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Zwei Dinge haben die Gotter vollkommen erschaffen:
die Frau und die Rose.
Solon



FRAUEN JENSEITS
DER KONVENTION

Altersziige, Tatowierungen

und afrikanische Physiognomien
im Frauenbild attischer Vasen
des 5. Jahrhunderts v. Chr.

Leonie Huf



Zugleich Dissertation der Ludwig-Maximilians-Universitdt, 2018

Bibliografische Information der Deutschen Nationalbibliothek
Die Deutsche Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen Nationalbibliografie;
detaillierte bibliografische Daten sind im Internet iiber http://dnb.dnb.de abrufbar.

@ @@@ Dieses Werk ist unter der Creative Commons-Lizenz CC BY-NC-ND 4.0 veroffentlicht.
BY NC ND

Die Umschlaggestaltung unterliegt der Creative-Commons-Lizenz CC BY-ND 4.0.

Publiziert bei Propylaeum,
Universitatsbibliothek Heidelberg 2021.

Diese Publikation ist auf https://www.propylaeum.de dauerhaft frei verfiigbar (Open Access).
urn: urn:nbn:de:bsz:16-propylaecum-ebook-823-3

doi: https://doi.org/10.11588/propylacum.823

Text © 2021 Leonie Huf

Satz: Werbestudio Flenger GmbH

Umschlagillustration: Staatliche Antikensammlungen und Glyptothek Miinchen, fotografiert von
Renate Kiihling

ISBN 978-3-96929-030-9
ISBN 978-3-96929-029-3 (PDF)



Fiir alle Frauen dieser Welt
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| EinfUhrung

Die Betrachtung von Frauen im Altertum ist seit
den 1960er-/70er-Jahren' im Zuge der zunehmen-
den Emanzipation der Frau in der westlichen Welt
fester Bestandteil der altertumswissenschaftlichen
Diskussion und hat seitdem verschiedene, zum
Teil stark polarisierende Wege beschritten, die
immer im Kontext des jeweiligen Zeitgeistes zu
sehen sind. In den Anféngen beleuchteten bspw.
feministisch geprégte Forscherinnen die Sichtbar-
keit der Frauen im 6ffentlichen Leben Athens und
verstanden es, — trotz fiir diese Zeit auch wert-
voller wissenschaftlicher Erkenntnisse — diese
im Sinne ihrer politischen Ideologie gleichsam
zu instrumentalisieren und heftige Kritik an den
damaligen Athener Verhiltnissen zu {iben®. So hat
sich die Frauenforschung in einem Mafle wie kein
anderer Teilbereich der Altertumswissenschaften
durch Zeitstromungen beeinflussen lassen, was
die objektive wissenschaftliche Aufarbeitung
des Themas teilweise beeintrdchtigt hat. Dem-
entsprechend spricht bspw. Shelby Brown iiber-
zeugend davon, dass der gesamte Bereich der
Beschiftigung mit den Frauen in der Antike ein
eigenes ,,subfield® geworden sei, das sich von
der angestammten Betrachtung der ménnlichen
Hemisphére bewusst und eklatant absetze und so
die antiken Frauen zur Forschungsdiskussion nur
hinzufiige* — anstatt sie zu integrieren. Dazu passt,
dass Frauen bis heute in der Forschung als ,,das
Andere* angesprochen werden, eine polarisieren-
de Dichotomie, die es zu relativieren gilt, wie spa-
ter noch gezeigt werden soll.

1 Scheer 2000, 143.

2 Einen guten Uberblick bietet hier Tanja Scheer,
die neben kritischer Aufarbeitung der bisherigen
Literatur in Bezug auf die jeweiligen zeitgendssi-
schen Vorlieben auch einen Einblick in die bereits
behandelten Themenschwerpunkte der Frauenfor-
schung innerhalb der Altertumswissenschaften gibt,
vgl. Scheer 2000. Als Uberblick ebenso hilfreich sind
Brown 1997; Kreilinger 2007, 4 Anm. 9; Scheer 2011
sowie Eaverly 2013, 13-14.

3 Brown 1997, 25.
4 Brown 1997, 25.

1995 gab es in Baltimore und 1996 in Basel eine
Ausstellung zum Thema ,,Pandora. Frauen im
Klassischen Altertum‘, deren Themenauswahl
die erwihnte Problematik verdeutlicht. Aus-
gehend vom antiken Material wurden vor allem
zweil Themenkomplexe behandelt: derjenige der
sog. Hausfrauentétigkeiten, also alles in Bezug
auf Textilien, Schmuckkéstchen und Kultpraxis
bis hin zu Hochzeit, Ehe und Verfligungsgewalt
des Mannes, und derjenige der Frauen als ,,unge-
zahmte Tier[e]“, bei dem vor allem die angebliche
manipulative Kraft der Frauen und die ménnliche
Angst vor der weiblichen Unbeherrschbarkeit in
Mythos und Alltag Thema waren. Zwar finden
diese Themen durchaus ihre Entsprechungen im
uberlieferten Material, aber dennoch ldsst sich
hier eher eine Absicht des publikumswirksamen
Abarbeitens von Klischees zum Thema Weiblich-
keit vermuten, was fiir eine unvoreingenommene
Diskussion nicht giinstig ist’. Bénde sprechen
auch Workshops wie ,,Der Faden der Ariadne oder
was Frauen mit Fiaden alles schaffen (konnen).
Ein Abend zu den besonderen Féhigkeiten von
Frauen‘®. Diese bereits von Scheer bemerkte Ins-
trumentalisierung der antiken Geschlechter ,,fiir
ungeldste Probleme der Moderne*® macht auch
vor der Wissenschaftswelt nicht Halt und bewirkt
einerseits, dass weibliche Wissenschaftlerinnen
meinen, sich durch ihre eigene geschlechtliche

5  Ausstellungskatalog: Reeder 1996.
6  Reeder 1996, 15.

7  Hierbei ist selbstverstindlich zu beachten, dass es in
der Natur des medialen Instruments Museum liegt,
polarisierend zu agieren, um das Publikum gezielt
anzusprechen. Den schmalen Grad zwischen histori-
scher Reflektiertheit und Publikumswirksamkeit zu
treffen, ist sicherlich nicht einfach. Da Frauen jedoch
aus Offentlichem Interesse heraus hiufig Gegenstand
von Ausstellungen sind, lassen sich an ihnen Charak-
teristika des Wissenschaftsbetriebes besonders gut
veranschaulichen.

8  Dieser Workshop wurde anldsslich des Weltfrauen-
tages 2016 im Museum fiir Abgiisse Klassischer Bild-
werke in Miinchen durchgefiihrt. Hierzu vgl. Anm. 7.

9  Scheer 2000, 169.



Identitdt besser in die antiken Frauen ,,einfithlen*
zu konnen, und andererseits, dass der Gesamtheit
der Forscherinnen die ndtige Objektivitdt im Um-
gang mit ihren ,,Geschlechtsgenossinnen® abge-
sprochen wird!’.

Durch die Ubernahme der sog. Gender Studies
aus den Sozialwissenschaften hat man versucht,
dem Umgang mit den Frauen in der Antike ein
methodisches Gerlist zu geben. Natascha Sojc
bspw. setzt sich in ihrer Betrachtung von Frauen-
darstellungen auf attischen Grabreliefs intensiv
mit der Ubertragbarkeit von solchen Theoriekons-
truktionen auf Gebiete der Klassischen Archio-
logie auseinander und findet fiir den Bereich der
attischen Grabreliefs durchaus fruchtbaren Bo-
den!. In ihrem kurzen Abriss der Gender-Model-
le wird allerdings deutlich, dass sich diese durch
zum Teil grole Materialferne auszeichnen und so
in vielerlei Hinsicht den Blick auf das Wesentli-
che verstellen'?. Trotzdem bergen sie eine wert-
volle Erkenntnis: die Unterscheidung zwischen
sex und gender. Im Gegensatz zu sex bezeichnet
der Terminus gender eben nicht das biologische
Geschlecht, sondern die Rollenvorstellungen, die
eine Gesellschaft fiir das jeweilige Geschlecht be-
reithdlt und so die Kategorie Geschlecht gleich-
sam ,,konstruiert“!®. Das Verstindnis der Frau als
,»soziale Konstruktion*!* birgt einen wertvollen

10  So postulieren bspw. auch renommierte Wissen-
schaftlerinnen wie Ulla Kreilinger, dass Forschung
wimmer [...] an das Geschlecht der Forschenden®
gebunden sei, Kreilinger 2007, 6. Auch die Praxis des
»Einfiihlens“ in die zu untersuchenden Objekte im
Bereich der Wissenschaft ist aus Griinden der Objek-
tivitdt nie eine gute Idee, vgl. z. B.Petersen 1997. Trotz
der - auch aus eigener Erfahrung - nicht leugbaren
Sympathisierung mit antiken Frauen ist die im wis-
senschaftlichen Bereich unverzichtbare Wertneutrali-
tit sowohl von ménnlichen als auch von weiblichen
Forschern zu fordern und ist nicht nur Bestandteil
der universitiren Ausbildung, sondern auch in viel-
facher Weise - z.B. von Tanja Scheer - bereits gezeigt
worden. Zu dieser Problematik vgl. z. B. Scheer 2000,
147; Heinemann 2016, 33. 605 Anm. 83.

11 Vgl. Sojc 2005, 11-28.

12 Kreilinger bspw. kritisiert in jhrer Abhandlung zwar
nicht die Theorielastigkeit, nimmt aber die Divergenz
und die Uniibersichtlichkeit der Vielzahl der Modelle
der Gender Studies sowie die fehlende Grundlagen-
forschung zum Anlass, diese nicht zu verwenden,
vgl. Kreilinger 2007, 10. In allen drei Aspekten ist
dies durchaus nachvollziehbar und auch hier sollen
die Modelle nicht in ihrer Ganze betrachtet werden,
allerdings bergen auch die Gender Studies einige
wertvolle Grundbeobachtungen.

13 Wesely 2000, 31-46; Degele 2008, 62.
14 Heinemann 2016, 32.

methodischen Ansatzpunkt und kann helfen, die
Wertneutralitit zu bewahren: Bei iiberlieferten
Darstellungen von Frauen, sei es in Text oder
Bild, handelt es sich demnach immer um Kons-
truktionen von Weiblichkeit oder — wie Susan-
ne Moraw treffend formulierte — Entwiirfe von
Weiblichkeit'®, und nicht um real existierende
Frauen'’. Diese Herangehensweise macht Frauen-
gestalten im Kontext ihrer sozialen Rollenbilder
begreifbar'® und unterstreicht die Dynamik bei
der Bildung dieser Kategorien, die je nach ge-
sellschaftlichem Bediirfnis verdnderlich sind".
So wurde eine Briicke geschaffen, iiber die man
sich in einem methodisch vetretbaren Mafie an die
antike Frau anndhern kann.

Besondere Faszination haben seit jeher Zeugnisse
von Frauen hervorgerufen, die sich durch die Um-
kehrung der etablierten Rollenbilder auszeichnen
und um die es in dieser Arbeit gehen soll. Hierbei
hat man sich Schiitzenhilfe bei dem Forschungs-
bereich zu den ,,Anderen® — im angelséchsischen
Gebiet ,,the Other* — geholt, in dem Frauen eben-
falls eine Rolle spielen: Ausgehend von den iiber-
lieferten Zeugnissen der beriihmten Antithese
von Griechen und Persern fiihrte Paul Cartledge
flir die althistorische Forschung den Begriff des
Gegensatzpaares® und Tonio Holscher fir das
Gebiet der Klassischen Archdologie den Termi-
nus der Gegenwelt?' ein, um die bindre Absetzung
von einem, auch {iber die Perser hinaus, ganz ver-
schieden gearteten ,,Anderen” zu bezeichnen®.
Dies diente meist dazu, die eigene Identitdt durch
Abgrenzung zunichst zu begreifen und dann zu
starken?. Betont wurde hierbei {iberzeugend der

15  Victoria Sabetai erwahnt ,.Visual Constructs of Wo-
manhood® zwar im Titel ihres Aufsatzes, stiitzt ihre
Untersuchung zu Brunnenhausdarstellungen allerdings
leider nur auf Uberlegungen zur Konstruiertheit von Va-
senbildern allgemein und bezieht die Konstruiertheit der
Kategorie Frau an sich nicht mit ein, vgl. Sabetai 2009a.

16 Moraw 1998, 254.
17 Vgl. z.B. Moraw 2003, 2.
18  Sojc 2005, 28.

19 Zur Dynamik der Kategorie Gender vgl. Lyons -
Koloski-Ostrow 1997, 3-4; Sojc 2005, 13.

20 Engl. ,binary opposition’, vgl. Cartledge 1993.
21 Héolscher 2000a.

22 Zur Forschungsgeschichte der ,,Others” vgl. Cohen
2000a, 6-12. Zuletzt: Lissarrague 2002; Blok 2004;
Stahli 2009; Népel 2011; Sparkes 2011; Wrenhaven
2011; Hélscher 2013; Heinemann 2016.

23 Zur Identitdtsbildung durch Abgrenzung vgl. Todorov
1985; Nippel 1996, 165-183; Hall 1998; Vlahogiannis



konzeptuelle Charakter** sowohl des Eige-

nen als auch des Andersartigen, der beide Pole
als durch Interessen konstruierte, also nicht real
existierende Gebilde ausweist®. Auch wenn die
Umsetzung dieses Konzeptes manchmal etwas zu
streng kategorisch erfolgt ist und so den inhdren-
ten Spielrdumen und Ambivalenzen nicht genug
Beachtung geschenkt wurde?, ist der Versuch ei-
ner genauen Definition des fiir die jeweilige sozia-
le Gruppierung ,,Normalen“ und der Abweichung
davon ein guter methodischer Ausgangspunkt,
um sich den mehrschichtigen Bedeutungsfeldern
zu ndhern.

Dies wurde auch bei der Analyse von Frauendar-
stellungen versucht, die eben nicht den herkdmm-
lichen Rollenbildern entsprechen. Ausgangspunkt
der Betrachtungen waren immer — mal mehr, mal
weniger explizit gemacht — die Rollenvorstellun-
gen, denen die Frauen entsprachen bzw. nicht ent-
sprachen. Dabei ist man allerdings héufig von den
in der Moderne etablierten Anschauungsweisen
ausgegangen und hat den Blick — wie Scheer be-
reits iiberzeugend aufgezeigt hat — auf Frauenge-
stalten verengt, die sich in Gebieten bewegt haben,
die wir heute als , Mannerdoméinen* ansehen?’.
Dariiber sind Uberblickswerke erschienen®, die

1998, 26; Cohen 2000a, 5; Holscher 2000a, 9-18;
Miller 2000, 438-442; Harrison 2002, 7; Lissarrague
2002, 101; Keuls 2007, 21; Stahli 2009, 24. 32-33;
Gruen 2011, 1-3; Népel 2011; Osborne 2011, 130.
154-157; Sparkes 2011, 135-136; Stansbury-O 'Don-
nell 2011, 197-198; Haug 2012, 4; Schmidt - Stahli
2012, 9-11; Heimerdinger 2013; Holscher 2013; Pa-
padodima 2013, 15-16; Vlassopoulos 2013, 190-200;
Wilden 2013, 222-224; Heinemann 2016, 4; Dresen
— Freitag 2017.

24  Holscher 2000a, 11.

25 Epochal wegweisend war in dieser Hinsicht 1978
Edward Saids Publikation ,,Orientalism", in der er den
Umgang der westlichen Welt mit dem sog. Orient als
,Diskursform“ und somit als Konstrukt desselben
entlarvte, das nur wenig mit der Realitit zu tun hat,
vgl. Said 2014, bes. 10-14. Zur Ubertragung dieser
Ansitze auf die Altertumswissenschaften vgl. z. B.
Harrison 2002, 1-2.

26 Vgl Kritik bei Heinemann 2016, 6. Zum Phéno-
men der Ambivalenz vgl. z. B. Segal 1982, 232 (iiber
Jean-Pierre Vernant); Frontisi-Ducroux — Lissarrague
1990; Holscher 2000a, 11-17; Hélscher 2000b; Gruen
2011, 3-5. 352. 356; Nipel 2011, 106; Wrenhaven
2011, 98; Papadodima 2013, 24-25.

27  Scheer 2000, 157.

28 Die weit groflere Anzahl an Forschungsarbeiten ist
nicht tiber die Gesamtheit andersartiger Frauen er-
schienen, sondern nur zu kleinen Teilbereichen. Da
dort eine umfassende Reflexion zum Thema natur-

diese Problematik offensichtlich machen. Dies
beginnt bereits bei der Benennung solcher Frauen
als ,,GroBe Frauen“?, , Méchtige Frauen“*® oder
»Starke Frauen“. Zu letzterem Gegenstand fand
2008 in Miinchen eine Ausstellung statt’!, deren
Themenauswahl das bereits von Cartledge er-
wihnte Paradigma ,,strong man:weak woman*?
bedient. Obwohl dieses Gegensatzpaar in der An-
tike durchaus belegt ist, erweckt die Themenaus-
wahl der Ausstellung eher den Eindruck, als ob
man aus dem Bereich des antiken Mythos* vor
allem Frauengestalten ausgewdhlt hitte, die in
unserem heutigen Sinne als ,,stark” gelten — wie
bspw. Amazonen. In diesem Punkt kann der Aus-
stellungskatalog stellvertretend fiir den bisherigen
Umgang mit solchen Frauen in iibergreifenden
Betrachtungen stehen®*.

Als Auswahlkriterium definiert Raimund Wiin-
sche in seinem Vorwort das Brechen ,,mit dem ge-
normten Rollenverhalten der antiken Frau‘>® und
erklért die Entstehung der Mythen {iber solche
Frauen mit der ,,Ahnung®, dass ,,die Frauen von
Natur aus sehr stark sein konnen*¢, Diese Heran-
gehensweise birgt zwei Probleme:

Erstens wird ein Mensch — gleichgiiltig ob Mann
oder Frau —, der in einem sozialen Verband mit den
vorherrschenden Rollenbildern bricht, zunédchst
einmal als ,,nicht normal®, auffallend bzw. ,,anders-
artig” wahrgenommen werden und erst in einem
zweiten Schritt seine Person und sein Vorgehen als
positiv oder negativ konnotiert. Das Etikett ,,stark*
impliziert allerdings bereits eine Wertung, wird so-
wohl in der antiken als auch in unserer heutigen
Welt tiberwiegend positiv gesehen und damals wie
heute eher mit Ménnern assoziiert. Dass eine Frau
,,stark® ist, wurde und wird zundchst einmal als
aufsehenerregend und in unserer modernen westli-
chen Gesellschaft iiberwiegend als positiv wahrge-

gemif nicht stattfindet, sollen diese Werke erst im
Laufe dieser Untersuchung vorgestellt werden.

29 Hierzu vgl. Scheer 2000, 157 Anm. 65.

30 Hierzu vgl. Scheer 2000, 157.

31 Ausstellungskatalog: Wiinsche — Kaeser 2008.
32 Cartledge 1993, 99.

33 Historische Frauen der antiken Lebenswelt, ,,die man
im heutigen Sinne als <stark> bezeichnen konnte*,
werden aufgrund der mangelnden Uberlieferung
nicht behandelt, vgl. Wiinsche 2008, 9. Zur Proble-
matik dieser Grenzziehung zwischen mythischer und
Alltagswelt s. Anm. 69.

34 Hierzu vgl. Anm. 7.

35 Wiinsche 2008, 9.

36 Wiinsche 2008, 9.



nommen. Auf dieses Pferd setzt sich die Thematik
der Ausstellung und wiéhlt aus dem griechischen
Mythos Frauengestalten aus, die im heutigen Sinne
auBergewohnlich und dadurch positiv konnotiert
sind. Dabei wird allerdings nicht beachtet, dass
eine antike Frau, die mit den vorherrschenden
Rollenbildern brach, keinesfalls durchweg positiv
gesehen wurde. Durch diese vorweggenommene
Wertung der Ausstellungsstiicke wird man der ge-
botenen Wertneutralitdt nicht gerecht. Derselben
Problematik erliegen Betrachtungen zu ,,méchti-
gen“ und ,,groBen‘ Frauen. Deshalb soll hier in be-
wusster Abgrenzung erstens moglichst wertneutral
die Rede von ,andersartigen* Frauen® sein, und
zweitens sollen die moglichen implizierten Wer-
tungen erst in einem weiteren Schritt und im Hin-
blick auf die Wertvorstellungen der Antike — falls
fassbar — beleuchtet werden.

Ein zweites Problemfeld betrifft die Auswahl der
Frauen: Abgesehen von der einseitigen Betrach-
tung von ausschlieflich mythischen Frauen®® fehlt
eine umfassende Aufstellung von Kriterien, in-
wiefern die Frauen mit welchen Rollenbildern bre-
chen. Bert Kaesers Konkretisierung, dass ,,<starke
Frauen> [...] schon solche [seien], die das tun, was
normale Ménner tun‘®, zeigt an, dass es hier vor
allem um den Habitus der Frauen geht, der diese als
andersartig ausweist®. Diese Definition birgt me-
thodische Stolperfallen: Die fiir das jeweilige Ge-
schlecht vorgesehenen Verhaltensweisen sind ein
Teil der bereits erwdhnten Rollenbilder, die dem
kulturellen Betrieb inhérent sind und weitergege-
ben, diskutiert und je nach Bedarf auch in einem
sehr individuellen Rahmen verdndert werden. Ab-
gesehen davon, dass die Fokussierung auf das dem
Habitus eigene Verhalten der Frauen bereits eine
nicht unbedingt notwendige Verengung des Blick-
winkels bedeutet, konnen diese Geschlechterkate-
gorien durch ihren heterogenen Charakter nie ge-
nau eingegrenzt und definiert werden, sondern sind
von vielen verschiedenen Faktoren abhingig, die
iiber die zeitliche und rdumliche Distanz schwierig,
wenn nicht sogar unméglich in ihrer Gesamtheit zu

37  Auch die Bezeichnung ,,Donne Speciali“ durch Bruno
Gentili und Giampiera Arrigoni ist weitaus wertneut-
raler, vgl. Gentili — Arrigoni 1985.

38 Vgl Anm. 33.

39 Kaeser 2008, 32.

40 Die Sammelwerke zu ,,machtigen Frauen® (s. dazu
Scheer 2000, 157) bzw. zu ,,Donne Speciali (Gentili
— Arrigoni 1985) treffen ihre Auswahl ebenfalls

aufgrund des Habitus der Frauen, auch wenn dies
teilweise nicht explizit gemacht wird.

fassen sind. Die von diesem Ausgangspunkt im
ndchsten Schritt vorgenommenen Abgrenzungen
sind dann ebenfalls unscharf. So werden bspw.
Priesterinnen als andersartige Frauen deklariert*;
die Frage, wieso es in der damaligen Wahrneh-
mung etwas Ungewdhnliches gewesen sein soll,
wenn eine Frau ein Priesteramt innehatte — zumal
z.B. als Priesterin einer weiblichen Gottheit — und
auf welche Rollenvorstellungen dieses Phdnomen
zurlickgehen konnte, bleibt allerdings weitgehend
unreflektiert. Das lésst die Auswahl der ,,groflen®,
,,machtigen* und ,,starken* Frauen willkiirlich er-
scheinen.

Wie die Studien des Forschungsbereichs zu den
~Anderen“ aufgezeigt haben, ist eine scharfe Ab-
grenzung von ,,Normalem* und der Abweichung
davon wichtig, um der Schwammigkeit der Kate-
gorien entgegenzuwirken. Dafiir ist der Ausgangs-
punkt der artifiziellen Gebilde der Rollenbilder zu
vage. Methodisch sinnvoller erscheint es in diesem
Zusammenhang, bei den Kontexten anzusetzen, in
denen Rollenvorstellungen ihre Wirkmachtigkeit
entfalten und so sicht- und benennbar werden. Dies
ist in besonderem Maf3e bei Bildern der Fall, die
quasi als Visualisierungen bestimmter — im wort-
lichen Sinn als solche zu verstehender — Rollenbil-
der angesehen werden konnen. Als Zentrum die-
ser Bilder fungiert vor allem der Kérper und seine
ikonographische Ausgestaltung®, und er ist des-
halb Hauptbedeutungstriger fiir die in diesem Zu-
sammenhang relevanten Kennzeichnungen®. Die
Gestaltung des Korpers folgt einerseits der natur-
gegebenen Form eines menschlichen Korpers und
schreibt andererseits durch dessen ikonographische
Modellierung Diskurse in den Korper ein*. Da-
durch ist seine Visualisierung — wie bereits als Er-

41  Gentili - Arrigoni 1985, XXI; Kaeser 2008, 32.

42 Vgl. dazu Vlahogiannis 1998, 33; Holscher 2003,
167. 172-175; Mann 2009a, 13; Haug 2012, 5-7;
Schollmeyer 2012, 86-87.

43 Durch den Einsatz semiotischer Verfahren in der
neueren Forschung sind Bilder als visuelle Konstruk-
te erkannt worden, die sich durch die Kombination
semantischer Zeichen in einer Art Syntax konstitu-
ieren. Diese Bildzeichen, die alle einen bestimmten
Sinngehalt transportieren, sind rein formal gesehen
voneinander unabhéngig, erreichen aber erst durch
ihre Kombination im Bild eine Aussage, die Semantik
bzw. Bildsprache. Mittels dieser Semantik ist es mog-
lich, Charakterisierungen der dargestellten Figuren
durch ikonographische Markierungen vorzunehmen.
Vgl. dazu von den Hoff — Schmidt 2001; Schmidt
2005, 9-27; Schmidt 2009, 9-14; Sabetai 2009a,
103-104.

44  Stahli 2009, 17; Haug 2012, 6.



kenntnisgewinn der Gender Studies bei den Frau-
enfiguren festgestellt — nie real, sondern ,,Medium
und Produkt sozialer Kommunikation gleicherma-
Ben‘. Somit bedingen sich einerseits die visuelle
Ausgestaltung des Korpers und andererseits die
Rollenvorstellungen gegenseitig sowohl als Basis
als auch als Resultat der Verhandlung von Rollen-
bildern*. Konkrete Einblicke in diesen Vorgang
sind eher auf der Seite der sichtbaren Manifesta-
tion in Korperbildern zu bekommen, die in einem
zweiten Schritt wiederum Riickschliisse auf die in
diessm Medium inhdrenten Rollenvorstellungen
zulassen. Deshalb soll in diesem Zusammenhang
primédr von der visuellen Korpergestaltung inner-
halb eines Mediums ausgegangen werden. Darin
sollen die enthaltenen Wertesysteme beleuchtet
und dann — erst in einem letzten Schritt — mog-
licherweise fassbare Wechselwirkungen mit den
Rollenvorstellungen der jeweiligen Gesellschaft
tiberpriift werden. Der umgekehrte Weg erscheint
nicht moglich.

Dazu eignet sich im Besonderen die Gattung der
attischen Vasenmalerei, da das Material in groBer
Zahl im offentlichen Leben zum einen préasent war
und zum anderen auch iiberliefert ist, die Produk-
tions- und Verwendungskontexte vergleichweise
gut erschlossen und die jeweiligen Darstellungen
kleinmaschig datiert werden kénnen. Aufierdem
ist es innerhalb der Ikonographie der Vasenbilder
in besonderem Mafle mdglich, die ,normalen*
Korper und deren Umbildungen voneinander ab-
zugrenzen: Die bildlichen Darstellungen haben
eine in hohem Mafle homogene Ikonographie, die
sowohl in der Figuren- als auch in der Motivge-
staltung relativ einheitlichen Prinzipien folgt®,
auch wenn feine Unterschiede die verschiedenen
Werkstitten erkennbar machen. Deshalb sind Va-
riationen und Erweiterungen der Motive schnell
als solche ersichtlich und erdffnen so vielschichti-

45 Haug 2012, 6.

46 Haug 2012, 6. Vgl. auch Stahli 2009, 17-18. Zur Teil-
nahme visueller Medien in der sozialen Wiedergabe
von Genderkategorien vgl. Boymel Kampen 1997,
267.

47 Vgl. z.B. Lissarrague 2002, 101-102; Schmidt - Stahli
2012, 12 Anm. 1; Sparkes 2011, 133; Heinemann
2016, 14-41. Zur Problematik von liickenhafter und
asymmetrischer Uberlieferung vgl. Lewis 2002, 4-6.

48 Vgl. z.B. Blok 2009, 92. Die grofle Homogenitit liegt
vermutlich in der zum Grofiteil monozentristischen
Produktionsstruktur des Athener Topferviertels, des
Kerameikos, begriindet. Dazu zuletzt Lidorf 2010
(mit weiterfiihrender Literatur).

ge Bedeutungsebenen®, deren ,,Lektiire” Einblicke
in das inhdrente Wertesystem gewéhren kann. Als
zeitlicher Horizont ist in diesem Zusammenhang
das 5. Jh. v. Chr. mit den benachbarten Dekaden
am aussagekriftigsten®.

Die Verhandlung des ,,Normalen* und der Abwei-
chung davon findet also auf dem menschlichen
Korper statt und wird in den Bildern von Korpern
sichtbar. Deren ikonographische Gestaltung ist in
der attischen Vasenmalerei eine sehr homogene, sei
es bei Ménner- oder Frauenkorpern. Wenn man die
Gesamtheit der Gesichter der attischen Vasenmale-
rei im 5. Jh. betrachtet, fallen folgende Prinzipien
auf

Deren visuelle Umsetzung (Abb. 1) ist meist auf
das Profil ausgerichtet, frontale Gesichter oder
Kopfe in Dreiviertelansicht werden nur in seltenen
Féllen eingesetzt’!. Als wichtigstes Gestaltungs-
kriterium des Gesichtes fillt die Nasenpartie auf,
die sich als durchgehende Linie zwischen der beim
Haaransatz beginnenden Stirn und der Nasenspitze
gestaltet®>. Darunter folgen ein im Vergleich zum
Gesicht relativ kleiner Mund mit schmalen Lip-
pen und ein Kinn, das im Gegensatz zum linearen
Strich der Nase geschwungen ist. Die perspekti-
vische Verbindung zwischen unterem Kinn und
Hals wird — falls angegeben — als kleiner Strich
wiedergegeben, der an der Schnittstelle ein wenig
in den Bereich des Halses iibergeht. Innerhalb des
Gesichtsfeldes gibt es mit Ausnahme der Augen
keine Binnenzeichnung. Die Augenpartie sitzt in
etwa auf halbem Weg der durchgezogenen Nase-
Stirn-Linie und ist je nach Zeitstellung durch Zu-
hilfenahme perspektivischer Zeichnung mehr oder
weniger plastisch wiedergegeben. Bei dieser Zu-
sammenstellung fillt auf, dass sich Ménner- und
Frauengesichter nicht grundsétzlich voneinander
unterscheiden, sondern beide in den Grundziigen
denselben Prinzipien folgen. Die Distinktion der
Gesichter ist nur durch die Frisur oder einen Bart
— falls vorhanden — moglich.

Die Bilder dieser relativ willkiirlichen Zusam-
menstellung von Gesichtern aus der attisch rotfi-
gurigen Vasenmalerei stammen alle aus verschie-

49 Vgl. dazu z.B. Lissarrague 2002, 101-102.

50 Heinemann nennt iiberzeugend formale Anderungen
sowohl im spiten 6. Jh. als auch zu Beginn des 4.
Jhs. als Griinde fiir diese zeitliche Begrenzung, vgl.
Heinemann 2016, 6. Dazu ausfiihrlicher: s. S. 27.

51 Zu frontalen Gesichtern vgl. Anm. 479.

52 Dazu vgl. auch Keuls 2007, 24.



Abb. 1 Gesichter der attisch rotfigurigen Vasenmalerei des 5. Jahrhunderts

Abb. 1.1 Attisch rf. Amphora des Niobidenmalers, um 450/460.
Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. Nr. 48.2712

Abb. 1.3 Attisch rf. Spitzamphora des Kleophrades-Malers, um
490. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 8732

Abb. 1.5 Attisch rf. Pelike des Kleophon-Malers, um 440.
Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2361

denen Werkstitten, aus der gesamten Spanne des
5. Jhs. und aus unterschiedlichen ikonographischen
Zusammenhingen wie sog. Frauengemédchern
(Abb. 1.1), dem Thiasos des Dionysos (Abb. 1.3.
1.5) oder der Abschiedsszene eines Kriegers (Abb.
1.6) bzw. stellen verschiedene Gestalten aus dem

Abb. 1.2 Attisch rf. Kylix des Malers von Louvre G 265, um
480/470. Cincinnati, Cincinnati Art Museum, Inv. Nr. 1979.1

Abb. 1.4 Attisch rf. Pelike des Myson, um 500. Miinchen,
Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 8762

Abb. 1.6 Attisch rf. Glockenkrater des Dinosmalers, um
410/400. Syrakus, Museo Archeologico Regionale, Inv. Nr. 30747

griechischen Mythos wie Orpheus (Abb. 1.2) oder
Herakles (Abb. 1.4) dar. Neben den werkstatt- und
zeitbedingten Unterschieden — wie bspw. in der
Augengestaltung — oder dem Versehen der Figur
mit z.B. einem Lowenfell fallt allerdings auf, dass
die Nase-Stirn-Linie, der kleine Mund und das ge-



schwungene Kinn in diesen Bildern eine weitge-
hend unveranderliche Konstante bilden, die sowohl
fiir Ménner- als auch flir Frauenfiguren gilt und von
den Vasenmalern durch das gesamte Jahrhundert
hindurch verfolgt wird®. Dies gilt fiir den lber-
wiegenden Teil der iiberlieferten Vasenbilder, was
wiederum die bereits erwihnte grole Homogenitét
des Materials unterstreicht.

Bei der visuellen Umsetzung der Korper ist es et-
was schwieriger, Grundprinzipien der Gestaltung
herauszufinden, da sich diese in einer groferen
Variationsbreite als die Gesichter prisentieren.
Neben der Orientierung an der naturgetreuen Aus-
formung eines Korpers mit Rumpf, zwei Armen
und zwei Beinen sind die jeweiligen Geschlechts-
merkmale entweder sicht- oder durch die Klei-
dung erahnbar. So folgen Ménner- und Frauen-
korper naturgemil grundsitzlich verschiedenen
Darstellungsweisen und bilden beide geschlosse-
ne Bedeutungssysteme. Deshalb soll ab jetzt der
weibliche Korper im Fokus stehen™.

Der bisherige Umgang der Forschung mit dem
weiblichen Korper ist in besonderem Mafle von
der Auseinandersetzung mit normativen Dis-
kursen iiber die Frau geprdgt, wobei man sich
meistens mit der ,,idealen* Frau beschiftigt hat
bzw. mit den Vorstellungen, wie diese zu sein
hatte: Hierbei fielen Begriffe von Tugenden wie
Areté und Sophrosyne als ,,spezifische Form von
Erscheinungsbild, Verhalten, Mode, Status und
Einfluss der Frauen“*>. Auch Schonheit>®, Zuge-

53  Wulf Raeck erwéhnt den Begriff des ,,griechische[n]
Standardgesicht[es]“ (Raeck 1981, 37), wiahrend
Emmanuel Voutiras von einem ,,iiblichen «Einheits-
typus»“ (Voutiras 2001, 24) bzw. einem ,,«Normalge-
sicht»“ (Voutiras 2001, 29) spricht. Beide fithren aber
nicht weiter aus, welche Charakteristiken konstituie-
rend sind.

54 Um Browns Kritik, dass die Frauen immer fiir sich
betrachtet werden wiirden, entgegenzuwirken, sollen
die Ménner nicht vergessen werden, sondern immer
wieder als Referenz- und Vergleichspunkt herhalten,
vgl. S. 11. Durch diese Erweiterung des Blickwinkels
konnen die Frauenfiguren in jhrem grofleren Kontext
situiert werden, wodurch weiterfithrende Erkenntnis-
se zu erwarten sind.

55 Sojc 2005, 162. Zu den Vorstellungen iiber die
»ideale“ Frau vgl. Reeder 1996, 20. 123; Moraw 2001;
Moraw 2003, 4; Sojc 2005, 155-157.

56  Der Begriff der Schonheit scheint mit Frauen damals
wie heute eng verbunden gewesen zu sein, weshalb
auch hier die Distanz zur Moderne gewahrt werden
muss, um Verwirrungen zu vermeiden. So ist er ein
»zeitgebundener, und damit weder normier- noch

skalierbarer Wert“ (Specht u. a. 1996, 57) und Teil der

Rollenvorstellungen, vgl. Penz 1996, 38-41; Specht

horigkeit zur sozialen Elite”, kalokagathia®® und
nicht-fremde Herkunft® wurden als Indikatoren
fiir weibliche Idealvorstellungen besprochen und
diese mit dem Begriff der weiblichen Norm be-
legt. Diese Sichtweise der Forschung ist sicher-
lich geprégt von der aktuellen westlich-modernen
Verhandlung weiblicher Rollenbildern und den
Erwartungen, die an Frauen — damals wie heute
— gestellt wurden, sei es nun in sozialer (Zuge-
horigkeit zur sozialen Elite bzw. Tugenden der
Areté und Sophrosyne), ethnischer (nicht-fremde
Herkunft) und/oder physischer (Schonheit bzw.
kalokagathia) Hinsicht®. Alle drei Kategorien
von normativen Erwartungen sind eng miteinan-
der verwoben und beinhalten nicht nur einen As-
pekt, sondern ein ganzes Kompendium an Facet-
ten. Gerade diese, teils subjektiven Implikationen

u.a. 1996, 57; Hawley 1998; Moraw 2001; Moraw
2003; Moreno Conde 2015. Zur sozialen Komponen-
te von Schonheit vgl. Anm. 58.

57 Normative Vorstellungen haben in den meisten Féllen
ihren Ausgangspunkt in der sozialen Elite. Die Zuge-
horigkeit einer Frau zu dieser wird vor allem tiber das
Mittel einer (wie auch immer gearteten) Schonheit
bzw. eines Schonheitsideals versinnbildlicht, vgl.
Humphreys 1996, 47; Penz 1996, 43; Mann 2009b,
149; Schollmeyer 2012, 88. S. auch Anm. 56.

58 Der Begriff der kalokagathia bezeichnet die kausale
Verbindung zwischen duflerlicher bzw. kérperlicher
und innerer bzw. seelisch-moralischer Schénheit und
ist eng verkniipft mit der Aristokratie, vgl. Garland
1995, 88; Ebenbauer 1996, 2; Weiler 2002, 14; Krei-
linger 2007, 207; Weiler 2007, 474; Mann 2009a, 13;
Mann 2009b; Wrenhaven 2011, 97; Schollmeyer 2012,
88. Das Konzept der kalokagathia ist im Bereich des
Symposions und des Gymnasions entstanden und
betriftt damit vor allem Ménner, vgl. Weiler 2002,

11; Mann 2009b, 150. Zur Frage der Ubertragbarkeit
dieses Konzeptes auf Frauen vgl. Kreilinger 2007,
207-208. 220 (pro) und Moraw 2003, 5- 6 (contra).

59 Die Verhandlung normativer Erwartungen innerhalb
von Athen bezieht sich naturgemaf3 vor allem auf die
Frauen athenischer Herkunft. Fremdes wird deshalb
oft als Abweichung vom ,,Normalen® gesehen, vgl.
z.B. Stdhli 2009, 28; Napel 2011, 158-174. Vgl. auch
Kapitel IL.2. I1.3.

60 Die Kriterien der ethnischen, sozialen und physi-
schen Kategorisierung gehen auf Detlev Wannagat
zuriick, der diese als ikonographische Klassifizie-
rungen der verschiedenen Rollenbilder im Manner-
bild der attischen Vasenmalerei etabliert hat, vgl.
Wannagat 2001, 54-55. Dazu ausfiihrlicher vgl. S. 23.
Auch Brian Sparkes verwendet dhnliche Begriff
(social, racial and physical distinction), definiert diese
allerdings nicht und setzt sie nicht miteinander in
Beziehung, vgl. Sparkes 2004, 5-10. Diese Kategori-
sierungen sind so universell, dass sie auch auflerhalb
der ikonographischen Ebene im Bereich der Wertvor-
stellungen als Benennungen gut passen.



antiker und moderner Rollenvorstellungen, deren
Aktualitit nicht zum objektiven Umgang mit dem
antiken Material beitrdgt, offenbaren wiederum
die bereits benannte Problematik des Umgangs
der Forschung mit Rollenvorstellungen, die sich
einer genauen Definition und Abgrenzung gerade
durch ihre Vielfalt und Individualitdt entziehen.
So bemerkte Tonio Holscher bereits 1993: |, Aber
,ideal* als solches besagt wenig; es gerit leicht zu
einer Leerformel, wenn nicht der Inhalt méglichst
prazise bestimmt wird.“! Die bloe Benennung
sozialer, ethnischer und physischer Idealvorstel-
lungen und die Suche nach den Entsprechungen
in den Bildern bringen uns in der Anndherung an
weibliche Korper nicht weiter.

Moglichst klare und — wie Holscher fordert — pré-
zise Einblicke in den Inhalt antiker Erwartungen
und Verstdndnisformen der Geschlechterrollen
sind — im Fall der attischen Vasenbilder — nur iiber
die konkreten Manifestationen weiblicher Korper
zu bekommen. Der Begriff der Norm ist damit
durch die gedanklichen Implikationen mit dem
artifiziellen und vagen Gebilde der Rollenvor-
stellungen in diesem Zusammenhang irrefithrend.
Weiterfithren kann hier nur die offensichtliche
und konkrete Visualisierung weiblicher Korper
und damit deren (ikonographische) Konvention®.
Diese ist somit an den Anfang der Betrachtung zu
stellen, ohne die Auswahl der Bilder anhand von
Begriffen wie Schonheit oder Tugend zu treffen.
Auch wenn es sich dabei lediglich um ein kleines
Fenster in die antike Welt handelt, ist der zunédchst
wertneutrale Blick auf die weibliche Ikonogra-
phie unerldsslich.

Fiir Darstellungen von Ménnern ist die Konven-
tion bereits liberzeugend gefunden worden: Im
Kontext des Symposions hat Adrian Stéhli einen
immer wieder vorkommenden Ménnertypus aus-
gemacht, der sich durch Komponenten wie die
Beschaffenheit des bekleideten oder nackten
Korpers, Gestik oder auch Muskelzeichnung
als korperlicher konventioneller Entwurf des
Mannes auszeichnet®. Stdhli erkennt die iiber-
raschende Homogenitét dieser Konzeption von
Minnlichkeit, die zwar in kleinen Variationen,
aber mit erstaunlicher ikonographischer Bestéin-
digkeit auftaucht®. Diese Korperkonzeption der

61 Holscher 1993, 526.

62 Fiir diesen Hinweis danke ich herzlich Stefan
Schmidt.

63 Vgl hierzu Stihli 2009, 18-19.
64  Stahli 2009, 19.

ménnlichen Konvention vereint sowohl sozia-
le (also elitdre) als auch ethnische (also nicht-
fremde) und physische (also ,,leistungsfahige*®)
Merkmale.

Doch welche Kennzeichen beinhaltet der weib-
liche Standardkdrper — das konventionelle Ge-
sicht wurde bereits fiir beide Geschlechter gefun-
den —, und in welchen Kontexten kommt er vor?
Der iiberwiegende Grofiteil der Frauenfiguren
orientiert sich an der naturgetreuen Ausformung
eines menschlichen Korpers mit weiblichen Ge-
schlechtsmerkmalen, welche durch die Kleidung
sichtbar werden. Wie die relativ willkiirliche Zu-
sammenstellung weiblicher Figuren des 5. Jhs.
(Abb. 2.1-2.4) zeigt, sind alle Frauen mit Chiton
oder Peplos bekleidet, die unterschiedlich dra-
piert und gefaltet bzw. mit Bordiiren oder Ster-
nen geschmiickt sein kénnen. Optional kann ein
Himation um die Schultern geschlungen werden
— cbenfalls in unterschiedlichen Arrangements
und mit Verzierungen. Die langen Haare der Frau-
en sind entweder zu einer Art Dutt hochgesteckt
und fakultativ mit einem Haartuch, einem Haar-
band oder einem Diadem versehen oder fallen
in langen, sorgsam drapierten Locken {iber die
Schultern. Die im Profil gezeichneten Gesichter
weisen die bereits behandelten typischen Gestal-
tungsmerkmale auf. Unter der Kleidung erahn-
bar sind die Korper der Frauen jung und schlank
und zeichnen sich durch eine aufrechte Haltung
aus. An den sichtbaren Stellen weisen die Korper
keine Binnenzeichnung auf. Trotz der kleinen Va-
riationen und dem unterschiedlichen Habitus und
der verschiedenen Attribute der Frauen sind hier
also eindeutige Grundstandards herauszulesen:
Es handelt sich um gleichméBig proportionierte®
Korper ohne sichtbare Binnenzeichnung, die mit
unspezifischer Kleidung und Haartracht versehen
sind®’.

65 Stihli 2009, 23.

66 Ingomar Weiler merkte bereits an, dass im Kanon des
Polyklet Schonheit und Gesundheit in positiver Wei-
se mit Symmetrie und ausbalancierten Proportionen
verbunden werden, vgl. Weiler 2002, 12.

67 Moraw beobachtet in dhnlicher Weise ,,die lang
herabfallenden und sorgfiltig frisierten Haare, den
Schmuck, das reichverzierte und kostbare Gewand, die
weiflen Arme und Fiifie“ und deutet diese als Zeichen
fiir ,weibliche Schonheit®, vgl. Moraw 2003, 6. Diese
Deutung der im Grunde richtigen Beobachtungen als
»schon impliziert allerdings bereits eine Wertung und
wird der Mehrdimensionalitat der Bedeutungsebenen
nicht gerecht.



Abb. 2.1 Attisch rf. Lekythos des Munich SL477-Malers, um
460. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. SL477

Ist dies also der Standardtypus eines Weiblich-
keitsentwurfes? In der Zusammenschau wird
deutlich, dass diese Form der weiblichen Ikono-
graphie in den unterschiedlichsten Kontexten vor-
kommt, selbst sehr wenig durch Sinn aufgeladen
ist und seine Bedeutung meistens erst durch die
Einbettung in einen Bildkontext bekommt. Die
Bilder der Zusammenstellung stammen ebenfalls
aus verschiedenen Werkstitten, aus der gesamten
Zeitspanne des 5. Jhs. und aus den unterschied-
lichsten Bildzusammenhidngen wie dem Bereich
der sog. athenischen Biirgerin®® (Abb. 2.1), ei-
nem Hochzeitszug (Abb. 2.3), einer sog. Werbe-
szene zwischen einem Freier und einer Hetdre
(Abb. 2.4) bzw. konkreten mythischen Erzéhl-
zusammenhéngen wie der Verfolgung der Amy-
mone durch Poseidon (Abb. 2.2). Die erwihnten
Grundstandards sind trotz kleiner Unterschiede
in der Faltengestaltung, der Gewandzusammen-
stellung bzw. -drapierung und der Frisur — alles
teilweise werkstatt- sowie zeitbedingt — und der
Variationsbreite in kleinen Details in der Verzie-

68 Die Frage, ob athenische Frauen als Biirgerinnen an-
zusprechen seien, ist in der Forschung rege diskutiert
worden. Einen guten Uberblick liefern hier Blok
2004; Blok 2009.

Abb. 2.2 Attisch rf. Lekythos des Phialemalers, um 440/430.
New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr. 17.230.35

rung der Gewinder sowie in den Attributen un-
iibersehbar. Die Kleidung und die Haartracht sind
derart unspezifisch, dass die Figuren austauschbar
wirken, seien sie nun ,,Biirgerin“, Braut, Hetére
oder mythologisch benennbare Figur®. Allein die
Ausstattung bzw. die Attribute konnen in man-
chen Fillen einen Hinweis auf die Identifizierung
liefern, wie bspw. die Hydria der Amymone oder

69 Hier zeigt sich deutlich das Verschwimmen der in
der dlteren Forschung relativ willkiirlich gesetzten
kiinstlichen Grenzen zwischen Mythen- und sog. All-
tagsbildern. Beide verfiigen iiber eine nahezu einheit-
liche Bildkonzeption bzw. -sprache und vermitteln
so in vergleichbarer Weise ihren Sinn. Deshalb ist es
unnoétig, sie unter ikonographischen Gesichtspunkten
als getrennt voneinander zu betrachten, vgl. Schmidt
2009, 10-12.
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Abb. 2.3 Attisch rf. Loutrophoros (nicht zugeordnet), um 425.
Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr. 03.802

Abb. 2.4 Attisch rf. Skyphos des Penthesilea-Malers, um 460.
St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 4224

die Verhiillung der Braut mit dem Himation. Ohne
den situativen Kontext — Poseidon oder Bréuti-
gam — wire die Identifizierung allerdings nur auf
Vermutungen zu basieren.

Interessant ist, dass deren Darstellungsweise eine
weitere Parallele in Bildern von Personifikationen
findet, die explizit gedankliche Konzepte ,,ver-
korpern und die damit verbundenen Erwartun-
gen durch ihren Korper gleichsam visualisieren™.
Diese nehmen in der attischen Vasenmalerei zum
iiberwiegenden Grofiteil weibliche Gestalt an. Auf
einer Hydria in Florenz”' (Abb. 3) sind — neben

70  Zu Personifikationen allgemein vgl. z. B.Shapiro 1977;
Shapiro 1993, 12-29; Borg 2002, 37-102.

71 Florenz, Museo Archeologico Etrusco, Inv. Nr. 81947.



Abb. 3 Attisch rf. Hydria des Meidias-Malers, um 410. Florenz, Museo Archeologico Etrusco, Inv. Nr. 81947

vier ménnlichen — neun weibliche Figuren darge-
stellt, deren Ausgestaltung sowohl untereinander
nahezu identisch ist als auch mit derjenigen der in
Abb. 2.1-2.4 gezeigten Auswahl unspezifischer
Frauendarstellungen {ibereinstimmt: Gekleidet
sind sie (fast) alle in Chitone, denen ein um die
Schultern bzw. um die Beine geschlungenes Hi-
mation hinzugefiigt werden kann. Die erste Frau
von rechts im unteren Register trigt als einzige
Figur einen Peplos. Auch die Frisurgestaltung der
langen Haare der Frauen ist einheitlich — ebenso
wie die liberwiegend im Profil gehaltenen Gesich-
ter. Bedingt durch die Zeitstellung gegen Ende des
5. Jhs. geben die Chitone den Blick auf die gleich-
méBigen Korperkonturen der Frauen frei. An den
sichtbaren Stellen weisen die Korper keine Bin-
nenzeichnung auf. Die wenig distinktive und in
hochstem Grad unspezifische Darstellungsweise
geht sogar so weit, dass die Frauen nur durch die
sich iliber ihren K&pfen befindlichen Beischriften
identifiziert und voneinander unterschieden wer-
den kénnen’.

ARV? 1312.2; Beazley Addenda’361; Beazley, Para.
477.

72 Eine Ausnahme hiervon bildet die mittlere Frau des
oberen Registers. Sie ist auch auf rein ikonographi-
scher Basis durch die zwei vor den Wagen gespannten
Eroten eindeutig als Aphrodite zu identifizieren,
wie dann auch die Bezeichnung in den Beischriften

Ein GroBteil der Frauenfiguren in der attischen
Vasenmalerei wird in vergleichbarer Weise dar-
gestellt. So werden sie z.B. auch in manchen
Darstellungen nahezu inflationér als Beobachter-
figuren eingestreut. Diese sind zwar an sich fiir
den Erzéhlzusammenhang nicht notwendig, kon-
nen aber — wie auf einer Amphora in Miinchen”

als Aphrodite bzw. Himeros und Pothos bestétigt.
Interessant ist dennoch, dass Aphrodite sich in ihrer
Ausstattung und Figurengestaltung nicht von den an-
deren Frauen unterscheidet. Ebenfalls bemerkenswert
ist die bereits erwahnte Frau im Peplos, die tiberdies
mit einem Zepter versehen ist. Diese Aufmachung
zeigt an, dass es sich im Gegensatz zu den anderen
Frauenfiguren um eine ,erhabenere Darstellung
handelt - eine Vermutung, die dann auch durch die
Beischrift ,,Leto verifiziert wird. Dies zeigt, wie viel
Variationsspielraum selbst innerhalb dieser hochst
unspezifischen Ikonographie geboten ist. Die anderen
Frauen stellen die Personifikationen Herosora, Pan-
nychis, Eudaimonia und Hygieia bzw. die mythischen
Figuren Demonassa, Leura und Chrysogeneia dar.
Vgl. CVA Florenz (2) Taf. 60-61. 64-65; Simon 1981,
148-149; Burn 1987, 1-13. 26-44; Shapiro 1977,
208-216. 240-246. 263-266; Borg 2002, 176-208;
Borg 2005, 195-206; Giinther 2008, 197-233.

73 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr.
2345. ARV? 496.2, 1656; Beazley Addenda” 250; Beaz-
ley, Para. 380. Die Haarbedeckung der linken Frau ist
ein zu einer Art Turban gewundenes Tuch und somit
mit den um den Kopf gebundenen Tiichern vergleich-
bar, die bereits gezeigt wurden. Diese Art der Kopf-
bedeckung kommt im erwéhnten Typus héufiger vor.
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Abb. 4 Attisch rf. Amphora des Oreithyia-Malers, um 480/470. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2345

(Abb. 4) bei der Entfiihrung der Oreithyia durch
Boreas — Emotionen durch ihre Gestik transpor-
tieren, durch ihre Blickrichtungen die Aufmerk-
samkeit auf das Zentrum des Geschehens richten
oder auch einfach als Liickenfiiller agieren. Das
Erscheinen von Frauen in dieser Aufmachung war
also auf den Bildern erwartbar, der ikonographi-
schen Konvention entsprechend und unspezifisch
—und genau das sind die entscheidenden Kriteri-
en, diese Frauenfiguren als den weiblichen ,,Nor-
maltypus® anzusprechen’™. Diese weibliche Stan-

74  Dies zeigt, dass es - zumindest in ikonographischer
Hinsicht - keinen Sinn macht, von den Frauen als
»das Andere“ zu sprechen, wie es in der bisherigen
Forschung geschehen ist, vgl. z. B. Cartledge 1993,
2-3.11-12. 78-104; Garland 1995, 170. 177; Reeder
1995; Reeder 1996, 18. 27-28; Stewart 1997, 9-11;
Parkin 1998, 34; Neils 2000, 206; Oakley 2000, 228;
Moraw 2001, 221; Lee 2009, 156; Lee 2015, 46. Eine
differenzierte Sichtweise zeigt z. B. Sojc 2005, 28.
Dies kommt daher, dass die Forschung oftmals von
dem Mann als ,,Norm" ausging, weshalb die Frau
folgerichtig ,,andersartig“ sein musste. Im Hinblick
auf die Bilder ist allerdings daran zu erinnern, dass
Ménner- und Frauenfiguren beide ihre eigenen
Bedeutungssysteme haben, weshalb die Frauen-

dardikonographie — gleichméBig proportionierte
Korper ohne sichtbare Binnenzeichnung mit un-
spezifischer Kleidung und Haartracht — wird von
den Vasenmalern durch das gesamte Jahrhundert
und auch dariiber hinaus beibehalten. Die Frauen
werden zwar durch bildinterne Beziige zu ande-
ren Figuren bzw. Gegenstdnden in einen situati-
ven Kontext gesetzt, bleiben aber als Figuren an
sich auf beinahe schon unspektakuldre Weise we-
nig durch sinngebende Bildzeichen markiert. Die
visuelle Konvention einer Frau im 5. Jh. scheint
also die ikonographisch wenig distinktive Dar-
stellung gewesen zu sein.

Soweit die Beobachtungen, die innerhalb des
Mediums der Vasenmalerei gemacht werden kon-

figuren auf ikonographischer Ebene nichts mit der
mannlichen Konvention zu tun haben. Es gibt zwar
Bilder, in denen Frauen- und Ménnerfiguren bewusst
als Gegenpole inszeniert werden. Dies hat dann

aber nur in diesen Bildern Bestand und ist nicht auf
die Gesamtheit der Vasenbilder anzuwenden. Das
Auftauchen einer Frauenfigur ist in der attischen
Vasenmalerei nichts Ungewohnliches und ist deshalb
nicht per se als Antithese zu einer méannlichen Figur
anzusprechen.



nen. Bei der Betrachtung der weiblichen Stan-
dardikonographie wird deutlich, dass sich ihre
ikonographische Korperkonzeption mit den (der
Analyse der konkreten ikonographischen Ausge-
staltung antizipierten) sozialen, ethnischen sowie
physischen Beurteilungskriterien des bisherigen
Umgangs mit weiblichen Idealvorstellungen ver-
binden ldsst: Sdmtliche Eigenschaften dieser drei
Kategorien konnen aus dem Standard-Weiblich-
keitsentwurf herausgelesen werden; ob dies in der
Antike allerdings auch geschah, ist wiederum eine
andere Frage und kann im Zweifel nicht nachvoll-
zogen werden. Es ist zwar anzunehmen, dass die
primére Zielgruppe der Vasenbilder athenische
Minner der hoheren Gesellschaftsschichten waren
und sich dadurch in den Vasen naturgeméil eine
durchweg minnliche Sichtweise ,,auf der konzep-
tuellen Grundlage eines maf3geblich von Médnnern
konstruierten symbolischen Universums*’ spie-
gelte™. Ebenfalls ist vorauszusetzen, dass auch
Frauen diese Gefdfle — zumal wenn sie fiir ihren
Gebrauch bestimmt waren — betrachteten, und es
gibt ebenso vereinzelt Belege, dass Frauen an der
Keramikproduktion beteiligt waren””. Welche der
genannten Eigenschaften die antiken Betrachter
aber, gleichgiiltig welchen Geschlechts, aus dem
Standardtypus auf den Bildern herauslasen, war
eine sehr individuelle Angelegenheit und lasst
sich schwer bis gar nicht mehr rekonstruieren.
Wichtig ist nur, dass die moglichen Konnotatio-
nen innerhalb der Bildkonzeption des weiblichen

75 Heinemann 2016, 41.

76 Vgl z.B. Cartledge 1993, 80; Lissarrague 1993, 179;
Morris 1998, 193-197. 218-220. Zuletzt Heinemann
2016, 39-41 (mit kritischer Diskussion der Literatur
in 610 Anm. 112).

77  Vgl. hierzu Petersen 1997, 36-51; Moraw 2001, 221;
Lewis 2002, 9-13; Moraw 2003, 7; Kreilinger 2007,
33-36. Angesichts der priméren Zielgruppe atheni-
scher Ménner ist nach Heinemann eine Konzeption
der Vasenbilder speziell fiir Frauen fraglich, vgl. z.B.
Heinemann 2016, 39-40. Zu den Bildern von Frauen
als Vasenmalerinnen und -topferinnen vgl. Heine-
mann 2016, 611 Anm. 115.

78 Problematisch z. B. bei Petersen 1997. Ebenfalls
schwierig ist es, aus ,,Kunstwerken, die in der Absicht
geschaffen wurden, Frauen zu erfreuen, ,,deutlich
die Stimmen der Frauen® zu vernehmen, vgl. Reeder
1996, 13. Heinemann mochte diese Versuche, weib-
liche Betrachtungskonnotationen in den Blick der
Wissenschaft zu riicken, nicht generell anzweifeln,
fithrt aber zu dieser Problematik iiberzeugend ,,quel-
lenkundliche Schwierigkeiten (Heinemann 2016,
41) ins Feld und merkt an, dass sich die dadurch
erschlossenen Reaktionen jenseits des eigentlichen
in Produktion und Gebrauch intendierten Sinnes
befdnden, vgl. Heinemann 2016, 610 Anm. 114.

Standards angelegt waren, auch wenn uns deren
explizite Manifestation in der attischen Alltags-
welt verschlossen bleibt. Es bleibt die Frage, ob
wir es hier mit einer bewussten Visualisierung
von Normen und Wertvorstellungen zu tun haben,
also ob durch die konventionellen Frauenfiguren
eine wie auch immer geartete normative Moral-
botschaft iiberbracht werden sollte. Auch wenn
die Personifikationen bestimmter Tugenden auf
der Hydria in Florenz dies nahelegen, ist es fiir
den groflen Rest der iibrigen konventionellen
Frauenkdrper klar zu verneinen: Wie Heinemann
fiir den Bereich der Satyrdarstellungen vollig
iiberzeugend postulierte, operieren ,,die Bilder
[...] zwar immer auch auf der Grundlage kollek-
tiver Wertvorstellungen, [haben] diese aber nicht
eo ipso zum Gegenstand.*”

Die Abweichung von dieser nun so klar wie mog-
lich umrissenen Konvention muss also die zu-
mindest partielle Umkehr derselben sein. Fiir die
ménnlichen Figuren in der attischen Vasenmalerei
ist auf diesem Gebiet bereits gute Vorarbeit geleis-
tet worden. Detlev Wannagat bspw. etabliert neben
nicht auf Frauenbilder iibertragbaren — wie die Al-
tersdifferenzierung durch einen Bart und ,,Zeichen
kompetitiver Unterlegenheit innerhalb einer homo-
genen Gruppe“®® — die in diesem Rahmen bereits
ofter verwendeten Kategorien der sozialen, ethni-
schen und physischen Markierung als Kriterien zur
ikonographischen Klassifizierung verschiedener
Rollenbilder fiir die Darstellung von Ménnern. Ad-
rian Stéhli fokussiert sich zwar auf die physische
Kennzeichnung von Mannerfiguren, geht aber den
methodisch richtigen Weg, indem er erst die Kon-
vention genau abgrenzt und sich dann in einem
zweiten Schritt auf die Abweichungen in der Ge-
staltung konzentriert.

Daran zeigt sich, dass die Kategorisierung der Ab-
weichungen in physische, soziale und ethnische
Sinnzuweisungen durchaus zielfiihrend sein kann,
wenn sie von der konkreten ikonographischen Aus-
gestaltung und nicht von den Rollenvorstellungen
her gedacht sind. In der Folge konnen laut Peter
Mauritsch enttduschte Erwartungen — also in die-
sem Fall die nicht der Konvention entsprechende
Aufmachung — zu einer Zuweisung von Verhal-

79 Heinemann 2016, 209.

80 Wannagat 2001, 55. Die Unterlegenheit von Skla-
vinnen ist keine kompetitive, sondern eine soziale.
Auflerdem treten sie nie innerhalb einer homogenen
Gruppe auf, sondern sind immer auf8erhalb dieser
Gruppe dargestellt, vgl. S. 55-57.
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Abb. 5 Charakterisierungen von weiblichen Figuren in der attischen Vasenmalerei

des 5. Jahrhunderts

Abb. 5.1 Attisch rf. Kolonettenkrater des Malers von Bologna 228,
um 460/450. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen,
Inv. Nr. 6031

Abb. 5.2 Attisch rf. Stamnos aus dem Umbkreis des Polygnot, um

450. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2411

Abb. 5.3 Attisch rf. Skyphos des Brygos-Malers, um 490-480.
Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. Nr. 3710

Abb. 5.4 Attisch rf. Kelchkrater des Niobidenmalers, um 460.
Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. G 341

tensweisen an die betreffende Person oder Grup-
pe, zu einer Art ,Etikettierung*®! fithren. Diese
bewegt sich fiir gewdhnlich auBerhalb realer Ver-
hiltnisse®?. So kommt es, dass — wie Wilfried Nip-
pel liberzeugend zeigen konnte — der Mensch von

81 Mauritsch 1992, 13.

82 Vgl. Mauritsch 1992, 12-13. Mauritsch verweist in
diesem Zusammenhang auf soziologische Erkennt-
nisse, vgl. Becker 2014.



der eigenen Kultur® als ,,caso normale“** ausgeht

und bei einem Aufeinandertreffen mit einer ande-
ren Kultur alles, was in seinen Augen atypisch er-
scheint, als typisch flir die Anderen wahrnimmt®.
Somit erfolgt auch immer eine Interpretation des
,,Anderen®, die nur auf der Grundlage der als ver-
bindlich empfundenen eigenen Konvention erfol-
gen kann. Diese Interpretationen bewegen sich
tiber mehrere Ebenen und konnen sich ineinander
verzahnen und verflechten, sodass ein mehrschich-
tiges Sinngebilde entsteht. Dieses kann man nur
durchblicken, wenn man die Ebenen der sozialen,
ethnischen und/oder physischen Kennzeichnung in
die Beobachtungen miteinbezieht und diese nicht
einzeln betrachtet, wie es in der bisherigen For-
schung oftmals geschehen ist.

Fiir die Betrachtung von Frauenfiguren bedeutet
dies Folgendes: Da es sich bei dem Standardtypus
um die Darstellung von gleichmiflig proportio-
nierten Korpern ohne sichtbare Binnenzeichnung
handelt, die mit derart wenig distinktiver Kleidung
und Haartracht versehen sind, dass sie beinahe aus-
tauschbar erscheinen, muss die Umkehr davon die
sinnhafte Charakterisierung der Figur sein. Dies
kann auf ganz unterschiedlichen Wegen gesche-
hen, wie beispielweise durch Kleidung (Abb. 5.1)
bzw. partielle/Nicht-Kleidung (Abb. 5.2), Frisuren
(Abb. 5.3) oder auch Attribute (Abb. 5.4). Hier ist
der Vergleich mit der Zusammenstellung der Stan-
dard-Frauenkorper (Abb. 2.1-2.4) angebracht:
Diese stammten zwar auch aus den unterschied-
lichsten ikonographischen Zusammenhéngen,
welche aber nicht allein anhand der Frauenkdrper
erkannt werden konnen. So wird z.B. die Sinnge-
bung als Hetdre (Abb. 2.4) erst durch den Geld-
beutel des vor ihr stehenden Mannes (Abb. 6)
wahrscheinlich®. Anders verhilt es sich mit den
Frauenfiguren, die im Bild sinnhaft charakterisiert
werden: Ob Amazone (Abb. 5.1), Sklavin (Abb.
5.3) oder die Géttin Artemis (Abb. 5.4) — durch die
Aufmachung wird sofort deutlich, wer dargestellt
ist. Die nackte Frau im Bad (Abb. 5.2) bedarf wei-
terer Erkldrung, da das Phinomen der weiblichen

83 Zum problematischen Verstandnis von Kultur als
homogener Einheit vgl. z. B. Schmidt - Stihli 2012,
11.

84 Nippel 1996, 171.

85 Daraus entsteht ein ,modello del mondo al contrario",
vgl. Nippel 1996, 171. Dies ist vergleichbar mit den
Konzepten des ,,Gegensatzpaares” und der ,Gegen-
welten', vgl. S. 12-13.

86 Vgl. z.B. Neils 2000, 208. Dennoch sind bei dieser
Frau keine expliziten Markierungen eines sozialen
Sklavenstatus erkennbar, dazu vgl. S. 55-57.

Abb. 6 Attisch rf. Skyphos des Penthesilea-Malers, um 460.
St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 4224

Nacktheit nie ganz wertfrei behandelt wurde®’: Der
nackte ménnliche Korper ist seit jeher als ,,specifi-
ty of the Greek*®® gesehen worden und ist auf den
Vasenbildern durchaus prasenter als der bekleidete
ménnliche Korper. Die Darstellungen von nackten
Frauen sind auf Vasen allerdings immer mit Be-
deutungen verbunden: Zwar ist in diesem Fall die
Frau ebenfalls mit einem gleichméfig proportio-
nierten Standardkorper — mit Ausnahme der Briiste
ohne Binnenzeichnung — ausgestattet, aber durch
die Sichtbarmachung desselben sind in der Auf-
machung immer Konnotationen angelegt, die von
Schonheit und Erotik bis hin zu Verletzbarkeit rei-
chen®. Dies ist bei der bekleideten konventionellen
Frauenfigur nicht der Fall, weshalb die Nacktheit in
diesem Zusammenhang als Kriterium aufgenom-
men wurde. Dasselbe gilt fiir partielle Kleidung
bzw. Entkleidung. Somit beinhaltet die Nackt-
heit neben spezifischer Kleidung, der Frisur oder
distinktiven Attributen eine Markierung mit sinn-
haften Zeichen, die eine bestimmte Aussage trans-
portieren, auch wenn die Figuren — wie im Fall der
Amazone — fiir sich alleine stehen.

Bei dieser Zusammenstellung fillt allerdings
auch auf, dass die Frauenfiguren — wie bereits
bei der nackten Frau angedeutet — alle mit Kenn-
zeichen des Standardtypus versehen sind. Sie
haben Gesichter, die sich durch die durchgezo-
gene Nase-Stirn-Linie, einen kleinen Mund und

87 Vgl. z.B. Kreilinger 2007, 3-9.
88 Bérard 2000, 390.

89 Vgl. z.B. Kreilinger 2007, 181-220: Lee 2015,
172-197. Zur Nacktheit als pathetisches Bildmittel
am Beispiel der Kassandra vgl. z. B. Lewis 2002, 127.
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ein einfach geschwungenes Kinn auszeichnen,
sowiegleichméBig proportionierte Korper”. We-
der in Gesicht noch auf dem Koérper — aufler in
der Augen- und Brustpartie — finden sich Bin-
nenzeichnungen. Dies gilt auch fiir die Frisuren
der Sklavinnen, die zwar eklatant von den Stan-
dardfrisuren abweichen, aber dennoch &hnlich
wie die Kleidung verdnderlich sind. Der einzige
Unterschied zwischen diesen Frauen mit Charak-
terisierungen und konventionellen Frauenfiguren
ist die Ausstattung im weitesten Sinne, die also
sozusagen auf dem Korper aufliegende Zeichen
betrifft und damit den Eindruck einer ,,Verklei-
dung® vermittelt. Abseits davon gibt es auch Cha-
rakterisierungen, die direkt mit dem Kérper der
Frauen verbunden sind und mit diesem gleichsam
verschmelzen. Im Bereich der attischen Vasenma-
lerei kommen diese Art von Kennzeichnungen im
Zusammenhang mit Altersziigen, Tétowierungen
und afrikanischen Physiognomien vor. Durch das
Versehen einer Frauenfigur mit diesen Zeichen
verdndert sich eben nicht nur die Ausstattung,
sondern gewissermaflen der Korper der Frau.
Diese Charakterisierungen sind im Gegensatz
zur Ausstaffierung permanent’ und deshalb weit
weg von jeder Form der ,,Verkleidung*, da sie die
gesamte Physiognomie betreffen. So erscheint in
diesem Zusammenhang der Terminus ,,physiog-
nomische Charakterisierung*? passend. Solche
Kennzeichnungen eines Frauenkorpers evozieren
eine starke Betonung und dadurch eine — wie auch
immer geartete — Absetzung dieser Figuren inner-

90 So postulierte Holscher fiir Amazonendarstellung:
,Und sie sind schon [...;] in den Bildern der Amazo-
nen werden genuin weibliche Ideale zum Ausdruck
gebracht., vgl. Holscher 2000b, 298.

91 Auch Mireille M. Lee unterscheidet iiberzeugend
permanente und nicht-permanente ,,body-modifica-
tions®, vgl. Lee 2009; Lee 2015, 82-88.

92 Schweitzer 1940, 33-34. Vgl. auch Kommentar bei
Raeck 1981, 37-38. Bernhard Schweitzer verwendete
diesen Begriff bei der Betrachtung griechischer Portrits
und meinte damit das Versehen mit Merkmalen, durch
die die Individualitit der Portrits erst zustandekomme.
Derartige Zuschreibungen sind natiirlich aufgrund
der Zeitumstinde mit Vorsicht zu genief3en, auch
wenn aus fachlicher Hinsicht in dieser Schrift keine
Implikationen mit nationalsozialistischem Gedanken-
gut offensichtlich werden. Auch wenn die Figuren in
der attischen Vasenmalerei nie mit Portrits versehen
sind, beschreibt dieser Terminus das hier behandelte
Phinomen gut. Auch Voutiras verwendet den Begriff
der ,,physiognomischen Kennzeichnung® (vgl. Voutiras
2001, 25); Heinemann gebraucht den schénen Begriff
der ,,physiognomische[n] Ausreifler” (vgl. Heinemann
2009, 35).

halb des Bildgefiiges. Welche Wertvorstellungen
und Intentionen hinter einer solchen Figur stehen,
soll — falls erkennbar — erstens von Fall zu Fall
und zweitens erst in einem weiteren Schritt ge-
klart werden. Im Vordergrund dieser Betrachtung
steht aber die ikonographische Préisentation dieser
Frauenfiguren.

Das Auftreten einer andersgearteten Frauenfigur
in einem Vasenbild hat also zwei Teilaspekte:
Einerseits kann sie durch Kennzeichnungen wie
Kleidung/Nicht-Kleidung, Frisur oder Attribute
und andererseits durch verdnderte Korper- und
Gesichtsformen von der ikonographisch konven-
tionellen Frau abgesetzt werden. Meistens iiber-
lagern sich beide Moglichkeiten in einer Figur,
wobei — mdchte man sich hierarchische Ebenen
in der Interpretation der Vasenbilder denken —
letztere Kennzeichnungen ein stirkeres Gewicht
innerhalb des Bildgefiiges einnehmen®, wie im
Laufe dieser Arbeit gezeigt werden soll. Um der
Vielschichtigkeit der Bedeutungsebenen der Va-
senbilder gerecht zu werden, bietet sich noch eine
dritte Ebene an: Diese besteht zunéchst bildintern
aus den ikonographischen Verflechtungen der an-
dersartigen Frau(en) mit den iibrigen Figuren im
Vasenbild selbst und in einem weiteren Schritt
aus ikonographischen Parallelen auf anderen
vergleichbaren Vasenbildern. Um zu den von
Wannagat etablierten sozialen, ethnischen und
physischen Aspekten der Abweichung vom Stan-
dardtypus zuriickzukehren, fallt auf, dass sich die
beiden letzten Kriterien zwar auf der ersten Ebe-
ne der Charakterisierungen ansiedeln lassen, der
Bereich der sozialen Kennzeichnung allerdings
in die zweite Ebene gehort™. Da in dieser Arbeit
aber die physiognomische Charakterisierung der
Frauenfiguren im Vordergrund steht, wird deut-
lich, dass diese Kriterien nicht eins-zu-eins iiber-
nommen werden konnen. Sie sind aber dennoch
fiir die vorliegenden Beobachtungen sehr wichtig,
da durch sie die Verdichtung der verschiedenen
Bildebenen sichtbar wird. Deshalb erfolgt die
Gliederung dieser Untersuchung nicht anhand
dieser Kriterien, sondern durch die physiognomi-
schen Kennzeichnungen, die das stirkste Gewicht
innerhalb des Bildgefiiges haben. Diese sollen

93 In die zweite Interpretationsebene gehort auch der
Habitus der Frauen. Damit wird deutlich, warum
die Auswahl der Frauengestalten in der bisherigen
Forschung so willkiirlich erschien, vgl. S. 13-14. Der
Habitus der Frauen ist im Medium der Vasenmalerei
nicht das Hauptkriterium, um Differenz aufzuzeigen.

94 Vgl S.55-57.



zundchst in ihrer Einfachmarkierung und dann in
ihren Uberschneidungen, der Doppelmarkierung,
betrachtet werden. Dreifachmarkierte Frauenfigu-
ren konnen auftreten, wenn sich deren physische,
ethnische und soziale Kennzeichnung in einer Fi-
gur iiberlappt. In diesem Fall sind allerdings die
hierarchischen Implikationen zu beachten.

Dass sich diese Phanomene im 5. Jh. haufen, ist
nicht verwunderlich. Wie Emmanuel Voutiras
iiberzeugend zeigen konnte, verlagerte sich an der
Schwelle vom 5. zum 6. Jh. der Fokus auf den
Vasenbildern von der archaischen Schmuckhaf-
tigkeit hin zu einem ausgesprochenen Interesse an
dem menschlichen Korper an sich mit all seinen
Facetten und Differenzierungsmoglichkeiten®.
Zwar stand — wie in jeder Phase der griechischen
Kunst — der menschliche Korper auch bereits in
archaischer Zeit im Vordergrund, der Fokus der
Gestaltung lag allerdings auf der verzierten Klei-
dung, den schmuckhaften Attributen und einem
reich geschmiickten architektonischen Hinter-
grund. Dies @nderte sich mit der Einfithrung der
rotfigurigen Technik, die unter anderem durch das
Auftragen des Tonschlickers mit einem Pinsel im
Gegensatz zu den schwarzfiguren Ritzungen eine
weichere und geschwungenere Ausfiihrung von
Korperkonturen erlaubte und so das Interesse weg
von den Ausstattungsdetails hin zu dem Korper an
sich lenkte®. So wurden die im Vergleich kaum
differenziert gestalteten Korper der Figuren der
schwarzfigurigen Phase durch die Fiille an ikono-
graphischen Details verfeinert”, um die es hier
gehen soll.

Mit diesen Voriiberlegungen ldsst sich ein Korpus
von Bildern zusammenstellen, mit dem zumindest
eine Anndherung an die Interpretation andersarti-
ger Frauen moglich ist. Die Auswahl der Bilder,
deren Grundstock zusammen mit der Idee dieser
grundsitzlichen Herangehensweise bereits im
Zuge meiner Magisterarbeit entstand, erhebt kei-

95 Vgl. Voutiras 2001, 24.

96 Die Einfithrung der rotfigurigen Technik ist bestimmt
nicht alleine fiir diese Entwicklung verantwortlich,
begiinstigte diese neben anderen Faktoren allerdings
wesentlich.

97 Vgl. Voutiras 2001, 25-26. Voutiras fithrt hier auch
das Versehen der Gesichter mit Emotionen wie z. B.
Erschrecken auf, wodurch die Gesichtziige zum Be-
deutungstriger wiirden. Auch wenn dies durchaus
iiberzeugend ist, sollen die in den Korper einge-
schriebenen Emotionen in dieser Untersuchung nur
am Rande betrachtet werden.

nerlei Anspruch auf Vollstindigkeit. Sie erfolgte
zunidchst auf rein ikonographischer Ebene, um die
Moglichkeiten der Charakterisierung zuerst iso-
liert von den jeweiligen Bildthemen betrachten zu
konnen. Diese Vorgehensweise fiihrte in erstaun-
lich diverse Themenbereiche, die das Prinzip der
Ikonographie einem groflen Baukasten gleich er-
scheinen lassen, dessen sich die Vasenmaler be-
dienen konnten, um Kkreativ mit facettenreichen
Kombinationen verschiedener Bildzeichen immer
neue und moglicherweise auch von der urspriing-
lichen Sinngebung entfremdete Bildnuancen zu
kreieren.
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Il Falle von
Einfachmarkierung

1 Alterszige

Als die erste der physiognomischen Charakte-
risierungen wird der Bereich der Altersziige be-
handelt, welcher in den Altertumswissenschaften
bereits Beachtung gefunden hat. Sowohl von alt-
historischer als auch von klassisch-archdologi-
scher Seite her wurde dabei oft der Weg gewihlt,
den Fundus der Schriftzeugnisse nach Hinweisen
auf Bewertungen und die gesellschaftliche Stel-
lung des Alters bzw. des Alterns zu durchsuchen®®.
Dies hat wertvolle, zum Teil sehr gegensitzliche
Erkenntnisse ergeben, die auch in diese Betrach-
tung mit einflieBen sollen. Im Zentrum aber soll
etwas anderes stehen, ndmlich die ikonographi-
sche Prisentation des alten Korpers bzw. des alten
Gesichtes, die auch in diesem Fall als Hauptbe-
deutungstriager fungieren. Dies erlaubt es, zu-
nédchst moglichst wertneutral die visuelle Gestal-
tung von alten Figuren zu entdecken und dann
in einem zweiten Schritt unter Einbeziehung der
verschiedenen Bedeutungsebenen zu versuchen,
mogliche ideengeschichtliche Konnotationen he-
rauszufiltern.

98 Dabei wurde oft vergessen — wie Beate Wagner-Hasel
iiberzeugend anmerkt —, dass die Schriftquellen je
nach Genre verschiedene Vorstellungen tiber das
Alter zum Inhalt hatten und diese dementsprechend
vermittelten, vgl. Wagner-Hasel 2006, 15-17. So ist
auch erkldrbar, dass sich die Forschung einerseits fiir
eine positive und andererseits fiir eine negative Auf-
fassung des Alters aussprach, vgl. z. B. Parkin 1998;
Brandt 2002, 76. 84; Schmitz 2003, 234; Parkin 2005;
Schmitz 2007, 106-108; Baltrusch 2009; Schmitz
2009; Shapiro 2009; Wagner-Hasel 2009, 25-26;
Ozen-Kleine 2016, 58-78. Zur Diskrepanz dieser
Sichtweisen vgl. Schade 2001, 259-262; Laes 2005,
251; Wagner-Hasel 2006; Schmitz 2007, 106; Wagner-
Hasel 2012, 12-16. Nur wenige sprachen sich fiir eine
ambivalente Sichtweise aus, vgl. z. B. Hermann-Otto
2004; Baltrusch 2009.

Diese Vorgehensweise zeichnet den methodi-
schen ,,Trampelpfad* vor: In erster Linie ist es un-
erldsslich, von einem ikonographischen Zusam-
menhang auszugehen, in dem die Gestaltung der
Gesichter und Korper der Figuren sicher als Wie-
dergabe von Altersziigen gemeint ist”. So konnen
Zirkelschliisse vermieden und die Argumentation
auf eine sichere Grundlage gestellt werden. Erst
dann gilt es zu priifen, erstens ob tiberhaupt mog-
liche Bewertungen aus der visuellen Prisentation
zu entnehmen sind und zweitens wie diese ausfal-
len. In einem weiteren Schritt ist die Erweiterung
des Horizontes mdglich, indem nach den einem
gesicherten Zusammenhang entnommenen Merk-
malen in anderen Bildkontexten gesucht und so
deren vielschichtigen Bedeutungsinhalten auf den
Grund gegangen werden kann.

1.1 Die Personifikation des Konzepts
Alter: Geras

Im Bereich der Altersziige gibt es eine nahezu
ideale Ausgangssituation, was gesicherte ikono-
graphische Zusammenhénge betrifft: Auf insge-
samt sechs Vasenbildern'® im Zeitraum von 490
bis 450 steht Herakles einer Gestalt gegeniiber,
die in zwei Fillen durch die Beischrift TEPAX!
als die Personifikation des Konzepts Alter iden-

99  Eine dhnliche Vorgehensweise schlug bereits Patricia
Birchler Emery fiir schwarzfigurige Altersdarstellun-
gen vor, vgl. Birchler Emery 1999, 17.

100 Eine sechste Darstellung wurde kiirzlich tiberzeugend
von Shirley Schwarz zu den in der bisherigen For-
schung gezihlten fiinf hinzugefiigt, vgl. dazu Simon
2014, 65.

101 Brommer 1984, 79; LIMC IV,1 (1988) 180-182s. v.
Geras (H. A. Shapiro); Shapiro 1993, 89; Mitchell
2009, 117.
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Abb. 7 Attisch rf. Pelike des Matsch-Malers, um 480. Rom, Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia, Inv. Nr. 48238

tifiziert werden kann'®. Durch die dhnliche Auf-
machung sowohl der Figur als auch des Bildmo-
tivs sind die anderen vier Gestalten ebenfalls als
Geras anzusprechen'®. Wie bereits erwéhnt, stellt

102 Griech. Ifjpag ,Greisenalter*.
103 Shapiro 1993, 89. In anderen Bildzusammenhangen

das Hinzufligen von Personifikationen in einem
Bildzusammenhang ein beliebtes Mittel dar, um
durch deren Korper mit dem jeweiligen Konzept
verbundene Erwartungen und Konnotationen

ohne Herakles kommt Geras nicht vor, vgl. Garland
1995, 118; Stihli 2009, 26.



sichtbar zu machen'™. Umso gliicklicher ist der
Umstand, dass sich die visuelle Prasentation einer
Personifikation des Alters erhalten hat, um durch
die Ausgestaltung der Figur letzten Endes den mit
dem Alter verbundenen Charakteristiken auf die
Spur kommen zu koénnen. So soll Geras den Aus-
gangspunkt der Argumentation bilden, auch wenn
das Alter — im Gegensatz zu den meisten anderen
Personifikationen'® — als Mann visualisiert wird.
Auf einer Pelike in Rom!% (Abb. 7) steht Geras
dem mit den iiblichen Attributen des Lowenfells
und der Keule ausgestatteten Herakles gegentiber.
Die Bildkonstruktion der beiden Figuren macht
deutlich, dass diese als Gegensatzpaar konzipiert
sind, wobei beide Figuren den jeweiligen Refe-
renzpunkt zur anderen bilden. Dies ermdglicht
es, bildinterne Vergleiche zwischen der ikonogra-
phischen Gestaltung der jeweiligen Korper anzu-
stellen'?””, die eklatante Unterschiede aufweisen:
Deutlich kleiner, auffallend diinn und mit einem
beinahe schon neunziggradwinkligen Knick im
Riicken stiitzt sich der nackte Geras auf einen
gekriimmten Stock, der gleichsam die Biegung
des Riickens zu wiederholen scheint'®. In diesen
Punkten weicht der Korper der Figur stark von
einem — bildintern durch den auf seine Keule ge-
lehnten Herakles reprisentierten — wohl propor-
tionierten Standardkorper ab, was gerade durch
die Nacktheit der Figur dem Betrachter scheinbar
ungeniert vor Augen gefiihrt wird'®. Dazu passt,
dass Herakles in diesem Bild bekleidet erscheint.
Ein weiteres auffallendes Detail betrifft die Geni-
talien des Geras, die — in Abweichung von den {ib-
lichen, klein dargestellten Penissen''® — besonders
grof} erscheinen.

Auch der Kopf der Figur hat einige Abweichun-
gen von der Standardikonographie aufzuweisen,
wie im direkten Vergleich mit dem Kopf des He-
rakles deutlich wird. Im Gegensatz zu der durch-

104 Vgl. Anm. 70.

105 Ausnahmen sind z. B. Himeros, Pothos, Hypnos und
Thanatos. Dazu vgl. Shapiro 1993.

106 Rom, Museo Nazionale Etrusco di Villa Giulia, Inv.
Nr. 48238. ARV? 284.1.

107 Es ist immer giinstiger, wenn bildinterne Vergleichs-
moglichkeiten vorhanden sind, da so das Ergebnis
nicht durch mégliche werkstattspezifische Details
verfilscht werden kann.

108 Vgl. hierzu Schulze 2003, 235; Gorzelany 2014, 173.

109 Matheson 2009, 193. Das Himation héngt gebiindelt
zwischen dem Stock und dem angewinkelten Arm
des Geras herab.

110 Vgl. Bérard 2000, 392; Heinemann 2016, 135.

gezogenen Nase-Stirn-Linie des Herakles ist die
Verbindungslinie zwischen Geras’ Stirn und Nase
geknickt. Dies erweckt den Eindruck einer Ha-
kennase''!, wobei die Nase an sich keine starke
Kriimmung aufweist. Mund und Kinn wiederum
sind standardgemaf''?. Weitere gestalterische
Besonderheiten sind der spitz zulaufende Zie-
genbart'’, die Kahlkopfigkeit und der markant
hervortretende Adamsapfel. Die Augen sind fast
geschlossen.

In dhnlicher Weise ist Geras auf einer Pelike in
Paris'* (Abb. 8) gestaltet, wobei er im Vergleich
zu Herakles, welcher ihn am Nacken gepackt hat
und mit seiner Keule zum Schlag ausholt, noch
kleiner dargestellt ist'”*. Auch hier diinn''® und
nach vorne gebeugt — die dramatische Beugung
des Riickens fehlt — stiitzt sich Geras auf einen
diesmal ebenfalls geraden Stock. Im Gegensatz
zu der schweren Bewaffhung''” des Herakles ist
Geras nackt und unbewaffnet. Im Vergleich zu der
Gerasdarstellung in Rom ist die Hautgestaltung
auffallend: Die Haut iiber den Rippen ist durch
stark verdiinnten Tonschlicker zart auf den Korper
aufgemalt, sodass der Eindruck erweckt wird, die
Haut wiirde hdngen und die Rippen auf ungesun-
de Weise herausstehen'!®, Die Striemen, die auf
den Armen zu sehen sind, konnte man ebenfalls

111 CVA Rom (4) 25 Taf. 22; Borg 2002, 90; Mitchell
2009, 117.

112 Auch wenn das Kinn durch die der perspektivischen
Zeichnung geschuldete Binnenzeichnung und den
Spitzbart markant scheint, ist dies nicht als besondere
Abweichung in der Gestaltungsweise zu verstehen.

113 Durch das Nicht-Ausmalen des Bartes mit Ton-
schlicker (vgl. den Bart des Herakles) liegt die Ver-
mutung nahe, dass er als weifShaarig gezeigt werden
sollte. Zur genaueren Diskussion dieses Phanomens,
vgl. S. 46. Das Hinzufiigen von zusétzlicher weifSer
Farbe wird nicht erwéhnt, vgl. CVA Rom (4) 25 Taf.
22.

114 Paris, Museé du Louvre, Inv. Nr. G 234. ARV? 286.16,
1642; Beazley Addenda’ 209.

115 McNiven 1995, 11; Borg 2002, 88.

116 Barbara Borg beobachtet ,,geschwollene|...] Ge-
lenkel...]; vgl. Borg 2002, 88. Ob hier nun wirklich
vergroflerte Knie dargestellt sind oder ob diese
einfach nur im Vergleich zu den diinnen Beinen
grofler erscheinen, ist meiner Ansicht nach nicht zu
entscheiden. Was sicher ist, dass dieses Detail die
Diinnheit der Figur betont.

117 Schulze 2003, 235.

118 Moglicherweise ist mit der kleinen Ecke, die auf der
Hohe des unteren Rippenbogens aus der Umrisslinie
der Figur herausragt, die untere Rippe der rechten
Seite gemeint gewesen. Sicher kann dies allerdings
nicht entschieden werden.
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als vorsichtige Wiedergabe von unregelmaBiger
Haut verstehen, sie sind allerdings eher dem Er-
haltungszustand geschuldet, da sie sich auch auf
Herakles’ Haut und seiner Kleidung finden. Eine
weitere Parallele zur Darstellung in Rom ist das
ibergrof} dargestellte, diesmal abgeknickte'® Ge-
schlecht.

Die Gegeniiberstellung der Kopfe von Herakles
und Geras (Abb. 8.3. 8.4) ldsst ebenfalls grofle
Diskrepanzen aufscheinen: Wéhrend Herakles’
Gesicht wiederum voll der Standardikonographie
entspricht, ist die Nase-Stirn-Linie von Geras
stark geknickt und weist sowohl oberhalb der Au-
gen als auch auf der Nase grof3e Hocker auf. Auch
tritt der Wangenknochen stark aus dem Gesicht
heraus, was durch eine Binnenlinie visualisiert
wird. Dorota Gorzelany mdchte weitere Falten im
Gesicht erkennen'?, doch handelt es sich dabei
eher um die bereits erwihnten Verunreinigungen
der Oberfliche. Interessanterweise sind auch hier
Mund und Kinn konventionell gestaltet, wahrend
der Spitzbart'* und die Kahlkdpfigkeit bereits von
der Gerasdarstellung in Rom bekannt sind. Weite-
re Besonderheiten sind die grolen Ohren sowie
das Verschwinden des Halses, das wiederum den
Eindruck der Gekriimmtheit unterstreicht.

Das Konzept Alter hat fiir die Vasenmaler of-
fensichtlich folgende Merkmale: Es hat einen
gekriimmten Korperbau, wirkt durch die diin-
ne Statur ausgemergelt und stiitzt sich auf einen
Stock!??, wihrend im Gesicht die Nase-Stirn-
Linie zugunsten einer Hakennase geknickt ist
und Binnenzeichnung zur Betonung der Wangen-
knochen auftreten kann. Dieser Eindruck der z. T.
extremen korperlichen Hinfélligkeit kann durch
weitere, allerdings individuelle Details bereichert
werden. Dazu gehoren auch Merkmale, die nicht
zur dezidierten Altersikonographie gehoren, wie
das vergroflerte Geschlecht'” und die geringe
GroBe. Ersteres wird héufig in Darstellungen von
Sklaven, Fremden oder von in irgendeiner Weise
im Bild als deformiert gekennzeichneten Figuren

119 Schulze 2003, 235.

120 Gorzelany 2014, 171.

121 Vgl. auch Anm. 113.

122 Zum Attribut des Stockes vgl. Birchler Emery 1999,
22; Krumeich 2009, 45.

123 Bereits Harald Schulze bspw. gibt zu bedenken, dass
dieses Merkmal keine ,,natiirliche physiognomische
Folgeerscheinung des Alters” sei, vgl. Schulze 2003,
235. Vgl. auch LIMC IV,1 (1988) 180-182 s. v. Geras
(H. A. Shapiro).

wie z.B. Kleinwiichsigen oder Pygmiden verwen-
det und gehort demnach zu der Ikonographie von
marginalisierten, bewusst pejorativ dargestellten
Figuren'*. Die geringe Grofle wiederum passt zu
dem der attischen Kunstproduktion eigenen Kon-
zept der BedeutungsgroBe'®, durch das hierar-
chische Strukturen zwischen den Figuren visuell
verdeutlicht werden kénnen'?. So wird klar, dass
beide Merkmale aus anderen Ikonographiezusam-
menhéngen bekannt sind und die Darstellung um
—in diesem Fall deutlich negative — Aussagen be-
reichern, aber eben nicht genuin ,,Alter* ausdrii-
cken sollen.

Diese negative Konnotierung der zusétzlichen
Charakterisierungsmitte]l muss allerdings nicht
bedeuten, dass auch die eigentlichen Alterszei-
chen pejorativ gemeint sind. In dieser Frage hilft
die Bildkomposition der beiden vorliegenden
Darstellungen weiter: In beiden Féllen ist He-
rakles durch seine korperlichen Gestaltung als
jung, muskulds und stark charakterisiert, alles
Eigenschaften, die in der athenischen Bilderwelt
allgegenwirtig sind und — gerade von der Iden-
tifikationsfigur Herakles, dem Helden par excel-
lence, zur Schau gestellt — deutlich positiv bzw.
als erstrebenswert besetzt sind'?’. Den Gegenpol
zu dieser positiven Sichtweise bilden ja gerade
die Altersziige des Geras, welcher erst durch sie
in diesen drastischen Kontrast zu Herakles gesetzt
wird. Zumindest in diesem Bildzusammenhang
konnen Altersziige somit als pejorative Charak-
terisierungsmittel gedeutet werden, die Geras

124 Vgl. hierzu MicNiven 1995; Bérard 2000, 392-393;
Schulze 2003, 235; Mitchell 2009, 117-118; Népel
2011, 142; Stihli 2009, 27-28; Lee 2015, 47; Heine-
mann 2016, 135. 142. 148. In diesem Zusammenhang
ist Robert Garland zu widersprechen, der den ver-
groflerten Penis des Geras als Folge einer Schwellung
aufgrund einer Krankheit interpretiert, vgl. Garland
1995, 118. In eine dhnliche Richtung wurde auch die
auffallende Diinnheit des Geras interpretiert, vgl.
Garland 1995, 118; Grmek — Gourevitch 1998, 156;
Bradley 2011, 6. 14-20. Im Vordergrund dieser Dar-
stellung stand sicher keine explizite Visualisierung
einer Krankheit, das vorherrschende Thema war
vielmehr das Alter(n) mit seinen Erscheinungen und
Auswirkungen.

125 Vgl. Himmelmann 1971, 26-27. Auch Stahli 2009, 31.

126 Hier ist Birchler Emery zu widersprechen, die in
dem Groflenunterschied eine soziale Konnotation
sieht, vgl. Birchler Emery 1999, 23. Die Bedeutungs-
grofle kann zwar die soziale Dimension betreffen
(vgl. S. 55-57), in diesem Fall wirkt dieses Zeichen
aber auf einer allgemeineren Ebene der bildinternen
Hierarchie.

127 Vgl. z.B. Wannagat 2001; Stihli 2009, 26.



Abb. 8.1-4 Attisch rf. Pelike des Geras-Malers, um 480. Paris, Museé du Louvre, Inv. Nr. G 234

im Bild nicht nur herabsetzen!?®, sondern auch,
zumindest im Fall der Pelike in Paris, in einer
aussichtslosen Lage als unmittelbar bedroht und
unterlegen kennzeichnen'®.

Ein anderes Bild zeichnet die Figur des Geras
auf einer Nolanischen Amphora in London'
(Abb. 9). Hier ist Geras ebenso grof3**! wie Hera-
kles, der ihn im Laufschritt verfolgt. Auch Geras
ist in weiter Schrittstellung dargestellt und beriihrt
den Boden mit den Fiilen nicht, was im Vergleich

128 LIMCI1V,1 (1988) 180-182 s. v. Geras (H. A. Shapiro);
McNiven 1995, 11; Grmek - Gourevitch 1998, 156;
Borg 2002, 91; Schulze 2003, 235-236; Mitchell 2009,
117; Stahli 2009, 26; Bradley 2011, 20; Wagner-Hasel
2012, 9; Gorzelany 2014, 172.

129 Unterstiitzt wird dieser Eindruck durch den von
Geras mit der rechten Hand ausgefiihrten Flehgestus.

Niheres zu dieser Form eines Flehgestus vgl. McNi-
ven 2000, 76-83.

130 London, British Museum, Inv. Nr. E 290. ARV? 653.1,
1571; Beazley Addenda® 276.

131 Shapiro 1993, 91.
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Abb. 9.1-3 Attisch rf. Nolanische Amphora des Charmides-
Malers, um 470. London, British Museum, Inv. Nr. E 290

zu den bereits gezeigten Darstellungen bereits
deutlich agiler wirkt. Interessanterweise schligt
sich dieser Eindruck auch in der Wiedergabe der
Altersziige nieder: Taillenbereich und Beine sind
im Vergleich zum Korper des Herakles nur unwe-
sentlich diinner, Schulterbereich und Arme aber
geradezu ,,ebenbiirtig™ gestaltet. Von der {iblichen
Diinnheit des Geras ist also nur wenig Ubrig-
geblieben'*?. Barbara Borg méchte in dieser Dar-

132 LIMCIV,1 (1988) 180-182 s. v. Geras (H. A. Shapiro);
Shapiro 1993, 91. In diesem Punkt ist Ian Jenkins,
Celeste Farge und Victoria Turner zu widersprechen,
die Geras einen ,,skinny, deformed body*“ zuschrei-
ben, vgl. Jenkins u. a. 2015, 221.

stellung deformierte Geschlechtsteile erkennen'®,
doch ist im Vergleich zum Penis des Herakles ein
wenn nur minimaler Unterschied in der Grofle zu
erkennen. Allein die Schamhaare sind hier im Ge-
gensatz zu denen des Herakles durch Farbauftrag
weil} gestaltet. Das heiflt, dass in der Korpergestal-
tung die bereits herausgearbeiteten Alterszeichen
des gekriimmten Korperbaus, der diinnen Gestalt
und des Stockes deutlich zuriickgenommen bzw.
gar nicht vorhanden sind. Die zusétzlichen Cha-
rakterisierungselemente der iibergrolen Genitalien
und der geringen Grof3e fehlen génzlich.

Anders sieht es bei der Gestaltung des Gesichtes
aus, bei deren Untersuchung ebenfalls die direkte
Gegeniiberstellung des Herakles- und Geraskop-
fes (Abb. 9.2. 9.3) helfen soll. Hier tritt wieder die
bereits bekannte Einziehung der Nase-Stirn-Linie
auf, wobei die Nase direkt nach dem Knick einen
Hocker aufweist und spitz zulduft. An diesem Bei-
spiel wird besonders deutlich, wie stark die Darstel-
lung der Nasen voneinander abweichen kann: Das
Spektrum reicht von eher knollenartigen bis hin
zu scharfkantigen Nasen; unterstiitzt werden kann
dieser Eindruck durch eine gelegentlich eingesetzte
gewolbte Stirn. Allen gemein ist die Einziehung der
Nase-Stirn-Linie auf der Hohe der Augenbrauen,
was auch das entscheidende Merkmal fiir die Wie-
dergabe von Altersziigen darstellt. Die Varianten,
die die Nasen dann annehmen, sind eher als sekun-
dér zu betrachten. Neu ist in dieser Darstellung die
Wiedergabe der Haare, die ganz im Gegensatz zu
den bereits gezeigten Glatzen beinahe zottig'** den
Kopf bedecken und mit teilweise noch erhaltener
weiller Farbe bemalt sind. Auch der wiederum ein
wenig spitz zulaufende Bart ist deutlich fiilliger
und bedeckt das Kinn und die Backen. Insgesamt
gesehen sind auch in der Gesichtsgestaltung die
Altersziige doch — wenn auch nicht ganz so deut-
lich wie im Falle des Korpers — zuriickgenommen:
Es gibt weder Binnenzeichnungen im Gesicht noch
eine Glatze. Dafiir tritt weifle Farbe' auf und ein
neues Element hinzu: die ungeordneten Haare. Dies
ist ein Merkmal, das z.B. aus der Ikonographie von
Minaden bekannt ist"** und so die Figur mit einem
zusétzlichen Detail charakterisieren soll. Mit genui-
nen Altersziigen hat dies allerdings nichts zu tun.

133 Borg 2002, 88-89. Sie raumt allerdings die geringe
Auspragung ein, vgl. Borg 2002, 89 Anm. 261.

134 Borg 2002, 88.

135 Zum Phinomen des zusétzlichen weiflen Farbauftrags
vgl. S. 46.

136 Vgl.S. 89.



Zusammengefasst ist der Geras auf der Nola-
nischen Amphora im Vergleich zu den anderen
Darstellungen deutlich agiler gezeichnet, was
anscheinend in direktem Zusammenhang mit der
Quantitdt und auch Qualitét der gezeigten Alters-
ziige steht. Dass dies kein Einzelfall ist, zeigt ein
leider nur fragmentarisch iiberlieferter Skyphos in
Oxford'¥, auf dem Geras ebenfalls vor Herakles
weglduft. Auch wenn nicht viel von den Figuren
erhalten ist, kann man charakteristische Merkma-
le wiedererkennen: Geras ist genauso grof3'*® wie
Herakles und ist mit einem wohl proportionieren
Korperbau'® und einer Hakennase ausgestattet.
Letzteres riihrt auch hier von einem Knick in der
Nase-Stirn-Linie her.

Die Vasenmaler hatten also deutlichen Spielraum
im Umgang mit ihren Figuren, deren Gestaltung
sie je nach Bildkontext anpassen konnten. Auch
wenn die Figurengestaltung des Geras durchweg
in pejorativer Weise erfolgt ist, lisst sich doch ein
deutlicher Unterschied in dem Grad der negati-
ven Darstellung erkennen. Die vorliegenden Bei-
spiele lassen vermuten, dass dies unmittelbar mit
dem dargestellten Moment der Geschichte zu tun
haben konnte. Deshalb lohnt es sich, einen kur-
zen Blick auf die Deutung der Bilder zu werfen.

Die dargestellte Geschichte ist in den Schrift-
quellen leider nicht tiberliefert'®, was zu reich-
lich Spekulation iiber die auf uns gekommenen
bildlichen Ausschnitte aus dem Mythos gefiihrt
hat. Je nach Anordnung der Bilder kamen hier-
bei z. T. vollig gegensitzliche Erzéhlverlaufe
heraus'¥!, weshalb es meiner Ansicht nach nicht

137 Oxford, Ashmolean Museum, Inv. Nr. 1943.79. ARV?
889.160; Beazley, Para. 428; Beazley Addenda® 302.
Eine gute Abbildung findet sich bei Shapiro 1993, 92
Abb. 46.

138 Shapiro 1993, 91.

139 Allein das Geschlecht ist moglicherweise ein wenig
grofler dargestellt. Da dieser Bereich allerdings
einerseits nicht gut erhalten ist und andererseits ein
direkter Vergleich mit dem Penis des Herakles durch
dessen Bekleidung nicht méglich ist, muss dieser
Punkt offengelassen werden.

140 Es gibt zwar eine Erwdhnung des Geras als Sohn der
Nyx bei Hesiod (Hes. theog. 225), die Verbindung
mit Herakles ist allerdings literarisch nicht belegt, vgl.
Roscher, ML 1.2 (1978) 1628 s. v. Geras (H. W. Stoll);
LIMCIV,1 (1988) 180-182 s. v. Geras (H. A. Shapi-
ro); Shapiro 1993, 94; Voutiras 2001, 32; Borg 2002,
89; Schulze 2003, 234; Parkin 2005, 65; Wagner-Hasel
2006, 28 Anm. 51; Wagner-Hasel 2012, 19; Moreno
Conde 2015, 193; Ozen-Kleine 2016, 64.

141 Die meisten Versionen stellen die Konversation
zwischen den beiden Figuren an den Anfang der

zielfiihrend ist, die genaue Geschichte rekonstru-
ieren zu wollen. Auch gibt es Versuche, die Bil-
der mit Herakles’ Heirat mit Hebe, der Jugend,
zu verbinden'®, sie als Heldentat zur Befreiung
der Menschheit von den Lasten des Alters™** oder
sie sogar als Anspielung auf seine Apotheose
bzw. Unsterblichkeit zu deuten'*, was zwar alles
verlockend klingt, sich aber nicht beweisen ldsst.
Wichtig ist vielmehr die Kernaussage: Herakles
scheint dem Alter nicht wohlgesonnen zu sein,
verfolgt es bzw. schligt mit seiner Keule zu. Ob
Geras’ Flucht nun am Anfang der Geschichte
steht und seiner Ergreifung bzw. dem Schlag mit
der Keule vorangeht oder ob er sich aus dem Griff
des Herakles befreien und entkommen kann, ist
nicht zu entscheiden. So steht der jeweilige dar-
gestellte Moment fiir sich und kann nur aus sich
heraus interpretiert werden.

Interessant ist, dass in den Bildern, die den Mo-
ment der Verfolgung zeigen — also der Ausgang
der Geschichte zumindest innerhalb der Darstel-
lung noch offen ist'*® — die Altersmerkmale in
deutlich abgeschwéchter Form vorkommen und
damit die Figur des Geras auch weniger pejora-
tiv unterlegen ist. Hier scheint es auch einen Zu-
sammenhang mit der agilen Bewegung zu geben,
die Geras fiir seine Flucht vor Herakles ausfiih-
ren muss. Wiére Geras in einer derart drastischen
Weise wie z.B. auf der Pelike in Paris als alt und
gebrechlich gekennzeichnet, wiirde man ihm
eine Flucht gar nicht zutrauen und der mogliche
Ausgang der Geschichte wire auch ohne ,,Hin-
tergrundwissen® bereits klar. Im Gegensatz zu
diesen Darstellungen erscheint die Situation des

Geschichte und setzen dann die Flucht bzw. Er-
schlagung des Geras jeweils an die zweite oder dritte
Stelle, vgl. Brommer 1984, 79; Schefold - Jung 1988,
1973; LIMC IV,1 (1988) 180-182 s. v. Geras (H. A.
Shapiro); Shapiro 1993, 92; Borg 2002, 90; Schulze
2003, 236; Parkin 2005, 62. 65; Jenkins u. a. 2015, 221.
Dies bewirkt, dass je nach Version das Ende der Er-
zdhlung ein anderes ist. Erika Simon bringt als neues
Element den Weinschlauch auf dem Riicken des
Geras auf einem Kolonettenkrater in Boston (Boston,
Museum of Fine Arts, Inv. Nr. 1998.49) in die Dis-
kussion ein und deutet die Episode als Versuch des
Geras, Herakles zum Weingenuss zu verfiihren, vgl.
Simon 2014.

142 Vgl. Wagner-Hasel 2009, 36.
143 Vgl. Grmek - Gourevitch 1998, 156.

144 Vgl. Shapiro 1993, 94; Gorzelany 2014, 173; Moreno
Conde 2015, 193.

145 Auf dem fragmentierten Skyphos in Oxford hat He-
rakles Geras allerdings bereits am Arm gepackt, vgl.
Shapiro 1993, 91.
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Abb. 10 Attisch rf. Glockenkrater aus dem Umkreis des Polygnotos, um 450. Paris, Museé du Louvre, Inv. Nr. G 421

Geras auf der Pelike in Paris bereits aussichtslos:
Er hat sowohl der Stérke als auch der Bewaffnung
des Herakles nichts entgegenzusetzen. Interessan-
terweise geht dieser Eindruck Hand in Hand mit
der Drastigkeit in der Darstellung der Altersziige.
In der Reihe der rotfigurigen'*® Gerasdarstellun-
gen handelt es sich bei diesem Bild sowohl um
die stiarkste Zurschaustellung von Gewalt als auch
um die drastischste Darstellung von Altersziigen,
die die Gebrechlichkeit der Figur in beinahe schon
dramatischer Weise vor Augen fiihren.

Der Umgang mit der Quantitdt und der Qualitét
von Altersziigen scheint also ein wechselseitiger

146 Auf einer schwarzfigurigen Lekythos in Adolphseck
(Adolphseck, Schloss Fasanerie, Inv. Nr. 12. ABV
491.60; Beazley Addenda’ 122; Beazley, Para. 223)
hat Herakles Geras auf eine dhnlich drastische Weise
am Kopf gepackt. Die bildliche Umsetzung von
Altersziigen ist in der schwarzfigurigen Vasenmalerei
eine andere, vgl. dazu Birchler Emery 1999; Birchler
Emery 2003; Birchler Emery 2010; Gorzelany 2014,
155. Durch die verdnderten technischen Mittel der
rotfigurigen Malweise wurde es moglich, Altersziige
um einiges detaillierter und schirfer darzustellen, vgl.
S.27. Dazu auch Pfisterer-Haas 1989, 19; Ozen-Klei-
ne 2016, 115-116. Deshalb ist die Darstellung auf der
Lekythos nicht direkt mit der der Pelike in Paris zu
vergleichen und soll daher nicht in die Argumenta-
tion einflielen.

Prozess gewesen zu sein. Es wirkt, als ob die In-
tensitdt der Altersziige direkte Auswirkungen auf
die intendierte Bildaussage hitte und diese wie-
derum die Menge und den Grad der Altersmerk-
male bestimmen wiirde. Zunéchst kann dies nur
eine Vermutung sein, welcher aber im Laufe die-
ser Untersuchung weiter auf den Grund gegangen
werden soll. Was sich hier allerdings schon mit
Sicherheit zeigen lésst, ist die bereits in der Ein-
fiihrung angefiihrte starke bildinterne Betonung
der als ,,physiognomisch* klassifizierten — also
im Gegensatz zur auf dem Korper der Figuren
aufliegenden Ausstattung mit dem Korper direkt
verbundenen — Charakterisierungen, zu denen
auch die Altersziige gehdren. Ohne die Altersziige
des Geras wire eine derart drastische ikonogra-
phische Absetzung wie im Fall der Pelike in Paris
nicht moglich. Die Abschwéchung der Altersziige
wie im Fall der Darstellungen der Flucht des Geras
bewirkt auch eine Riicknahme der bildlichen Ab-
setzung. Die Methodik, diese Art von Merkmalen
auf einer ersten Interpretationsebene einzuordnen,
erweist sich somit als zielfithrend.

Die Darstellung der Pelike in Rom (Abb. 7) fallt
aus dem Rahmen, da weder eine Verfolgung noch
ein bevorstehender Schlag dargestellt ist. Viel-
mehr scheinen die beiden Protagonisten in ein



Gesprich vertieft zu sein'¥, weshalb die Geste
des Geras in diesem Fall nicht als Fleh-, sondern
als Redegestus'® verstanden werden muss. Die-
se Szene hat in den Rekonstruktionsversuchen
des Mythos fiir viel Verwirrung gesorgt', da sie
nicht so recht passt. Vergleicht man sie allerdings
mit Darstellungen sog. diskutierender Biirger wie
z.B. derjenigen auf einem Glockenkrater in Pa-
ris'® (Abb. 10), wird durch die frappierende Ahn-
lichkeit v. a. mit dem Habitus der rechten Figur
deutlich, dass genau in der Nachahmung dieser
in grofBer Zahl iiberlieferten Bilder der ,,Witz*
der Darstellung liegt'”!. In einem dhnlichen Habi-
tus stiitzen sich alle drei (Herakles, Geras und der
,.Blirger*) auf ihre Stocke — in Herakles’ Fall wird
dafiir seine Keule ,,zweckentfremdet* — und Herak-
les und Geras haben ihre Kleidung dem Bildkontext
angepasst: Herakles hat die Tatzen seines Lowen-
fells durch seinen Giirtel'*? gleichsam gebéndigt
und Geras hilt ganz in ,,Biirgermanier* ein gebiin-
deltes Himation zwischen Stock und angewinkel-
tem Arm'?®. Der Stock bekommt so eine doppelte
Funktion: Einerseits ist er Gehhilfe fiir einen alten
Mann, andererseits taucht der Stock als ,,Biirger-
stock™ in vielen Darstellungen auch junger Biirger
auf. Dies zeigt wiederum die Vieldeutigkeit, die in
dieser Darstellung und in diesem Attribut steckt.
Ein gebiindeltes Himation taucht in keiner anderen
Gerasdarstellung als Attribut auf**. Ob auch in der
Darstellung der extremen Altersziige eine komische
Parodie versteckt ist, kann erst durch Vergleichsbei-
spiele geklart werden, die im Laufe dieser Unter-
suchung besprochen werden sollen'.

147 Uber den Gegenstand der Konversation verrit der
Maler die aus dem Mund des Herakles kommenden
Worte KAAYZXEI, Ubersetzung Borg 2002, 89: ,,Du
wirst weinen',

148 Mitchell 2009, 119.
149 Vgl. Anm. 141.

150 Paris, Museé du Louvre, Inv. Nr. G 421. ARV? 1037.1;
Beazley Addenda’® 319; Beazley, Para. 443.

151 Bereits Harald Schulze und Alexandre Mitchell wie-
sen auf diese Ahnlichkeit hin, vgl. Schulze 2003, 235;
Mitchell 2009, 119.

152 Dieses Detail fiel bereits Mitchell auf, vgl. Mitchell
2009, 117.

153 Im Unterschied zu dem sog. Biirger auf dem Glo-
ckenkrater in Paris hat Geras sein Himation nicht
zusitzlich um die Hiiften geschlungen, was den un-
genierten Blick auf sein ausladendes Geschlechtsteil
erlaubt.

154 In der Darstellung in Boston (vgl. Anm. 141) ist Ge-
ras mit einem Himation bekleidet, vgl. Simon 2014.

155 Vgl. Kapitel I1.1.4.

1.2 Alte weibliche Gestalten des
Mythos: Graien, Moiren,
Erinyen

Da es in dieser Untersuchung um Frauendar-
stellungen gehen soll, ist es nun wichtig, einen
gesicherten Zusammenhang zu suchen, in dem
alte Frauen vorkommen. Erst dann kann unter-
sucht werden, ob die Charakteristika, die bei der
Darstellung des Geras herausgearbeitet wurden,
auch fiir die visuelle Umsetzung eines alten
Frauenkorpers gelten, ob dort Unterschiede zu
sehen sind oder ob dhnliche Strategien eingesetzt
werden.

In der griechischen Mythologie tauchen im-
mer wieder weibliche Gestalten auf, die bspw.
den Weg eines Helden sdumen, als geheimnis-
volle Horrorgestalten'®® wahrgenommen wer-
den und die entweder mit starken Méchten wie
z.B. denen des Schicksals verbunden sind oder
sich durch besonders grausame Féhigkeiten
auszeichnen. Einige von ihnen — die Moirai'?,
Empusa'®®, Lamia'®, die Erinyen'® und die Grai-
ai'®! — werden in den Schriftzeugnissen als alt be-
schrieben'®. So konnten Darstellungen derselben

156 Bremmer 1987, 203.

157 Die Moirai sind die Schicksalsgottinnen, die den
Schicksalsfaden spinnen und in der Dreizahl auf-
treten. Vgl. Roscher, ML I1.2 (1978) 3084-3103 s. v.
Moira (W. Drexler); Bremmer 1985, 291; Bremmer
1987, 203; DNP VIII (2000) 340-343 s. v. Moira (A.
Henrichs); Parkin 2005, 65; Rose 2012, 21-22.

158 Empusa ist ein weibliches Ungeheuer aus dem
Umbkreis der Hekate, das in verschiedenen Ge-
stalten auftreten kann. Vgl. Roscher, ML 1.1 (1978)
1243-1244 s. v. Empusa (P. Weizsicker); Bremmer
1985, 291; Bremmer 1987, 203; DNP III (1997) 1024
s. v. Empusa (R. Bloch).

159 Lamia ist eine Art kinderfressendes Schreckgespenst,
das als weiblich verstanden wird. Vgl. Roscher, ML
11.2 (1978) 1818-1821 s. v. Lamia (H. W. Stoll);
Bremmer 1985, 291; Bremmer 1987, 203; DNP VI
(1999) 1079-1081 s. v. Lamia (S. I. Johnston); Fabbri
2013. Ausfiihrlicher dazu in Kapitel IIL.3.

160 Die Erinyen sind Rachegéttinnen der Unterwelt,
die die Macht haben, Wahnsinn auszulésen. Vgl.
Roscher, ML 1.1 (1978) 1310-1336 s. v. Erinys (A.
Rapp); Bremmer 1985, 291; Bremmer 1987, 203;
DNP IV (1998) 71-72 s. v. Erinys (S. L. Johnston);
Parkin 2005, 65; Rose 2012, 79-84.

161 Die Graiai sind die Tochter des Meeregottes Phorkys
und der Keto und die Schwestern bzw. Hiiterinnen der
Gorgonen, vgl. Roscher, ML 1.2 (1978) 1729-1738 s. v.
Graiai (A. Rapp); Bremmer 1985, 291; Bremmer 1987,
203; DNP IV (1998) 1196 s. v. Graien (C. Ungefehr-
Kortus); Parkin 2005, 65; Rose 2012, 79-84.

162 Wieso diese Figuren als alt beschrieben werden, kann
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Abb. 11.1-4 (Kat. 1) Attisch rf. Kolonettenkrater (nicht zugeordnet), um 460. Metapont, Antiquarium, Inv. Nr. 20.145

einen Anhaltspunkt bieten, auf welche Weise alte
Frauen der griechischen Vorstellungswelt ins Bild
iibertragen wurden.

Von Empusa sind keine Darstellungen erhalten.
Bildliche Représentationen von Lamia'® und

nur vermutet werden. Die plausibelste Erklirung
liefert Herbert J. Rose, der im Falle der Moirai kon-
statiert, dass ,,die Phantasie des Volkes Gottheiten aus
sehr alter Zeit ein hohes Lebensalter zu[schreibe]
vgl. Rose 2012, 22. Andere Vermutungen, wie die,
dass spinnende Frauen grundsitzlich als alt zu den-
ken seien (Rose 2012, 22) oder eine generelle Angst
alten Frauen gegeniiber dahinterstecke (Bremmer
1987, 203), sind zuriickzuweisen.



den Erinyen'® sind zwar iiberliefert, sie sind aber
ohne Altersziige gestaltet'®. Ebenso verhilt es
sich mit den Moirai, von denen zwar auch einige
Darstellungen erhalten sind, die allerdings keine
Altersziige aufweisen'®.

Von den Graiai'” wiederum ist als ,,weibliche
Pendant[s] zum ménnlichen Greisenalter [Geras,
Anm. d. Verf.]“'®® mehr zu erwarten: Laut Hesiod
sind sie von Geburt an grauhaarig'®® und haben
nur ein Auge und einen Zahn, die sie sich ab-

163 Vgl. LIMC VL1 (1992) 189 s. v. Lamia (J. Boardman).
Vgl. auch Kapitel II1.3.

164 Vgl. LIMCIIL1 (1986) 825-843 Nr. 1. 7. 41. 42. 45
s. v. Erinys (H. Sarian).

165 Auf einer Hydria in Berlin (Berlin, Staatliche Anti-
kensammlungen, Inv. Nr. F 2380. ARV? 1121.16;
Beazley Addenda? 331) findet sich die Darstellung
zweier Erinyen, deren untere Haarteile mit verdiinn-
tem Tonschlicker gemalt sind, sodass der Eindruck
von helleren Strihnen entstehen konnte. In diesem
Zusammenhang ist dieses Phanomen - vor allem im
Vergleich zu der Haargestaltung der ruhig stehenden
Frauenfigur links im Bild - eher als Angabe von we-
hendem und dadurch nicht mehr als wohlgeordnete
Masse sichtbarem Haar zu verstehen. Diese Erinyen
sind daher eher als wilde denn als alte Wesen charak-
terisiert.

166 Vgl. z.B. eine Pyxis in Wiirzburg (Wiirzburg,
Martin-von-Wagner-Museum, Inv. Nr. L 541. ARV?
1133.196), auf der die Moirai durch ihre Dreizahl,
das Szepter der linken Figur und durch ihre Tatigkeit
des (Schicksalsfaden-)Spinnens eindeutig als solche
zu identifizieren sind, vgl. z. B. LIMC VI,1 (1992) 642
Nr. 31 s. v. Moirai (S. De Angeli). Keine der drei Frau-
en weist Altersziige auf. Zwei weitere Frauen auf einer
Hydria in Sykrakus (Sykrakus, Museo Nazionale,

Inv. Nr. 23912. ARV? 1041.11; Beazley Addenda?® 320;
Beazley, Para. 443) wurden von Erika Simon ebenfalls
als Moirai angesprochen, die bei der Geburt der Aph-
rodite anwesend sind, vgl. Simon 1959, 47 Abb. 29.
Vgl. auch Simon 1972, 26 Anm. 52. Diese sind mit
weiflen Haaren ausgestattet, wahrend ihre Gesichter
konventionell gestaltet sind. Obwohl die Moirai laut
den Homerischen Hymnen (Hom. h. 6,5-13) bei der
Geburt der Aphrodite anwesend waren, reichen die
Anbhaltspunkte nicht fiir eine sichere Identifikation
der Figuren als Moirai aus, weshalb sie in die vor-
liegende Betrachtung nicht einfliefen sollen.

167 Griech. ypaiat ,,Greisinnen®. Der Name setzt sich
vermutlich aus der Wurzel von yépwv (griech. ,,Grei-
senalter®) und yapug (griech. ,alte Frau®) zusammen,
vgl. Rose 2012, 28.

168 Wagner-Hasel 2012, 19. Rose nennt sie sogar ,,das
personifizierte Alter®, vgl. Rose 2012, 28. Da es sich
bei den Graiai allerdings um mythologisch fassbare
Figuren und nicht um personifizierte abstrakte Kon-
zepte handelt, ist hier zu widersprechen.

169 Hes. theog. 270-274.

wechselnd teilen'”. Thre Anzahl variiert zwischen
zwei und drei'”!. Als Hiiterinnen ihrer Schwestern,
der Gorgonen, tauchen sie im Perseusmythos auf,
der ihnen bei der Ubergabe des Auges selbiges
stichlt und sie so iiberwinden kann'’2, Im Zusam-
menhang mit diesem Mythos werden sie auf drei
erhaltenen Vasenbildern im Zeitraum von ca. 460
bis 400 dargestellt.

Auf einem Kolonettenkrater in Metapont'”
(Abb. 11; Kat. 1) sind drei Frauenfiguren mit er-
hobenen Armen zu sehen, die in Verbindung mit
der gegeniiberliegenden Seite, die Perseus zeigt,
wie er mit dem Haupt der Medusa in der Kibi-
sis flicht (Abb. 11.2), als Graiai gedeutet werden
konnen'”*, welche Perseus gerade iiberwunden
hat. So werden auch ihre Gesten erklarbar, die
Aufregung — vermutlich iiber den Tod ihrer
Schwester — ausdriicken sollen'”. In ihrer K&rper-
gestaltung entsprechen die drei Figuren ganz der
Standardikonographie. Allein ihre Kopfe weisen
einige Abweichungen auf: Bei allen dreien ist die
Malfldche der Haare ausgespart und nicht, wie
sonst iiblich, mit Tonschlicker gefiillt, welcher
sich beim Brand schwarz farbt. Dies ist — neben
dem zuséitzlichen Auftragen von weiller Farbe —
eine beliebte Methode, um weille Haare darzu-
stellen'”®. Eine weitere Besonderheit sind die mit
nur einem Strich gemalten Augen der Frauen, die
John H. Oakley iiberzeugend als visuelle Umset-
zung von Blindheit deutet'””. Laut Susan Mathe-

170 Roscher, ML 1.2 (1978) 1729-1738 s. v. Graiai (A.
Rapp), bes. 1731; Oakley 1988, 388; LIMC 1V,1
(1988) 362-364 s. v. Graiai (C. Kanellopoulou), bes.
362; Moreno Conde 2015, 193.

171 Roscher, ML 1.2 (1978) 1729-1738 s. v. Graiai (A.
Rapp), bes. 1730; Oakley 1988, 387; Oakley 1990, 22;
DNP IV (1998) 1196 s. v. Graien (C. Ungefehr-Kor-
tus). Zweizahl: Wagner-Hasel 2006, 29; Wagner-Hasel
2012, 19. Dreizahl: Matheson 2009, 196; Rose 2012,
28; Moreno Conde 2015, 193.

172 Roscher, ML 1.2 (1978) 1729-1738 s. v. Graiai (A.
Rapp); Bremmer 1985, 291; Bremmer 1987, 203;
DNP IV (1998) 1196 s. v. Graien (C. Ungefehr-
Kortus); Rose 2012, 79-84.

173 Metapont, Antiquarium, Inv. Nr. 20.145.

174 Oakley 1988, 383; Oakley 1990, 22.

175 Oakley 1988, 389; Oakley 1990, 22.

176 Oakley 1988, 387; LIMC IV,1 (1988) 363 Nr. 1 5. v.
Graiai (C. Kanellopoulou); Matheson 2009, 193. 197.

177 Oakley 1988, 387. Vgl. auch Matheson 2009, 197.
Diese These kann durch den Vergleich mit der
Gerasdarstellung in Rom gestérkt werden, dessen
Augen zwar auch geschlossen erscheinen (vgl. S. 31),
dessen Pupille aber dennoch vorne am Trdnenkanal
im Ansatz sichtbar ist. Im Gegensatz dazu bestehen
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son sind die drei Frauen mit je einem Doppelkinn
ausgestattet'’®. Es ist zwar zweifellos richtig, dass
die Verbindungslinie zwischen der Kinnspitze
und des Halsansatzes ungewdhnlich schrig ver-
lduft und — zumindest im Fall der ganz linken
und ganz rechten Graie erkennbar — diese auch
zu perspektivischen Zwecken in den Halsbereich
weitergefiihrt wird. Vergleicht man diese Kinnge-
staltung allerdings mit dem Bild des Perseus'” auf
der gegeniiberliegenden Seite des Kolonettenkra-
ters (Abb. 11.3. 11.4), fillt auf, dass die Verbin-
dungslinie auch hier ein wenig schriger als iiblich
verlauft, allerdings nicht eine derartige Schrigla-
ge wie die der Graiai einnimmt. Man konnte also
vermuten, dass es sich hier nicht um die bewusste
Darstellung eines Doppelkinn, sondern um eine
Eigenart des Malers handelt. Leider ist der Erhal-
tungszustand gerade im Kinnbereich des Perseus
und der mittleren Graie nicht der beste. Aulerdem
ist der Kolonettenkrater keinem bestimmten Ma-
ler zugeordnet worden', weshalb es keine weite-
ren Vergleichsbeispiele gibt. Die Frage nach dem
Doppelkinn muss also offenbleiben.

Eine édhnliche Gestaltung erfihrt die Graie auf
einem fragmentiert erhaltenen Krater in Delos™!
(Kat. 2), deren Korper ganz dem Standard ent-
spricht, wihrend die Kopfgestaltung — in ver-
gleichbarer Weise wie die auf dem Kolonetten-
krater in Metapont — von diesem abweicht: Die
Haare sind von Tonschlicker ausgespart, sodass
eine durchgehende Fliche entsteht. Im Gegensatz
zu den Frisuren der Graiai auf dem Kolonetten-
krater in Metapont ist die Haarfliche allerdings
nicht durch einen Strich von der Gesichtsfliche
abgesetzt. Dies konnte darauf hindeuten, dass hier
weile Farbe zum Einsatz gekommen ist, die die
lineare Absetzung von dem Gesicht obsolet ge-
macht hétte. Dies kann allerdings nur eine Vermu-
tung sein, da kein erhaltener weiler Farbauftrag
erwihnt wird"®2. Da auf dem Kolonettenkrater in

die Augen der Graiai auf dem Kolonettenkrater in
Metapont nur aus einem einzigen Strich.

178 Matheson 2009, 197.

179 Die anderen beiden Figuren auf der gegeniiberliegen-
den Seite sind bartig und so fiir den Vergleich nicht
geeignet.

180 Der Krater wurde von John D. Beazley der Gruppe
»Earlier Mannerists: Undetermined zugeordnet, vgl.
Oakley 1988, 386-387. 387 Anm. 22.

181 Delos, Archéologisches Museum, Inv. Nr. G 7263.
ARV?1019.81; Beazley, Para. 440. Eine gute Abbil-
dung findet sich bei Oakley 1990, Taf. 63c.

182 Vgl. Oakley 1988, 389 (,,Her hair ist indicated in reserve®).

Metapont die Kinngestaltung eine besondere Rol-
le spielte, ist es wichtig, sich das Kinn der Graie in
Delos genauer anzusehen: Auch wenn in der Ver-
bindungslinie zwischen Kinnspitze und Halsan-
satz eine kleine Biegung zu erkennen ist, wird in
der direkten Gegeniiberstellung mit dem Gesicht
des Perseus deutlich, dass es sich hierbei eher um
die perspektivisch geschwungene Wiedergabe
eines konventionellen Kinns handelt. Ansonsten
— abgesehen von dem mit stark verdiinntem Ton-
schlicker gemalten Auge, das wiederum Blindheit
anzeigen soll'®®, — entspricht die Gesichtsgestal-
tung genauso wie die des Korpers ganz der Stan-
dardikonographie.

Insgesamt erscheinen die Graiai in den wenigen
erhaltenen Darstellungen mit deutlich zuriick-
genommenen Altersziigen'®*: Abgesehen von der
teilweise unklaren Rolle des moglichen Doppel-
kinns weisen einzig die weilen Haare auf das
Alter der als ,,Greisinnen* beschriebenen Figuren
hin'®. Von den deformierten Gesichtsziigen und
Korperformen, die noch in den Bildern des Geras
préisent waren, ist nichts zu sehen. Deshalb ist hier
die Frage nach dem Zusammenhang der Intensi-
tét der Altersziige mit der Bildaussage interessant,
die bei den Darstellungen des flichenden bzw. von
Herakles bedrohten Geras aufgeworfen wurde:
Die Figuren, die den flichenden Geras zeigten,
waren mit weniger drastischen Altersziigen aus-
gestattet als die des unmittelbar bedrohten. Ein
dhnliches Bild ergibt sich bei den Graiendarstel-
lungen: Perseus iiberwindet die Graiai nicht durch
Gewalt, sondern durch den Diebstahl ihres einzi-
gen Auges, weshalb diese auch nicht als unterle-
gen bzw. in unmittelbarer Gefahr ins Bild gesetzt
werden. Passend dazu erscheinen die Graiai mit
stark zuriickgenommenen Altersziigen. Auch ihr
gesamter Habitus hat nichts mit wilden, furcht-

183 Oakley 1988, 289; Schefold - Jung 1988, 100; Oakley
1990, 22.

184 Diese Diskrepanz fiel bereits frither auf, vgl. Lewis
2002, 56; Wagner-Hasel 2006, 29; Wagner-Hasel 2009,
35; Wagner-Hasel 2012, 41. Daher wurde versucht,
einen Zusammenhang mit der Hesiodstelle (Hes.
theog. 270-274) herzustellen, in der die Graiai als
»schénwangig® (Ubers. Walter Mang in Wagner-Hasel
2006, 29 Anm. 52; in der neueren Ubersetzung von
Raoul Schrott: ,,mit hohen Backenknochen®) betitelt
wurden. Vgl. hierzu auch Roscher, ML 1.2 (1978)
1729-1738 s. v. Graiai (A. Rapp), bes. 1731; Wagner-
Hasel 2006, 29 Anm. 52; Wagner-Hasel 2012, 19.

185 Somit ist Susanne Pfisterer-Haas zu widersprechen,
die postulierte, dass ,,in der Regel [...] mehrere
Altersziige zusammen auf[treten], vgl. Pfisterer-Haas
1990a, 196.
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Abb. 12.1-2 Attisch rf. Pyxisdeckel (nicht zugeordnet), um 400. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1291

erregenden Horrorgestalten zu tun — wie wir uns
Gestalten, die zusammen nur iiber ein Auge und
einen Zahn verfiigen, vielleicht eher vorstellen
wiirden —, vielmehr sind sie von einer Art wiirde-
voller Aura umgeben, die eher an Géttinnen er-
innert'®. Auch hier scheint es also einen unmit-
telbaren Zusammenhang zwischen der Dramatik
der dargestellten Szene und der Intensitét der Al-
tersziige zu geben. Dies geht sogar so weit, dass
die Graien auf einem Pyxisdeckel in Athen'®
(Abb. 12) keinerlei Altersziige aufweisen, wih-
rend ihr Vater Phorkys im Bild rechts von ihnen
mit weilen Haaren als alt gekennzeichnet ist'®.
Man wollte anscheinend die Graien explizit
nicht mit Altersziigen ausstatten, ihren Vater
stattdessen durchaus. Hier sind die Graiai durch
ihre konventionelle Ikonographie allein durch
den Kontext des Mythos zu erkennen; diejenigen
wiederum, die mit weilen Haaren ausgestattet
sind, sind spezifischer gestaltet und daher auch
ohne Bildzusammenhang leichter als Graien zu
begreifen.

Im Hinblick auf die Hierarchiebenen der visu-
ellen Markierungen ist anzumerken, dass die
weillen Haare der Graiai — hier einziges Kenn-
zeichnungsmittel fiir Alter — auf der zweiten
Hierarchiebene zusammen mit Kleidung, At-
tributen etc. anzusiedeln sind und somit keine
physiognomischen Markierungen im weitesten
Sinne darstellen. Dadurch ldsst sich auch er-
kldren, warum die Kennzeichnung von Alter
in den Bildern so stark zurlickgenommen er-

186 Dies ist v. a. auf dem Kraterfragment in Delos deut-
lich zu sehen. Allerdings muss man hier vorsichtig
sein, da der tibrige Bildkontext nicht iiberliefert ist.

187 Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1291.
188 Vgl. Schefold - Jung 1988, 100; Oakley 1990, 22.

scheint: Auch wenn die farbliche Verdnderung
von Haaren an sich ein sehr seltenes Phinomen
ist'® und damit auf jeden Fall wie auch immer
geartete Aufmerksamkeit erregen musste, bringt
die Haargestaltung keine direkten Verdnderun-
gen bzw. Deformationen des Korpers an sich mit
sich. Daher erfdhrt die Figur und deren Ausstat-
tung nicht diejenige Betonung im Bild, die bspw.
bei den Darstellungen des deformierten Geras zu
beobachten war. Zu der Kategorie der Altersziige
gehoren weille Haare natiirlich dennoch.

1.3 Aithra als Beispiel fiir
die Ikonographie einer
smenschlichen® alten Frau

Bei weiblichen Gestalten der griechischen Vor-
stellungswelt sind also keine drastischen Alters-
zlige zu verzeichnen. Anders sieht es bei Frauen
aus der ,,menschlichen* Welt aus, wie am Bei-
spiel der Aithra, der Mutter des Helden Theseus,
deutlich wird, die immer wieder in Zyklen von
Ilioupersisdarstellungen auftaucht. Aithra, der
man die von ihrem Sohn Theseus geraubte He-
lena anvertraut hatte, wurde bei deren Befreiung
durch die Dioskuren nach Sparta entfithrt und
gelangte so als Sklavin der Helena nach Troja,
wo sie bei der Eroberung durch ihre Enkel De-
mophon und Akamas befreit wurde'®.

189 Zum Phinomen rot gefirbter Haare vgl. Kapitel I1.2.1.

190 Roscher, ML 1,1 (1965) 200-201 s.v. Aithra (W. H.
Roscher); DNP I (1996) 368 s. v. Aithra (R. Harder).

41



42

Diese Szene der sog. Riickfithrung der Aithra
ist auf einer Oinochoe in Berlin'! (Kat. 3)
isoliert vom {iblichen Kanon einer Ilioupersis
dargestellt. Aithra, prominent in der Mitte in
Szene gesetzt, wird von einem ihrer Enkel weg-
gefiihrt, wihrend der andere hinter den beiden
lauft'?. Hier treten mehrere Altersmerkmale
auf, die sie explizit als alte Frau kennzeich-
nen: Sofort ins Augen fallend ist die gebiickte
Haltung, die sich vor allem im Schulterbereich
durch zusammen mit dem Kopf nach vorne ge-
neigte Schultern bemerkbar macht, was durch
das um die Schultern gelegte Himation noch
verstarkt wird??. Dies wird vor allem im Ver-
gleich zu ihrem jugendlichen Enkel deutlich,
der sie fiirsorglich an der Hand nimmt"* und
seine GroBmutter bewaffnet, in aufrechter Hal-
tung, den Kopf erhoben und in dynamisch weit
auseinandergestellten Schritten aus der Ge-
fangenschaft rettet. Im Gegensatz dazu macht
Aithra kleine Schritte und streckt die Hand in
Richtung ihres Enkels aus.

Auch die Kopfgestaltung weist im Vergleich
zum Kopf des Enkels deutliche Unterschiede
auf: Das zu einem Knoten gebundene Haar ist
zur Darstellung von weilem Haar von Ton-
schlicker ausgespart'®. AuBlerdem ist hier ein —
im Gegensatz zu dem Kinn der Graie auf dem
Kolonettenkrater in Metapont — deutlich als sol-
ches zu verstehendes Doppelkinn in Szene ge-
setzt. Dies erreichte der Maler in diesem Fall,

191 Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 2408. ARV?
1110.49; Beazley Addenda’ 330. Eine gute Abbildung
findet sich bei CVA Berlin (3) Taf. 149.1-2.

192 Zur Identifikation der Figuren als Demophon bzw.
Akamas anhand des Alters vgl. Kron 1976, 153.
Die einzige Darstellung allerdings, in der die Enkel
visuell im Alter unterschieden werden, ist die auf der
Hydria in Neapel (Abb. 16). Dies lasst vermuten, dass
die Unterscheidung der beiden zum Grofiteil nicht
wichtig war.

193 Susanne Pfisterer-Haas sieht in dem tiber die Schul-
tern gelegten Himation eine Anspielung auf die
Verfrorenheit dlterer Menschen, vgl. Pfisterer-Haas
2009a, 32. Fiir diese Sinngebung sind im Bild keine
weiteren Anhaltspunkte vorhanden, weshalb das Hi-
mation in diesem Fall vermutlich eher als Bildmittel
zur Betonung des Buckels der Aithra gedeutet werden
kann, vgl. auch Abb. 17. Anders z.B. bei Abb. 19.

194 Die Stelle, an der sich aufgrund der Armhaltung
Aithras und ihres Enkels sowie aufgrund ikonogra-
phischer Parallelen die Hande beriithren miissten, ist
leider nicht erhalten, vgl. Kat. 3.

195 Weifle Farbreste werden nicht explizit erwahnt, vgl.
CVA Berlin (3) Taf. 149 (,Haar der Aithra vermutlich
ehemals weif3“).

indem er ihr Kinn mit einem ldngeren Schwung
als das des Enkels malte' und den Ansatzpunkt
des Kinns am Hals durch zwei perspektivische
Linien wiedergab'”’. Die Nase-Stirn-Linie weist
zwar eine kleine Kurve auf, der Vergleich mit
der Nase des Enkels zeigt allerdings, dass dies
eine Eigenart des Malers und die Linie somit
nicht geknickt ist. Das halb geschlossene Au-
genlid findet sich auch in der Augengestaltung
des Enkels.

Ahnlich verhilt es sich auf einem Volutenkrater
in Bologna'® (Abb. 13; Kat. 4), auf dem die
Riickfiihrungsszene in einen Ilioupersiszyklus
eingebunden ist und nicht fiir sich alleine steht.
Zwischen ihren Enkeln stehend ist Aithra wie-
derum durch leichtes Vorbeugen und den Ansatz
eines Buckels charakterisiert, welcher hier zwar
nicht durch ein Himation betont, aber trotzdem
durch ihren seltsam unférmigen Schulterbe-
reich deutlich sichtbar gemacht wird. Auch
wenn die Enkel in diesem Bild ebenfalls ste-
hend und nicht in agiler Bewegung wie auf der
Oinochoe in Berlin gezeigt sind, betont doch
der Stock, den Aithra in der rechten Hand hilt,
ihre korperliche Schwiche'. Unterstiitzt wird
dieser Eindruck durch die im Vergleich zu den
Enkeln deutlich geringere GroBe der Aithra*®,
was sie zu dem Enkel, der sie an der Hand hilt,
aufschauen ldsst. Dies ergénzt zwar — wie be-
reits im Zuge der Gerasdarstellungen gezeigt®’!
— den Gesamteindruck der Présentation der Fi-
gur, ist aber kein dezidierter Alterszug?.

Auch der Kopf ist mit Altersziigen ausgestat-
tet, was wiederum im bildinternen Vergleich
zu dem Kopf eines Enkels (Abb. 13.2. 13.3)
deutlich wird: Ebenso wie in vielen bereits ge-
zeigten Bildern wird auch hier die Haarfliche

196 Der langere Schwung ist auch durch die gebiickte
Haltung der Aithra bedingt.

197 Vgl. dazu das Kinn des Enkels, das nur eine einzige,
deutlich kurvigere und lingere perspektivische Linie
am Ansatzpunkt des Kinns am Hals aufweist.

198 Bologna, Museo Civico, Inv. Nr. 268. ARV*598.1;
Beazley Addenda? 265; Beazley, Para. 394.

199 Im CVA wird sie als ,vecchia bassa e malferma sulle
gambe“ beschrieben, vgl. CVA Bologna (5) Taf. 99.1.

200 Zum Phidnomen der Bedeutungsgrofie vgl. S. 32.

201 Vgl S.32.

202 Somit ist Susan Matheson und Dorota Gorzelany zu
widersprechen, die beide die kleinere Korpergrofie

alter Frauen als Alterszug benennen, vgl. Matheson
2009, 193; Gorzelany 2014, 160.



Abb. 13.1-3 (= Kat. 4) Attisch rf. Volutenkrater des Niobidenmalers, um 470/460. Bologna, Museo Civico, Inv. Nr. 268
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mit Tonschlicker ausgespart®®. Interessant ist die
Darstellung des Doppelkinns®*, das hier wiede-
rum eine andere Ausprdgung annimmt als bspw.
auf der Oinochoe in Berlin. So erscheint hier der
Hals auffallend dick und das Kinn ist nur durch
einen kleinen Strich — und eben nicht durch deut-
liches Hervorspringen — vom Hals abgesetzt. Die-
se ungewdhnliche Darstellung konnte zwar auch
von der Wendung des Kopfes nach oben herriih-
ren, zeigt aber deutlich den Variationsspielraum,
den die Vasenmaler bei der Wiedergabe eines
Doppelkinns hatten: Ahnlich wie bei den mal
mehr und mal weniger krummen, spitzen oder
beinahe gezackten Hakennasen®” war das zentrale
und entscheidende Kriterium bei der Visualisie-
rung eines Doppelkinns anscheinend die wie auch
immer geartete Absetzung von einem konventio-
nellen Kinn, sei es durch mehrere perspektivische
Linien — wie bei der Aithra auf der Oinochoe in
Berlin —, durch eine Rundung bzw. einen Knick
in der Verbindungslinie zwischen Kinn und Hals-
ansatz — wie spiter noch gezeigt werden soll** —
oder durch einen besonders ,,dicken* Hals wie in
diesem Beispiel. Weitere Beachtung verdient hier
die Nasengestaltung: Im Vergleich zur Nase des
Enkels erscheint die Nase der Aithra deutlich spit-
zer, wobei dies vermutlich eher einer kleinen Aus-
besserung im Bereich der unteren Nasendffnung
geschuldet sein diirfte?”. Ebenso weist sie auf der
Hohe der Augenbrauen einen kleinen Knick in der
Nase-Stirn-Linie auf.

Alles in allem wird in der direkten Gegeniiberstel-
lung der Aithra mit ihren Enkeln ein Gegensatz
zwischen ,,jung—dynamisch—stark® und ,,alt-hilfs-
bediirftig-schwach* ins Bild gesetzt, der bereits
bei den Herakles-Geras-Darstellungen auffiel.
Auch wenn es sich hier nicht um Konfliktsitua-
tionen zwischen dem ,,Starken‘ und dem ,,Schwa-
chen®, sondern eher um Bilder liebevoller Fiir-
sorge des ,,Starken* gegeniiber der ,,Schwachen*
handelt, wird der Gegensatz zwischen beiden de-
noch stark ins Bild gesetzt. Auch kompositionell

203 Es wird erwihnt, dass sie weifle Haare hat (,ha i
capelli bianchi®, vgl. CVA Bologna (5) Taf. 99.1).
Ausgehend von den Bildern diirfte hiermit allerdings
eher eine von Tonschlicker ausgesparte Fliche denn
tatsdchlicher weifler Farbauftrag gemeint sein.

204 Matheson 2009, 196.

205 Vgl. dazu S. 34.

206 Vgl. Abb. 16.

207 Im CVA werden allerdings keine modernen Ausbes-
serungen erwéahnt, CVA Bologna (5) Taf. 99.1.

wird dies betont, da sich Aithra fast immer?® in
der Mitte der drei Figuren befindet, und so zwar
den Schutz der beiden bewaffneten Enkel geniefit,
aber dadurch auch als hilfsbediirftig’® und ge-
brechlich gekennzeichnet wird.

In diesem Zusammenhang ist eine Aithradarstel-
lung auf einem weiteren Volutenkrater in Bolo-
gna’'® (Abb. 14; Kat. 5) interessant, da sich hier
die Szene etwas anders darstellt. Hier steht Aithra
nicht in der Mitte der beiden Enkel, sondern am
rechten Rand der Gruppe?'. Sie wird weder an
der Hand genommen noch weggefiihrt — vielmehr
fiihrt sie mit einem der Enkel ein Gespréch?'?, wih-
rend dieser sich ldssig auf einen Speer stiitzt und
die rechte Hand auf der Hiifte aufgesetzt hat. Thr
Habitus ist also ein vollig anderer: Wahrend Ai-
thra in den bereits gezeigten Darstellungen auf die
Hilfe ihrer Enkel angewiesen ist und ihnen an der
Hand, also nur bedingt selbststéndig folgt, steht Ai-
thra in dieser Darstellung ihrem Enkel auf Augen-
hohe und aus eigener Kraft — also aktiv — gegen-
iber, wahrend ihr Enkel keine Anstalten macht,
seine GroBmutter an der Hand aus der Schlacht
zu fithren. Auch ist sie gleich grofl wie die beiden
anderen dargestellt, wenngleich sie ihren Blick ein
wenig nach oben erhoben hat*?.

Wieder schlégt sich dieser Eindruck in der Wieder-
gabe der Altersziige nieder, deren Intensitét stark
zuriickgenommen ist: In der Korpergestaltung ist
im Gegensatz zu den bereits gezeigten Darstellun-
gen keine Spur von einem Buckel, einem Stock
oder einer Neigung des Oberkdrpers nach vorne zu
erkennen. Ahnlich sieht es beim Kopf aus: Auch
wenn die Linie zwischen Kinnspitze und Hals viel-
leicht ein wenig fiilliger verlduft als die des Enkels
(Abb. 14.2. 14.3), riihrt dies eher von der leichten
Kopfwendung nach oben als von einer tatsdch-
lichen bewussten Wiedergabe eines Doppelkinns
her. Das restliche Gesicht ist frei von Altersziigen.

208 Ausnahmen sind der Volutenkrater in Bologna
(Abb. 14) und die Hydria in Neapel (Abb. 16).

209 Matheson 2009, 196.

210 Bologna, Museo Civico, Inv. Nr. 269. ARV?599.8;
Beazley Addenda? 266; Beazley, Para. 395.

211 Die Gruppe ist durch den Henkelansatz getrennt und
ein Enkel befindet sich links davon (eine gute Ab-
bildung findet sich bei CVA Bologna (5) Taf. 102.1).
Rechts von Aithra ist Menelaos zu sehen, der Helena
nachstiirmt, vgl. CVA Bologna (5) Taf. 97.3.

212 Dies ist an der Gestik erkennbar, vgl. z. B. Abb. 7. 10.

213 Eigentlich miisste sie das nicht, da sich das Gesicht
ihres Gesprichspartners auf ihrer Hohe befindet.



Abb. 14.1-3 (= Kat. 5) Attisch rf. Volutenkrater des Niobidenmalers, um 460/450. Bologna, Museo Civico, Inv. Nr. 269
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Abb. 15 Attisch rf. Bauchamphora des Euthymides-Malers, um 500. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2307

Einzig die Haare sind mit zusédtzlichem Farbauf-
trag weill gemalt*4, was — neben dem bisher ge-
zeigten Ausparen mit Tonschlicker — eine weitere
Methode ist, weile Haare darzustellen?'®. Die Tat-
sache, dass beides zu finden ist, wirft Fragen auf,
die hinsichtlich des Zusammenhangs zwischen
der Intensitdt der Altersziige und ihrer Sinnge-
bung wichtig sind: Geht das Aussparen mit Ton-
schlicker Hand in Hand mit der weiflen Farbe oder
stellen beide separate Methoden dar? Denn wére
die Flache nur ausgespart worden, um in einem
zweiten Schritt die weille Farbe aufzutragen, wére

214 Im CVA Bologna (5) Taf. 102.2 wird die Figur der
Aithra leider nicht erwéhnt, doch lisst sich auf dem
Bild deutlich der zusitzliche weif3e Farbauftrag durch
die ein wenig hellere Farbe sowie den in runden
Wellen in Richtung Gesicht ausklingenden Abschluss
zwischen Gesicht- und Haarbereich erkennen. Zu-
satzlicher weifler Farbauftrag tauchte bereits bei der
Gerasdarstellung auf der Nolanischen Amphora in
London auf, vgl. S. 34.

215 Oakley 1988, 387; Matheson 2009, 193. 197; Ozen-
Kleine 2016, 110. Eine weitere Methode ist die
Darstellung von aus einzelnen Strahnen bestehendem
Haar, zwischen denen jeweils Platz freigelassen wur-
de, vgl. z.B. Abb. 16.

die Farbe als fester Bestandteil der visuellen Um-
setzung von weilen Haaren anzusehen. Sollten
allerdings beide Methoden als Moglichkeiten ne-
beneinander existieren, miindet dies unmittelbar
in der Uberlegung, ob der zusitzliche Farbauftrag
eine Steigerung der Intensitit von Altersziigen mit
sich bringt. Da der Farbauftrag im Gegensatz zum
gebrannten Tonschlicker allerdings weniger stabil
und besténdig ist, ist er oftmals nicht oder nur in
Resten erhalten, weshalb allein diese Riickstdnde
Aufschluss iiber die urspriingliche Farbgestaltung
geben konnen. So sind ebenfalls Darstellungen
iiberliefert, wo heute nur die Ausparung mit Ton-
schlicker zu sehen ist. Daher kann nicht entschie-
den werden, ob zu einer Aussparung der Fliche
auch in jedem Fall weifle Farbe gehorte. Somit ist
auch jede Diskussion, ob zusétzlicher Farbauftrag
eine Steigerung der Intensitét der Altersziige be-
deutet, hinfdllig und die Fragestellung muss of-
fengelassen werden. Deshalb kann auch der bei
der Aithra auf dem Volutenkrater in Bologna er-
haltene Farbauftrag nicht als den Eindruck von
Alter intensiverendes Charakterisierungsmittel
gelten.



Es wird das bestitigt, was bereits bei den Geras-
darstellungen und bei den Graiai vermutet wur-
de: Erstens ist eine Abstufung von Altersziigen in
beide Richtungen der Skala mdoglich*®, die sich
durch Kriterien wie die Menge und den Grad be-
stimmen ldsst. Dabei geht es bei Frauendarstel-
lungen weniger um die feinschichtige Unterschei-
dung verschiedener Altersstadien®”’, wie es z.B.
bei den Ménnern durch Hinzufiigen eines Bartes
moglich ist*®, sondern um die Aussage, die durch
die Prasenz des Alters im Bild getroffen werden
soll?®. Die Intensitdt der Alterziige hat direkte
Auswirkungen auf die intendierte Bildaussage,
wihrend die Sinngebung wiederum die Intensitét
bestimmt. So hdngen Quantitit und Qualitdt der
Altersziige unmittelbar zusammen und sind als
wechselseitiger Prozess anzusehen.

Dies wirft die Frage auf, wieso derartige Zeichen
tiberhaupt im Bild auftauchen. An dieser Stelle
konnte man damit argumentieren, dass Aithra als
GroBmutter deutlich élter als ihre Enkel ist und
so entsprechend alt dargestellt werden muss, doch
geht dieser ,,Realismus“-Gedanke — wie so oft in
der griechischen Kunst —nicht auf. Dies zeigt eine
Bauchamphora in Miinchen? (Abb. 15), auf der
eine sog. Kriegerabschiedsszene dargestellt ist, in
der die Figuren — im Gegensatz zu vielen ande-
ren Kriegerabschiedsszenen®' — mit Beischriften
benannt sind. In der Mitte steht der sich riisten-
de Hektor und links von ihm sein mit deutlichen
Altersziigen wie einer gebeugten Haltung, einem
Bart und einer Halbglatze gezeichneter Vater
Priamos. Rechts von Hektor befindet sich eine
vollig der Konvention entsprechende junge Frau
in Chiton und Himation, die ihm Helm und Lanze
reicht. Mochte man die Altersdifferenz, die aus

216 So muss Sian Lewis widersprochen werden, die eine
»0ld woman as simply old“ bezeichnete, vgl. Lewis
2002, 55.

217 Zu den Altersstufen vgl. Wagner-Hasel 2006, 18-19;
Kreilinger 2007, 49; Ozen-Kleine 2016, 111 (bei
Minnern). Somit ist auch Mirelle M. Lee zu wider-
sprechen, die als Grund fiir die seltene Darstellung
von alten Frauen die ,,fluidity between younger and
older gynai“ anfiihrt, vgl. Lee 2015, 47.

218 Vgl. z.B. Wannagat 2001.
219 Ahnlich: Ozen-Kleine 2016, 117.

220 Minchen, Staatliche Antikensammlungen,
Inv. Nr. 2307. ARV? 26.1, 1620.

221 Zu Kriegerabschiedsszenen allgemein vgl. z. B. Spiess
1992. Vgl. hierzu auch Lewis 2002, 54-56; Matheson
2009, 197; Pfisterer-Haas 2009a, 34; Gorzelany 2014,
160-164. 173.

dem Mythos bekannt ist, auf das Bild {ibertragen,
miisste diese Frau bspw. Andromache, die Ehe-
frau des Hektor, darstellen. Sie ist jedoch als He-
kabe, der Mutter des Hektor, benannt*??, von der
man eigentlich — in Analogie zu ihrem als alt cha-
rakterisierten Ehemann Priamos — ebenfalls Al-
tersziige erwarten wiirde?”’. Dass Hekabe hier als
jung prasentiert werden kann, zeigt, dass Alter im
Bild eben nicht mit der Intention eines wie auch
immer gearteten ,,Realismus™ eingesetzt wird**,
sondern als Bildzeichen im Konstrukt eines Va-
senbildes relativ frei und losgeldst von bildinter-
nen Altersbeziigen eingesetzt werden kann, um
eine Aussage zu treffen. Im Umkehrschluss ist
die Charakterisierung einer Figur im Bild als alt
immer mit einer bewussten Intention jenseits von
tatséchlichen Altersbeziehungen verbunden und
damit semantisch konnotiert®*.

Bei der Frage, welche Bildaussage damit ver-
bunden ist, kann eine weitere Aithradarstellung
inmitten eines Ilioupersiszyklus am rechten Ende
eines Schulterbildes auf einer Hydria in Neapel**
(Abb. 16; Kat. 6) weiterhelfen. Anders als bei
den bereits gezeigten Darstellungen kauert Ai-
thra am Boden, was sie bildintern mit der rechts
von ihr ebenfalls am Boden sitzenden jungen
Frau verbindet, bei deren Vergleich (Abb. 16.3.

222 Pfisterer-Haas 1989, 7-8; Pfisterer-Haas 2009a, 33.

223 Pfisterer-Haas 2009a, 33. Die Ehefrauen im antiken
Griechenland waren im Normalfall jiinger als ihre
Eheménner. Mchte man allerdings einen Dar-
stellungs-,realismus® annehmen, hitte die Mutter
des jungen Mannes zumindest eine Form von Alter
zeigen miissen, um sie von der Altersstufe von der
Ehefrau/Schwester ihres Sohnes unterscheiden zu
konnen. Hierzu vgl. auch Lewis 2002, 55.

224 Vgl. Pfisterer-Haas 1989, 7-8; Pfisterer-Haas 1990a,
195; Brandt 2002, 70; Lewis 2002, 56. Vgl. hierzu
auch das vieldiskutierte Beispiel des Grabreliefs der
Ampharete (Athen, Kerameikos Museum, Inv. Nr.
P 695), auf der eine junge Frau ein Baby halt. Laut
Inschrift handelt es sich dabei um Grofimutter und
Enkel. Zu Ampharete vgl. z. B. Pfisterer-Haas 1989,
10; Pfisterer-Haas 1990a, 180; Amedick 1999, 33;
Brandt 2002, 83; Cohen 2007, 261; Lee 2015, 47. Zu
Alter als kulturellem Konstrukt allgemein: Johnson
1998, 1. 3; G6ckenjan 2000, 15-25; Schade 2001,
259-264; Lewis 2002, 55-56; Nikolopulos 2003, 53;
Cohen 2007; Wagner-Hasel 2006, 18-19; Baltrusch
2009, 70; Wagner-Hasel 2009, 25. 27-28; Wagner-
Hasel 2012, 16.

225 Zur semantischen Konnotation von Altersziigen vgl.
auch Schade 2001.

226 Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli,
Inv. Nr. H 2422. ARV?*189.74, 1632; Beazley Adden-
da? 156.
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Abb. 16.1-4 (= Kat. 6) Attisch rf. Hydria des Kleophrades-Malers, um 480. Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli,

Inv. Nr. H 2422

16.4) der Altersunterschied evident wird: Im Gegensatz zum
konventionellen Gesicht der nicht benennbaren Frau? ist
Aithras Kopf mit zuriickhaltend wirkenden, aber doch deut-
lichen Altersziigen gekennzeichnet. Das strihnig gemalte
Haar der Aithra erweckt durch den grof3ziigig freigelassenen
Platz zwischen den einzelnen Strahnen den Eindruck von
weilem Haar??®. Dies wird vor allem im Vergleich zu den

227 Maoglicherweise ist die Frau eine Sklavin, dazu vgl. S. 55-57.

228 Susan Matheson nennt dieses Phanomen ,thinning hair®, vgl.



Haaren der jungen Frau deutlich, die zwar auch
leicht stréhnig gemalt sind, bei denen aber nicht
so viel Platz dazwischen gelassen wurde. Neben
dem Aussparen mit Tonschlicker und dem zusétz-
lichen Auftrag von weiler Farbe stellt dies eine
dritte Methode zur Darstellung weiler Haare dar,
die allerdings nur in dieser frithen Phase des 5. Jhs.
auftaucht und somit zeitbedingt ist. Die Aithra auf
der Hydria in Neapel ist aulerdem mit einem Dop-
pelkinn ausgestattet, das in diesem Fall durch einen
kleinen Knick in der Kinnlinie als solches gekenn-
zeichnet wird. Der seltsam unformige Schulterbe-
reich konnte in Anbetracht der ikonographischen
Parallelen als leichter Buckel gedeutet werden.
Auch wenn diese Details relativ klein und nicht so
auffillig wirken wie bspw. das Doppelkinn der Ai-
thra auf dem Volutenkrater in Bologna (Abb. 13),
muss man die relativ zuriickhaltend wirkende Al-
terskennzeichnung im Kontext der Zeit sehen. Die
Figuren der Vasenmalerei zu Beginn des 5. Jhs.
wurden im Vergleich zu den Figuren des iibrigen
Jahrhunderts in klareren, schematisch wirkende-
ren Formen gemalt. Dies betrifft auch die kleinen
Details wie z.B. die Haargestaltung, die deutlich
archaisch-,,geordneter* ausfillt als bspw. die leben-
dig unter dem Helm hervorquellenden Locken des
Enkels auf dem um die Jahrhundertmitte entstande-
nen Volutenkrater in Bologna (Abb. 14.3). So ge-
stalteten sich auch Altersziige zu dieser Zeit sche-
matischer’”, weshalb sie auf der Hydria in Neapel
ein wenig zuriickgenommen wirken. So kann dabei
sicherlich nicht von bewusst reduzierter Intensitét
der Altersziige, sondern von zeitbedingter Konven-
tion die Rede sein?®.

Obwohl Aithra nicht wie in gewohnter Weise
steht, sondern sitzt, ist sie auch hier in ihrem iib-
lichen Habitus gezeigt, der durch das Kauern bei-
nahe noch verstérkt wird: Aithra gibt hier das Bild
einer alten, von korperlicher Schwiche gezeich-
neten Frau ab, die der Hilfe ihrer Enkel bedarf,
um der Schlacht zu entkommen. Dies zeigt sich
vor allem im Vergleich mit der anderen kauernden
jungen Frau, die durch die leichte Drehung ihres
Oberkorpers und ihren Trauergestus aktiver wirkt
als Aithra, die sich — relativ passiv — von ihrem
Enkel an der Hand nehmen und wegfiihren ldsst.
Aithra ist aber nicht die einzige als alt charakteri-
sierte Figur auf der Hydria: Am linken Rand des

Matheson 2009, 193.

229 Vgl. auch den Kelchkrater in London (Abb. 17).
S. auch Kapitel II.1.6.

230 Ausnahmen bestitigen bekanntlich die Regel, vgl.
Abb. 19.

Zyklus befindet sich die Szene der Rettung des
Anchises, der mit Altersziigen wie seine durch
Punkte angedeuteten weilen Haare bzw. seine
Halbglatze und seinen Stock ausgestattet ist und
offensichtlich auf die Hilfe seines Sohnes Ae-
neas angewiesen ist — diesmal durch das Motiv
des Tragens forciert. Dasselbe geschieht bei dem
ebenfalls mit weilen Haaren und Bart dargestell-
ten Priamos, der, in der Mitte der Darstellung
sitzend, hilflos die Hénde tiber den Kopf schligt,
wihrend Neoptolemos ihn an seinem Gewand
packt und zum Schlag ausholt®!.

Anchises, Priamos und Aithra — an den jeweiligen
Réndern bzw. in der Mitte des Bildes positioniert
— sind also alle drei alte Menschen, die sich durch
visualisierte Hilflosigkeit auszeichnen®?. Sie sind
passiv dargestellt und konnen sich nicht selbst
aus ihrer Situation befreien, sondern miissen auf
die Hilfe anderer zuriickgreifen bzw. sterben. Im
Gegensatz zur Darstellung der jungen Kassandra,
die sich durch den weit ausgestreckten Arm und
den weit nach vorne gestellten Ful zwar des Aias
nicht erwehren kann, aber sich durchaus aktiv
selbst Hilfe bei der Statue der Athena sucht, wer-
den in diesem Bild die Alten &hnlich eines Spiel-
balls der Jungen in Szene gesetzt.

Um einerseits den Eindruck der Gebrechlichkeit
sowie der damit verbundenen Hilflosigkeit der Al-
ten und damit die Dramatik der gesamten Darstel-
lung zu steigern, scheint also gerade das Versehen
einer Figur mit Altersziigen ein addquates Mit-
tel der Vasenmalerei zu sein®*?. Dazu passt, dass
gerade die Steigerung der Intensitit bzw. deren
Abschwichung Auswirkungen auf die Erhéhung
bzw. bewusste Entschirfung der Dramatik einer
Situation hat. Gerade der durch diese Mittel ins
Bild gesetzte Gegensatz zwischen ,,jung—dyna-
misch—stark® und ,alt-hilfsbediirftig—schwach*
scheint in Szenen mit erhdhtem Pathos den Unter-
schied auszumachen. So sind die Altersziige als
sinngebende Deformationen des Korpers bzw. des
Gesichtes zu werten®*, was die alten Figuren im

231 Vgl. Recke 2002, 41-50. 52; Muth 2006, 260-261;
Matheson 2009, 195; Pfisterer-Haas 2009a, 29; Gor-
zelany 2014, 164-165. Die Dramatik der Szene wird
durch den tot auf dem Schof3 des Priamos liegenden
Astyanax und den grof3flachigen Einsatz von Blut bis
ins Extreme gesteigert.

232 Zu Priamos vgl. z. B. Recke 2002, 52; Muth 2008,
556-559.

233 Vgl. dazu auch Lewis 2002, 54-56.
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Abb. 17.1-3 (= Kat. 7) Attisch rf. Kelchkrater des Myson, um 500/490. London, British Museum, Inv. Nr. E 458

Vergleich zu ihren konventionell gestalteten Ge-
geniibern im Bildgefiige hervorhebt.

Andererseits fillt bei den bisher gezeigten Dar-
stellungen von alten Frauen auf, dass die Menge
und der Grad der Altersziige anscheinend auch
etwas damit zu tun haben, wer dargestellt ist: Bei
den Graien waren vor allem die weil3en Haare als
Alterskennzeichnung vorherrschend; abgesehen
von der unklaren Rolle des moglichen Doppel-
kinns bei dem Kolonettenkrater von Metapont

234 Nicholas Vlahogiannis beschreibt das Alter als eine
der ,,socially ascribed abnormalities, vgl. Vlahogian-
nis 1998, 17. 23.

betraf das Alter weder den Korper noch das Ge-
sicht an sich. Bei Aithra kamen neben den wei-
Ben Haaren mehrere Altersmerkmale zusammen
und sie wurde zusétzlich durch ein Doppelkinn
und eine gebiickte Haltung ausgezeichnet. Eine
Hakennase durch Einziehung der Nase-Stirn-Li-
nie war bis jetzt nur bei der Aithra auf dem Vo-
lutenkrater in Bologna (Abb. 13) zu erkennen.
Falten bzw. hervorspringende Wangenknochen,
wie sie bei den Gerasdarstellungen iiblich waren,
fehlen hier allerdings. Eine Ausnahme stellt in
dieser Hinsicht die Aithra auf einem Kelchkrater
in London?* (Abb. 17; Kat. 7) dar: Thre weillen

235 London, British Museum, Inv. Nr. E 458. ARV?



Haare sind durch im oberen — mit schwarz ge-
branntem Tonschlicker ausgefiillten — Kopf-
bereich in Linien aufgemalten verdiinnten Ton-
schlicker sowie durch weile ,,Strdhnen” in
Form von Ritzungen®® gestaltet. Eine zusétzli-
che Kurve am Ansatz zwischen Kinn und Hals
zeigt ein Doppelkinn an, die kleine Einziehung
der Nase-Stirn-Linie leicht unterhalb der Augen-
brauen eine Hakennase. Zuséitzlich dazu fallen
im Vergleich zu dem Gesicht des jungen Enkels
(Abb. 17.2. 17.3) drei fein auf die Backe gemalte
Linien auf. Damit sind durch Binnenzeichnung
wiedergegebene Falten gemeint, welche nur bei
dieser Aithradarstellung auftauchen®”. Bei den
anderen gezeigten Aithrabildern kommen le-
diglich die Kennzeichen der weiflen Haare, des
Doppelkinns und der gebiickten Haltung vor.
Leicht angedeutete Hakennasen finden sich nur
auf dem Volutenkrater in Bologna (Abb. 13) so-
wie auf dem Londoner Kelchkrater?®.

Vergleicht man die bis jetzt gezeigten Bilder von
alten Frauen mit den am Anfang behandelten
Gerasdarstellungen (Abb. 18), so fillt auf, dass
bei den Graien am linken Rand der Skala allein
die weillen Haare auf ihr Alter hindeuten, wéh-
rend das Alter bei der Aithra bereits den Korper
sowie das Gesicht betrifft. Beide erreichen aller-
dings nie die Intensitét, die bei Geras auffiel**: So
weisen zwar zwei Nasen in der Reihe der Aithra-
darstellungen einen Knick in der Nase-Stirn-
Linie auf, doch ist dieser erstens nicht so tief in
das Gesichtsfeld eingezogen wie bei Geras und
zweitens findet sich dort kein zuséitzlicher Hocker
auf dem Nasenriicken. Auch fehlt hier die zusétz-

239.16, 237, 238; Beazley Addenda® 201; Beazley,
Para. 349. Laut Uta Kron handelt es sich hier um die
alteste rotfigurige Aithradarstellung, vgl. Kron 1976,
153.

236 Die Ritzungen sind deutlich von der Ténie, die Aithra
im Haar trigt, zu unterscheiden. Dies ist das einzige
mir bekannte Beispiel, in dem Ritzungen zur Dar-
stellung von weiflen Haaren verwendet werden.

237 Vgl. Pfisterer-Haas 1989, 23. Sie nennt in diesem
Zusammenhang auch eine weitere Aithradarstellung
aus Agrigent, die allerdings verloren ist. Anhand der
Zeichnung des verlorenen Bildes sind leider keine
belastbaren Aussagen zu treffen.

238 Hiermit ist Susanne Pfisterer-Haas zu widersprechen,
die konstatierte, dass ,,das Profil von diesen Verinde-
rungen jedoch unberiihrt® bleibe, vgl. Pfisterer-Haas
1989, 23.

239 Auch Matheson bemerkte bereits, dass die ,.ex-
aggeration of the physical traits of old age“ nur bei
Geras und bei sog. Alternden Hetdren auftauche, vgl.
Matheson 2009, 198. Zu sog. Alternden Hetéren vgl.
Kapitel I1.1.5.

liche Stirnrundung. Der hervortretende Backen-
knochen des Geras in Paris findet ebenfalls keine
Parallelen, da sich bei der Aithra auf dem Kelch-
krater in London zwar leichte Linien in diesem
Bereich befinden, diese aber nicht die Form eines
Wangenknochens annehmen, weshalb damit wohl
eher Falten gemeint sein diirften. AuBerdem bleibt
dies die einzige Darstellung von Aithra mit Fal-
ten. Zwar weisen die Aithradarstellungen auch in
der Korpergestaltung durch eine Verdickung des
Schulterbereiches sowie vorgebeugte Oberkdrper
Zeichen von Gebrechlichkeit auf, erreichen al-
lerdings nie die Dimension der Hinfélligkeit der
Geraskorper. Auflerdem fehlt die ausgemergelte
Diinnheit.

Oft wird in diesem Zusammenhang darauf hin-
gewiesen, dass Alter und die damit einhergehen-
den korperlichen Verdnderungen dem Ideal der
walterslose[n] Schonheit ®® diametral entgegen-
gesetzt waren, weshalb es sich fiir Frauen nicht
,schicke®, alt dargestellt zu werden, da damit vor
allem negative Aussagen verbunden worden wé-
ren®*!, Dazu passt, dass Frauen in der griechischen
Kunst allgemein deutlich seltener mit Altersziigen
ausgestattet werden als Méanner??. Hier begegnet
ein Beispiel des in der Einfithrung angesproche-
nen methodischen Problems der ,,Schonheit®, die
durch keine objektiven Kriterien erkannt werden
kann. Deshalb liegt die Alterslosigkeit der Grai-
en meines Erachtens weniger daran, dass es sich
fiir weibliche Figuren der griechischen Vorstel-
lungswelt nicht ,,schickte®, derart alt aufzutreten,
sondern eher an ihrem erhabenen, ,,gottgleichen®
Habitus, den sie in den Bildern an den Tag legen:
So sind Gétter von Natur aus alterslos??®, weshalb
es wenig Sinn macht, sie mit der dem Alter ein-
hergehenden Gebrechlichkeit auszustatten. Viel-
leicht waren die Graien nur aus Erkennungszwe-
cken mit weillen Haaren dargestellt; ihren Korper
deformierte das Alter nie. Das gleiche gilt fiir
Heldenmiitter, die meistens jung dargestellt wer-
den. Tatsédchlich handelt es sich bei der Figur der
Aithra nur um einen von zwei Fillen, in dem eine

240 Brandt 2002, 76.

241 Vgl. hierzu Pfisterer-Haas 1989, 7-8; Amedick 1999
(berechtigte Kritik bei Schade 2001); Pfisterer-Haas
2009a, 33-34; Wagner-Hasel 2011, 35-36; Wagner-
Hasel 2012, 45.

242 Vgl. Wagner-Hasel 2009, 35; Wagner-Hasel 2011, 32;
Lee 2015, 47.

243 Vgl. Cartledge 1993, 46; Wagner-Hasel 2011, 35.
Gotter sind auch im Bild nie durch Altersmerkmale
gekennzeichnet.
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Graiai Aithra

Geras

(Kat. 3)

Oinochoe in Berlin

frag. Krater in
Delos (Kat. 2)

Abb. 18 Zusammenstellung der Altersmerkmale von Geras, den Graiai und Aithra

Heldenmutter alt dargestellt ist**4. Der Grund, wa-
rum Aithra in Ilioupersisszenen auch als Mutter
des Theseus mit Altersmerkmalen auftreten konn-
te, lag — wie bereits gezeigt — vermutlich eher
darin, dass sie jung nicht in dieser iiberspitzten
Weise Schwiche ausdriicken und somit nicht zur
Steigerung der Dramatik in Ilioupersisszenen hét-
te dienen konnen. Sie avanciert damit zur Triger-

244 Vgl. Brandt 2002, 72; Pfisterer-Haas 1989, 10; Pfis-
terer-Haas 2009a, 33-34. Eine weitere alt dargestellte
Mutter ist Argiope, vgl. Kapitel I11.2.2.1.

figur von Emotionen, ohne dass ihre Altersziige
oder ihre Gestik per se Emotionen ausdriicken
wiirden®”. Vielmehr sind ihre Altersmerkmale als
Mittel zu verstehen, durch die andere Konnota-
tionen in den Bildzusammenhang mit einflieBen
konnen. Derart schwach und hinfillig wie Geras
wollte man sie allerdings doch nicht darstellen.
Somit geht es hier eben nicht um die reale Pré-
sentation von alten Menschen, sondern um feine

245 Dazu vgl. Pfisterer-Haas 1989, 7.



Nuancierungen in der Verhandlung von Rollenbil-
dern, die sowohl an die dargestellten Personlich-
keiten als auch an die ins Bild gebrachte Situation
angepasst werden konnten.

1.4 Alter als Karikatur

Ein ganz anderes Bild bietet eine weitere Iliou-
persisszene auf einer Kylix in Boston?*¢ (Abb. 19;
Kat. 8). In die Darstellung der Vergewaltigung
der Kassandra durch Aias* in der Mitte des Bil-
des ist eine weibliche Figur eingefiigt, die in wei-
ter Schrittstellung tief in die Knie gegangen ist
und sich auf einen Stock stiitzt. Passend dazu hat
sie ihren Oberkdrper stark nach vorne gebeugt,
wihrend sich auf ihrer Riickenlinie ein kleiner
Buckel auf der Hohe des Brustkorbes bemerk-
bar macht. Auch die Gesichtsgestaltung weist
starke Altersziige auf, wie im direkten Vergleich
mit Kassandra (Abb. 19.3. 19.4) deutlich wird:
Die Nase-Stirn-Linie ist auf der Hohe der Au-
genbrauen stark geknickt und weist im weiteren
Verlauf auf dem Nasenriicken einen kleinen Ho-
cker auf. Im Gegensatz zur Nase der Kassandra
geht die Angabe des ungewdhnlich grofen und
breiten Nasenfliigels deutlich weiter in die Ge-
sichtsfliche hinein, wobei dieser sich so tief in
das Gesichtsfleisch eingegraben hat, dass zwei
parallele mit verdiinntem Tonschlicker gezeich-
nete Falten in Richtung Auge folgen. Auch wenn
der Erhaltungszustand im Bereich der Nase und
des Mundes nicht der beste ist, ist dennoch zu
erkennen, dass die Linie zwischen Nasenpartie
und Kinnspitze nicht wie bei der Kassandra eine
gerade Linie mit Unterbrechung durch den Mund
darstellt, sondern mit vielen Kurven gemalt ist.
So wird nicht unbedingt deutlich, ob der Mund

246 Boston, Museum of Fine Arts RES.08.30a. ARV?135,
1628, 1700; Beazley Addenda® 177.

247 Wiencke 1954, 301; Vermeule 1969, 13; LIMC 1,1
(1981) 348 Nr. 105 s. v. Aias II (O. Touchefeu); Walsh
2009, 79. Alexandre Mitchell benennt die Protagonis-
ten der Szene neben Kassandra und Aias auch als He-
lena und Menelaos, vgl. Mitchell 2009, 99. 101-102.
Leider gibt er keine Griinde dafiir an, sondern
verwendet beide Namenspaare weitgehend synonym.
Allgemein zu Helena-Menelaos-Darstellungen vgl.
z.B. Ritter 2005. Odett Touchefeu schlagt neben der
Deutung des mannlichen Kriegers als Aias auch die
als Neoptolemos vor, vgl. LIMC I,1 (1981) 348 Nr.
105 s. v. Aias II (O. Touchefeu). Da Neoptolemos in
Tlioupersisszenen aber iiblicherweise Priamos mit
dessen Enkel Astyanax erschlagt und nie eine Frau
bedroht (vgl. z. B. die Kleophrades-Hydria in Neapel,
eine gute Abbildung findet sich bei Pfisterer-Haas
2009a, 30 Abb. 2), ist dieser Vorschlag abzulehnen.

gedftnet oder geschlossen ist; vielmehr wirkt es
beinahe wie eine Art zahnloses Licheln, wobei
fiir diese Hypothese nicht geniigend Anhalts-
punkte vorhanden sind. Die kurvenreiche Li-
niengestaltung setzt sich in der Verbindungslinie
zwischen Kinnspitze und Halsansatz fort, wobei
das dadurch intendierte Doppelkinn noch durch
zweil zarte Linien mit stark verdiinntem Ton-
schlicker verstdrkt ist, von denen die ldngere per-
spektivisch an der Umrisslinie ansetzt, wahrend
sich die kiirzere — dhnlich wie die zwei parallelen
Falten im Nasenbereich — zur Verstdrkung der
langeren ganz im Gesichtsbereich befindet. Thre
Haare sind nicht weif3 gestaltet, sondern voll mit
schwarz gebranntem Tonschlicker ausgefiillt.
Diese feine, mit viel Detailreichtum und Virtuo-
sitdt im Umgang mit verschiedenen Nuancen des
verdiinnten Tonschlickers durchgefiihrte Dar-
stellung von Alter ist fiir diese friihe Phase sehr
auflergewohnlich®*® und zeugt von der hohen
Qualitdt der Malkunst®*.

Vergleicht man die Prasentation dieser Figur mit
der Zusammenstellung der Geras-, Graien- bzw.
Aithradarstellungen (Abb. 18), so fillt auf, dass
die Altersziige der Figur deutlich néher an Geras
als an Aithra oder den Graien anzusiedeln sind:
Beiden gemein ist die starke Einziehung der
Nase-Stirn-Linie und der zusétzliche Hocker auf
dem Nasenriicken sowie die kurvige Gestaltung
der jeweiligen Verbindungslinien®® im Gesicht.
AuBerdem ist der Buckel nicht — wie bei den
Aithradarstellungen iiblich — durch eine Verdi-
ckung des Schulterbereichs angedeutet, sondern
wird — zwar nicht so stark, aber doch dhnlich wie
bei den Gerasdarstellungen — durch eine kleine
Erhebung auf der Riickenlinie deutlich sichtbar.
Der Oberkdrper ist ebenfalls stirker nach vorne
geneigt als bei den Aithradarstellungen und er-
innert dadurch an Geras. Als weiteren Punkt
konnte man anfiihren, dass die aus dem Gewand
ragenden nackten Arme ein wenig diinner gemalt
sind als die der anderen Figuren auf der Vase. Da
allerdings der restliche Korper von dem Gewand
bedeckt ist und die durch den Chiton durchschei-
nenden Unterschenkel konventionell wiederge-
geben sind, muss diese Beobachtung mehr als

248 Vgl.S. 49.

249 In diesem Punkt ist Matthew I. Wiencke und Arne
Thomsen zu widersprechen, die die Malkunst des
Malers als ,,rather coarse“ (Wiencke 1954, 301) bzw.
»grober (Thomsen 2011, 252) bezeichnen.

250 Hier bietet sich v. a. der Vergleich mit der Gerasdar-
stellung auf der Pelike in Paris (Abb. 8) an.
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Abb. 19.1-4 (= Kat. 8) Attisch rf. Kylix aus dem Umkreis des Nikosthenes-Malers, um 520. Boston, Museum of Fine Arts,

Inv. Nr. RES.08.30a

1

Vermutung denn als etwaiger Anhaltspunkt fiir
Diinnheit bzw. Auszehrung wie bei Geras stehen-
bleiben. Das gleiche gilt fiir das vergleichsweise
grofle Ohr der Frau, das an das Ohr des Geras auf
der Pelike in Paris (Abb. 8) erinnert. Trotz der
offensichtlichen Néhe zu den Gerasbildern steht
diese Darstellung fiir sich, da einerseits die Kinn-
und Nasengestaltung einmalig und andererseits
eine derart feine Differenzierung der Gesichtsfla-
che in diesem frithen Zeitfenster aulergewohn-
lich sind.

Im Hinblick auf die Bewertung und Einordnung
dieser ungewohnlichen Darstellung stellt sich die
Frage: Was macht eine so gestaltete Figur in einer
Ilioupersis bzw. wer ist hier dargestellt? Die ein-
zige Frau, die als alt charakterisiert in Iliouper-
sisszenen auftritt, ist Aithra, weshalb eine erste
Vermutung natiirlich in diese Richtung gehen
muss®'. Allerdings ist sie hier nicht in ihrer iib-
lichen Riickfiihrungsszene gezeigt. Eine weitere
Deutung als Hekabe®? erscheint nicht plausibel,
da Hekabe erstens iiblicherweise nicht als alt ge-
kennzeichnet wird®® und zweitens auch nicht zum
géngigen Repertoire in Ilioupersisdarstellungen
gehort. Unter der — noch zu tliberpriifenden — An-

251 Bspw. Mitchell deutet diese Figur dahingehend, vgl.
Mitchell 2009, 99.

252 Vermeule 1969, 13; LIMC I,1 (1981) 348 Nr. 105 s. v.
Aias IT (O. Touchefeu); LIMC 1,1 (1981) 427 Nr. 73
s. v. Aithra (U. Kron); Walsh 2009, 81.

253 Vgl. z.B. Abb. 15.



nahme, dass hier Aithra dargestellt ist, ist es in-
teressant, einen genaueren Blick auf eine These
von Susanne Pfisterer-Haas zu werfen, die die
soziale Stellung der Aithra im Augenblick der
Rettung betrifft. So versucht sie, die Darstellun-
gen der Aithra mit Altersziigen — eines von nur
zwei Beispielen, in denen eine Heldenmutter als
alt charakterisiert ist, — mit ihrem Sklavenstatus
im Dienst der Helena zu erklaren®*. Eine ahnli-
che Richtung schldgt auch Hartwin Brandt ein,
indem er vermutet, dass die ,,ungeschminkte Al-
tersdarstellung [...] auf [das] harte [...] Schicksal
der langen Knechtschaft** verweise. Sollte dies
zutreffen, wire damit vielleicht auch die extreme
Altersdarstellung auf der Kylix in Boston zu er-
kldren. Um diese Thesen zu iiberpriifen, muss al-
lerdings zuvor untersucht werden, wie eine Skla-
vin ikonographisch visualisiert bzw. von Figuren
hoheren sozialen Standes abgegrenzt wird.

Da Athen eine Sklavenhaltergesellschaft war*®,
tauchen auch auf Vasenbildern immer wieder
Sklavenfiguren auf. Ahnlich wie bei den biniren
Oppositionen, die ikonographisch Andersartigkeit
konstruieren und diese dadurch betonen sollen,
ist auch die Darstellung des Sklavenstatus ein
relational concept™®’, das sich meist erst durch

254 Pfisterer-Haas geht in diesem Zusammenhang sogar
noch einen Schritt weiter und verbindet auch die
iiberlieferte Ammentétigkeit der Aithra mit ihren
Altersziigen, da Ammen in der antiken Ikonographie,
laut Pfisterer-Haas, nur alt dargestellt werden kénn-
ten, vgl. Pfisterer-Haas 1989, 10. 24; Pfisterer-Haas
20094, 33. Bilder junger Ammen zeigen allerdings,
dass dies nicht als Argument ausreicht, um die Al-
tersziige der Aithra zu erkléren, vgl. Kapitel II1.2.1.

255 Brandt 2002, 72.

256 Thalmann 2011, 74-75. Zur gesellschaftlichen Situa-
tion von Sklaven im Altertum vgl. z. B. Himmelmann
1971, 615-617; Vogt 1974; Cartledge 1993, 133-166;
Klees 1998; Oakley 2000, 227-228; Schumacher 2001;
Hartmann 2007, 90-103; Schmitz 2007, 38-39. 108-
110; Tordoft 2013, 5-16. Besondere Aufmerksamkeit
hat in der Forschung das aristotelische Konzept des
Sklaven ,,von Natur aus® erregt, vgl. z. B. Fisher 1993,
86-98; Nippel 1996, 178-180; Flaig 2001; Weiler
2002, 16-17; Weiler 2007, 472-473; Thalmann 2011,
75. Ebenso versuchte man der Quellenproblematik
der archdologischen Unsichtbarkeit von Sklaven als
historische Akteure (vgl. z. B. Morris 1998; Tordoff
2013, 2) zu begegnen, indem man den Standpunkt
des Sklaven als Betrachter der Vasen in den Mittel-
punkt riickte und diesen herauszuarbeiten versuchte,
vgl. z.B. Lewis 1998/1999 (berechtigte Kritik bei
Thalmann 2011, 91 Anm. 7; Heinemann 2016, 39-41.
610 Anm. 112); Thalmann 2011, 75-76.

257 Thalmann 2011, 80.

die bildinterne Inbeziehungsetzung eines Sklaven
mit einem Herrn ergeben kann*®*. Auch hier findet
diese hierarchische Absetzung mittels des Kopers
statt®?, wie auf einer weifigrundigen Lekythos in
Briissel*® zu sehen ist: Auf der linken Seite steht
eine vollig der ikonographischen Konvention ent-
sprechende Frau mit langem Haar und Schmuck,
die einer in Schrittstellung nach rechts ausgrei-
fenden Frau eine Binde reicht. Es handelt sich
hier eindeutig um eine Herrin mit ihrer Sklavin,
wie durch mehrere soziale Statusmarkierungen
veranschaulicht wird®": Die Sklavin ist deutlich
kleiner dargestellt und trégt mit beiden Hinden
ein Kiastchen®?, verrichtet also im Gegensatz zur
stechenden Herrin korperliche Arbeit*”. Dabei
ist die Schwere der Tétigkeit entscheidend, da
auch die Herrin eine Binde in den Hénden halt*.
Auflerdem hat die Sklavin kurzgeschnittene kinn-
lange Haare?®. Dies steht bildintern in starkem
Kontrast zu den langen, bis zu den unteren Rip-
pen reichenden Haaren der Herrin. Dabei ist die
explizite Wiedergabe der Haarspitzen auf Kinn-
hohe entscheidend, um die ,,Sklavinnenfrisur
von hochgesteckten — langen — Haaren zu unter-
scheiden, bei denen die Haarspitzen am Hinter-
kopf verschwinden®®. Zusétzlich abgesetzt ist die
Sklavin auf der Leykthos in Briissel durch das

258 Vgl. dazu Jacquet-Rimassa 2014, 179-186.
259 Vgl. Thalmann 2011, 78; Wrenhaven 2011, 98.

260 Briissel, Musees Royaux, Inv. Nr. A 1019. ARV2652.3,
1582, 1663; Beazley Addenda’ 276. Eine gute Ab-
bildung findet sich bei Oakley 2000, 234 Abb. 9.3.

261 Vgl. Himmelmann 1971, 626; Oakley 2000, 232.

262 John H. Oakley vermutet, dass das Kastchen dadurch
als schwer charakterisiert ist, vgl. Oakley 2000, 232.

263 Vgl. Lee 2015, 49.

264 Ein weiteres Beispiel fiir diesen feinen, aber entschei-
denden Unterschied ist die Darstellung von Friichte
pfliickenden Frauen auf einem Kolonettenkrater in
New York (New York, Metropolitan Museum of Art,
Inv. Nr. 07.286.74. ARV? 523.1; Beazley Addenda’
254). Wahrend der Grofiteil der Frauen mit auf-
rechter Kérperhaltung vom Baum pfliicken bzw. eine
Frucht in der Hand halten, trigt eine durch ihre ge-
biickte Haltung kleiner erscheinende weibliche Figur
einen anscheinend vollen Korb mit Friichten mit
beiden Handen aus dem Bild. Da die Figur eine Art
Haube trégt, ist nicht sicher zu entscheiden, ob sie
kurze Haare hat, auch wenn die vorne aus der Haube
herausragenden Strahnen kinnlang sind. Dennoch
ist eindeutig, dass es sich hierbei um eine Sklavin
handelt. Zum Zusammenhang zwischen schwerer
korperlicher Arbeit und dem Korper der Sklaven vgl.
Wrenhaven 2011, 99-101.

265 Vgl. Himmelmann 1971, 626; Oakley 2000, 232.
266 Vgl.z.B. Abb. 17.
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einfache schwarze Gewand*”. Thre Gesichtsziige
und die Korperproportionen — mit Ausnahme der
geringeren Grofle — entsprechen wiederum der
Konvention und sind von denen der Herrin nicht
zu unterscheiden®®. Somit sind Kriterien wie die
kurze Haartracht®®, die kleinere Statur?”° und das

267 Das schwarze Gewand auf weifigrundigen Vasenbil-
dern kommt zwar haufig bei Sklavinnen vor (vgl. z. B.
den Kolonettenkrater in New York (vgl. Anm. 264)),
ist aber vereinzelt auch bei freien Frauen zu finden,
vgl. z.B. eine Lektyhos in Miinchen (Staatliche Anti-
kensammlungen, Inv. Nr. 6248. ARV? 1022.138, 1678;
Beazley Addenda? 316; Beazley, Para. 441). Deshalb
ist in diesem Punkt Sian Lewis zu widersprechen, die
das schwarze Gewand ebenfalls als statusminderndes
Kennzeichen interpretiert, vgl. Lewis 2002, 29.

268 Vgl. Wrenhaven 2011, 111. Stefan Schmidt nennt
diese Beobachtung treffend einen ,idealtypischen®
Darstellungsmodus, vgl. HAS I-1V (2012) s. v.
Tkonographie (S. Schmidt). Dies ist allerdings nicht
immer der Fall, da die Mitglieder der gesellschaftlich
marginalisierten Gruppe der Sklaven oftmals Opfer
von Spott waren. Dazu vgl. S. 208-209.

269 Ulla Kreilinger zweifelt dies an, indem sie die vor-
nehmlich auf Schriftquellen gestiitzte These aufstellt,
dass abgeschnittene Haare entweder auf Trauer oder
auf die Rolle als Braut hinweisen wiirden, vgl. Krei-
linger 2007, 156-157. Die direkte Ubertragung von
Textstrategien auf Bilder funktioniert allerdings nur
in den wenigsten Fillen, da die Bilder ganz eigenen
Regeln folgen. So sind die von Kreilinger genannten
bildlichen Beispiele fiir kurze Haare bei einer Braut
(New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr.
07.286.35. ARV?1126.1; Beazley Addenda® 332; Be-
azley, Para. 453. Vgl. dazu Kreilinger 2007, 156-157.
330 Abb. 446a-b) oder bei Persephone (Stockholm,
National Museum, Inv. Nr. 6. ARV? 1053.40, 1680;
Beazley Addenda® 322. Vgl. dazu Kreilinger 2007,
156-157. 330 Abb. 447a-b) von der Hand zu weisen,
da die Haargestaltung der beiden zwar wie eine
moderne Kurzhaarfrisur aussieht, die einzelnen
Haare aber in akkuraten Locken gelegt sind und so
die Hals- und Kinnpartie freibleibt. Diese Art der
Frisur erinnert eher an die {iblichen hochgesteckten
langen Haare als an die kurzen kinnlangen Haare der
Sklavinnen, bei denen die Haarspitzen auf Kinnh6he
sichtbar sind. Letzteres scheint das entscheidende
Kriterium fiir eine ,,Sklavinnenfrisur® zu sein. Dazu
vgl. auch Anm. 498.

270 Vgl. Stahli 2009, 30; Wrenhaven 2011, 105-107;
HAS I-1V (2012) s. v. Ikonographie (S. Schmidt);
Lee 2015, 49. Das muss allerdings nicht heiflen,
dass alle kleiner dargestellten Figuren als Sklaven zu
identifizieren sind. Vielmehr stellt dieses Phinomen
einen Teilaspekt der bereits behandelten Bedeutungs-
grofle dar, vgl. S. 32. Oft wurden die Sklavenfiguren
aufgrund ihrer geringen Grofe mit Kindern ver-
wechselt, vgl. z. B. Oakley 2000, 232; Lewis 2002, 17;
Backe-Dahmen 2008, 123-127. Auch hinsichtlich der
Benennung von Kindern bzw. Sklaven gibt es Verwir-
rungspotential, da beide als pais bezeichnet werden
kénnen, vgl. Golden 1985; Harvey 1988, 246; Lewis

Ausiiben schwerer korperlicher Tétigkeit mog-
liche Markierungen einer Sklavinnenfigur®!. Sie
betreffen zwar alle die zweite bzw. dritte Hierar-
chieebene und sind so im Gegensatz zu Alterszii-
gen schwichere Kennzeichnungen, sie sind aber
dennoch so deutlich erkennbar, dass nicht alle drei
Kiriterien, wie bei der Lekythos in Briissel, auf-
einandertreffen miissen, um eine Sklavin im Bild
identifizieren zu kdnnen. Es reicht meistens schon
eines der drei Bildzeichen, um eine soziale Ebe-
ne zu kreieren®?. Allerdings ist dabei oftmals die
Prisenz einer Herrin/eines Herrn im Bild notig,
um die hierarchische Absetzung mittels geringe-
rer GroBe bzw. schwerer korperlicher Arbeit of-
fensichtlich zu machen?”. Dass Sklaven alleiniges
Thema einer Darstellung sind, ist vergleichsweise
selten”’*. So sind weibliche Figuren allein durch
das Kriterium der kurzgeschnittenen Haare auch
ohne die Anwesenheit einer sozial hohergestellten
Figur als Sklavinnen zu erkennen®”. Ob es sich

2002, 29; Backe-Dahmen 2008, 123; Wrenhaven
2011, 107. Dies hat allerdings weniger damit, dass alle
Sklaven Kinder wiren, sondern eher mit dem einge-
schrinkten Rechtsstatus der beiden gesellschaftlichen
Gruppen zu tun, vgl. Lewis 2002, 29; Bracke-Dahmen
2008, 123; Wrenhaven 2011, 107; Wagner-Hasel 2012,
16. Auch ikonographisch handelt es sich hier eher um
das Anzeigen eines Status- denn eines Altersunter-
schiedes, vgl. Himmelmann 1971, 637. Eine gute
Diskussion des Problems findet sich bei Lewis 2002,
28-35.

271 John H. Oakley nennt noch zwei weitere Kritierien,
die bei der Identifikation von weiblichen Sklaven-
figuren unterstiitzen: ,loose-fitting, simple garments“
sowie ,,non-Greek features®, vgl. Oakley 2000, 246.
Da oftmals die Kleidung der Sklavinnen nicht von
der Kleidung der Herrinnen abweicht (vgl. z. B. Abb.
5.3), ist ersteres Kriterium auszuschlieflen. Ethnische
Kennzeichnungen wiederum, die sich durchaus
héufig bei Sklavendarstellungen finden, sind strikt
von der hier behandelten sozialen Markierung von
Sklavenfiguren zu unterscheiden. Vgl. hierzu auch
S. 109-110.

272 Oakley 2000, 246.

273 Vgl. Oakley 2000, 246. Ohne die Anwesenheit einer
Herrin/eines Herrn ist es manchmal sehr schwierig,
Sklavenfiguren als solche zu identifizieren, vgl. z.B.
Lee 2015, 49. Wenn die hierarchische Absetzung
von weiblichen Figuren in solchen Fillen dann nicht
durch kurze Haare erfolgt, ist die Statusmarkierung
anscheinend nicht wichtig gewesen, da man sie sonst
deutlich gemacht hitte. Zu allgemeinen Identi-
fikationsschwierigkeiten von Sklavinnenfiguren vgl.
z.B. Oakley 2000, 230-231. 238-240; Weiler 2007;
Osborne 2011, 133-136.

274 Ausnahmen vgl. z. B. Abb. 41.

275 In Einzelféllen kann auch schwere korperliche Titig-
keit alleine als Indikator fiir eine Sklavendarstellung



dabei um eine typische Haartracht von Sklaven
handelte, ist nicht zu entscheiden, da einerseits
dariiber keine Quellen bekannt sind”® und an-
dererseits auch hier die Vasenmalerei nicht dazu
benutzt wurde, die historische Realitit eins-zu-
eins zu ibersetzen?”. Vielmehr ging es meistens
darum, Aussagen iiber die Herrin/den Herrn zu
treffen””®, was die Sklavinnen zu Randfiguren in-
nerhalb des Bildgefiiges macht.

Vergleicht man nun die als Sklavin identifizierte
Frau auf der Lekythos in Briissel mit den bereits
bekannten Aithradarstellungen, so zeigt sich, dass
auf keinem dieser Bilder Aithra als Sklavin ge-
kennzeichnet ist: Sie hat weder kurze Haare, noch
trégt sie schwer und ist auch nicht explizit kleiner
als die tibrigen Figuren dargestellt*””. Somit sind
bildintern keine Verweise auf ihr Sklavendasein
zu finden, weshalb die oben genannten Vermutun-
gen der Charakterisierung der Aithra mit Alters-
zligen aufgrund ihres Sklavenstatus nicht haltbar
sind. Die Altersziige der Aithra sind so nicht mit
sozialen Hintergriinden erkldrbar. Plausibler er-
scheint die hier bereits postulierte These, dass
Aithra deshalb alt dargestellt ist, um mit ihrer da-
durch ins Bild gesetzten Schwéche und Hilflosig-
keit das Pathos der Darstellung zu fordern.

Anders sieht es bei der zundchst als Aithra be-
nannten Frauenfigur mit den extremen Alterszii-
gen auf der Bostoner Kylix aus, die kurzgeschnit-
tene Haare aufweist, die in mehreren Strihnen auf
Kinnhohe enden. Dies wird besonders deutlich im
Vergleich zu den beiden Frauen in der Szene links
von Aithra(?), deren lange Strdhnen bis iiber die

gelten. Allerdings sind diese Figuren meistens zu-
satzlich durch kurze Haare als solche charakterisiert,
womit Zweifel von vornherein ausgeraumt werden.
Dies ist z.B. der Fall bei dem Skyphos in Wien (Abb.
5.3).

276 Zur Quellenproblematik vgl. Anm. 256. Die These
Kreilingers, dass kurzgeschnittene Haare bei Sklavin-
nen oft zu sehen seien, da sie ,,aufgrund ihrer Unfrei-
heit in Trauer sind*, ist nicht haltbar, vgl. Kreilinger
2007, 157.

277 Vgl. Wrenhaven 2011, 114.
278 Vgl. Oakley 2000, 246-247; Wrenhaven 2011, 114.

279 Auf dem Volutenkrater in Bologna (Abb. 13) und auf
dem Londoner Kelchkrater (Abb. 17) ist Aithra zwar
kleiner als ihre Enkel dargestellt, da im Bild und in
den ikonographischen Parallelen aber keine weiteren
Anzeichen fiir ein Sklaventum zu finden sind, geht es
hier eher darum, Aithra in ihrer Position gegeniiber
ihren Enkeln als schwach und hilfbediirftig zu kenn-
zeichnen. Dies zeigt, wieviele Nuancierungen und
Teilaspekte unter dem Uberbegriff der Bedeutungs-
grofle zu finden sind.

Schultern reichen. In Analogie zu der Lekythos
in Briissel ist diese kurze Haartracht eindeutig
mit Sklavinnendarstellungen zu verbinden. Eine
schwere korperliche Tétigkeit oder eine gerin-
gere GroBe? wiederum sind nicht zu erkennen.
Die Charakterisierung einer Aithrafigur mit einem
Zeichen des Sklavenstandes mutet doch sehr selt-
sam an — zumal Aithra(?) nicht die einzige im
Bild ist, die kurzgeschnittene Haare hat: Auch
Kassandra, die hinter dem Altar hockt, hat kurze
kinnlange Haare. Das muss eine andere Erklérung
haben, die auBerhalb der bis jetzt vorgenomme-
nen strikten Kategorisierungen der verschiedenen
Zeichen liegt.

Dazu ist es wichtig, noch einmal einen genaueren
Blick auf das die Figur umgebende Geschehen zu
werfen, das neben den kurzen Haaren auch noch
einige andere ungewohnte Elemente aufweist.
Wie bei Darstellungen der Vergewaltigung der
Kassandra in Ilioupersisszenen iiblich befindet
sich Kassandra in der Mitte der Darstellung und
kniet hinter einem Altar, wahrend Aias sich von
links zum Schlag ausholend auf sie zu bewegt und
Athena mit Lanze und Schild von rechts hinzu-
eilt. Im Gegensatz zu der relativ typischen Kas-
sandra-Aias-Szene auf der Hydria in Neapel® ist
die Nacktheit der Kassandra hier auf eine ganz
andere Weise présentiert. Wahrend die Nacktheit
auf der Hydria in Neapel eher als entblofte Ver-
letzlichkeit verstanden werden kann?2, scheint
die Kassandra auf der Bostoner Kylix ihre iiber-
dimensioniert wirkenden nackten Briiste durch
das Wegschieben des Himations mit der rechten
Hand** gleichsam zu exponieren. Die ruhige Hal-
tung und das nicht zur Schau gestellte Geschlecht
haben nichts mit der hilflosen Verzweiflung der
Kassandra auf der Hydria in Neapel zu tun. Viel-
mehr wirkt es beinahe so, als wiirde sie Aias lo-
cken wollen?*. Ruft man sich die Geschichte der

280 Die geringere Grof3e der Figur entsteht nicht durch
eine kleine Korpergrofle, sondern durch die starke
Kniebeugung, die mit den Altersziigen zu verbinden
ist.

281 Diesen Vergleich schlug bereits Mitchell vor, vgl.
Mitchell 2009, 99-103. Eine gute Abbildung dieser
Szene auf der Kleophrades-Hydria findet sich bei
Pfisterer-Haas 2009a, 30 Abb. 2.

282 Vgl. z.B. Recke 2002, 51.

283 Vgl. Mitchell 2009, 101. Tatsichlich erscheinen die
Finger der rechten Hand wie in der Bewegung des
Greifens ein wenig nach innen gebogen.

284 Vgl. Mitchell 2009, 101; Walsh 2009, 80.

57



58

Vergewaltigung wahrend des Kampfes um Troja
ins Gedichtnis, erscheint dies doch sehr unge-
wohnlich. Dazu kommt, dass die Figur der alten
Aithra(?) Aias am Gesél} beriihrt, wobei man sich
— wie David Walsh iiberzeugend aufzeigt — gar
nicht mehr sicher sein kann, ob sie ihn zuriick-
halten oder ihn einfach an dieser Stelle beriihren
mochte?®. Das ungewohnte Bild komplettiert der
aus dem Gewand heraushingende Hintern des
Kriegers hinter Aithra(?)%e.

Diese Beobachtungen bewegten Alexandre Mit-
chell véllig iiberzeugend dazu, die Kylix in Bos-
ton als komische Darstellung zu klassifizieren®”,
in der eben durch diese iliberraschenden®® und
ungewdohnlichen® Elemente humoristische Ziige
in die Darstellung eingefiigt werden. So entsteht
die Parodie einer Ilioupersisdarstellung®, in der
gerade genug Anhaltspunkte gegeben werden, um
das Bild als Ilioupersis zu erkennen; die Verdnde-
rung kleiner Details*' geben aber der gesamten
Darstellung einen anderen — in diesem Fall ko-
mischen — Sinn*”2. So verédndert sich das ernste*?
Thema des Kampfes um Troja hin zu einer humo-
ristischen Zusammenstellung von Bildern sexuel-
ler Gewalt gegen Frauen®*. Gerade die zentrale

285 Walsh 2009, 81.

286 Mitchell beschreibt, dass ,,Ajax s left buttock expo-
sed” sei, vgl. Mitchell 2009, 99. Da die riickwartige
Partie des Aias fehlt, ist diese Beobachtung doch eher
dem linken Krieger zuzuschreiben.

287 Mitchell 2009, 102-103.

288 Zum Uberraschungseffekt in komischen Darstellun-
gen vgl. Mitchell 2009, 29.

289 Zum Element der ,incongruity in Verbindung mit
»misapplication‘ und ,inadequacy* vgl. Mitchell
2009, 30.

290 Mitchell 2009, 102. Neben der Parodie nennt Mitchell
noch ,visal puns“ - also Wortspiele in Bildform -, die
Karikatur und Situationskomik als visuelle Strategien,
ein Bild ins Komische zu ziehen, vgl. Mitchell 2009,
30-35. Dabei sind diese Kategorien nicht als steif zu
verstehen; vielmehr haben sie flieflende Grenzen, vgl.
Stansbury-O "Donnell 2009, 36-37; Walsh 2009, 4.

291 Gerade die kleinen Details haben in dieser Art von
Darstellung grofle Wirkung, vgl. Mitchell 2009, 298.

292 Vgl. Steiner 2007, 194; Mitchell 2009, 30-32. 102.

293 In fritheren Forschungen wurden traditionelle, ,,alt-
ehrwiirdige® (nicht nur Ilioupersis-)Darstellungen
oftmals als hohe Kunst gesehen, die durch erweitern-
de Elemente wie bspw. Humor eher an Wert verloren.
So bezeichnete z. B. Matthew I. Wiencke die Dar-
stellung auf der Kylix als ,,composition which reduces
the epic subject to a caricature®, vgl. Wiencke 1954,
301.

294 In diesem Zusammenhang sind auf Seite A der Kylix
die Vergewaltigung der Kassandra durch Aias, die

Mittelszene der Vergewaltigung der Kassandra
,wverkommt* durch die fehlende Dramatik und die
sexuellen Anspielungen zu einem erotischen Ver-
steckspiel®® zwischen Hetére und Freier, die fiir
die Parodie gleichsam in die Rollen von Aias und
Kassandra geschliipft sind. Passend dazu trigt
Kassandra kurze Haare, die sie in einem ersten
Schritt als Sklavin und in einem zweiten Schritt
als Hetére kennzeichnen®®.

Innerhalb der Parodie nimmt die Figur der alten
Frau eine besondere Rolle ein, da gerade durch
die starke, um nicht zu sagen extreme Ausfiihrung
der Altersziige genau diese karikiert werden. Eine
Karikatur entsteht laut Mitchell durch die Uber-
treibung charakteristischer Eigenschaften einer
Figur®”, was meistens zu einer Verdnderung der
den Bildkonventionen entsprechenden Vorstellun-
gen eines Korpers fiihrt*®. Dies wird meistens im
negativen Sinne als Deformierung wahrgenom-
men und erweckt in diesem Fall den Eindruck des
Grotesken bzw. Lacherlichen®”. Das wiederum
bringt uns zum Lachen. Die als charakteristisch
wahrgenommenen Elemente der zunichst als Ai-
thra benannten Figur waren anscheinend genau
die Altersziige, die — zur Verkehrung des Bildes
ins Komische — ins Extreme gesteigert wurden.
Das bedeutet, dass auf der einen Seite die Uber-
treibung die Alterszeichen selbst karikiert und auf
der anderen Seite die Figur durch die Altersziige

Verfolgung der Frau auf der rechten Seite, die eben-
falls in Richtung Athena flieht, sowie die Bedrohung
der beiden Frauen durch einen Krieger auf der linken
Seite zu nennen, wobei die sexuellen Untertone
letzterer Szene nicht explizit gemacht sind. Die-
jenigen Ilioupersisszenen, die Gewalt von Minnern
gegen Manner zeigen, sind in dieser Darstellung
interessanterweise ausgespart. Dieses iibergreifende
Thema ist allerdings nicht nur auf die Ilioupersis auf
Seite A begrenzt, sondern zieht sich iiber die gesamte
Kylix: Auf Seite B findet ein Kampf der Iris gegen

sie beldstigende ithyphallische Satyrn statt und das
Innenbild zeigt eine Sexszene eines Satyrn mit einer
durch kurze Haare als Hetére gekennzeichneten Frau.
Vgl. Kat. 8.

295 Walsh 2009, 80.
296 Mitchell 2009, 101.

297 Mitchell 2009, 34; Mitchell 2013, 279. Auch Birchler
Emery 1999, 19. Eva und Hans Henning Hahn
bezeichnen eine ,,Karikatur als zeichnerische Aus-
drucksform von Stereotypen, vgl. Hahn - Hahn
2011, V. Grundsitzlich ist dem zuzustimmen, wobei
das Element der Ubertreibung in diesem Zusammen-
hang m. E. entscheidend ist.

298 Vgl. Frel 1981, 4; Birchler Emery 1999, 19; Voutiras
2001, 32; Mitchell 2009, 5; Moreno Conde 2015, 195.

299 Mitchell 2009, 34; Stahli 2009, 26.



ins Lédcherliche gezogen wird. Es handelt sich
hier also sowohl um eine Karikatur des Alters
als auch um eine Karikatur durch Alter. Dieser
wechselseitige Prozess ldsst durch das Versehen
mit extremen Altersziigen eine Karikatur inner-
halb einer Ilioupersisparodie entstehen, wie es mit
anderen ikonographischen Mitteln kaum moglich
wire. Dazu passt, dass die alte Frau die einzige
Figur der Darstellung ist, bei der die humorvolle
Prisentation den Korper betrifft. Die Komik der
anderen Figuren entsteht eher durch Gesten, durch
Kleidung oder Haartracht — also Zeichen der se-
kundédren Hierarchieebene —, wéahrend Aithras(?)
Korper durch die ins Extreme gefiihrten Mittel,
die der Altersikonographie zur Verfligung stehen,
zum Zweck der Karikatur gleichsam deformiert
wurde. Dies zeigt wiederum, dass die Einordnung
der Altersziige in die erste Hierarchieebene ziel-
fithrend ist, da diese Kennzeichnungen neben den
anderen kleineren Details als Schliisselelemente
im Verstdndnis des Bildes als komische Darstel-
lung fungieren. Dass sich die betreffende Szene in
der Mitte der Darstellung auf Seite A befindet, ist
sicherlich auch kein Zufall.

Somit ist auch die Deutung der Figur als Aithra
obsolet, da zwar ,,normalerweise* Aithra die ein-
zige alte Frauenfigur in Ilioupersisdarstellungen
ist, es sich hier allerdings um keine ,,normale*
Ilioupersis handelt. So ist die alte Frau vielmehr
nicht mit der Geschichte des Falls von Troja zu
verbinden, sondern ist vornehmlich zu parodis-
tischen Zwecken in das Bild eingefiigt worden.
Auch wenn die iibrigen Bildelemente bereits auf
einen humorvollen Hintergrund der Darstellung
hindeuten, bekommt die Szene erst mittels der
durch die iibertriebene Ausfithrung der Alterszii-
ge erreichte Karikatur ihre profunde Dimension.
Die eindeutige Benennbarkeit der Frauenfigur ist
anscheinend sekunddr gewesen; im Vordergrund
stand die komische Karikatur. Passend zu den
sexuell-humoristischen Untertdnen der gesam-
ten Darstellung ist es nur konsequent, wenn auch
diese Figur zusétzlich noch mit kurzen Haaren in
ithrer sozial marginalisierten Dimension gekenn-
zeichnet wurde, was sie ikonographisch wiede-
rum mit Kassandra verbindet. Dabei sollte sie
(ebenso wie die anderen Figuren) durch die so-
ziale Kennzeichnung nicht einer strikten und ein-
deutigen Kategorie zugewiesen werden; vielmehr
ging es darum, soziale Markierungen als Teil des
Scherzes ins Bild einzustreuen, um die komische

Wirkung der Parodie zu vertiefen*®. Die Deutung

Mitchells der alten Frau als ,,"‘Madame’ trying to
calm down an overexcited client™! ist deshalb
zwar verlockend, aber leider nicht zweifelsfrei zu
belegen.

Verbindet man nun die ikonographische Pridsen-
tation der karikierten alten Frau auf der Kylix in
Boston mit den sehr dhnlich gestalteten Geras-
darstellungen und vergleicht sie mit den Graien-
und Aithrabildern, so wird deutlich, dass es sich
hierbei um zwei vollig verschiedene Verstdnd-
nisformen von Alter handelt: Wiahrend Aithra
mitfiihlend die Fiirsorge ihrer Enkel geniefit und
die Altersziige zur Verdeutlichung ihrer Hilfsbe-
diirftigkeit eingesetzt werden, ist das Alter in der
Karikatur innerhalb der Ilioupersisparodie der
Lécherlichkeit preisgegeben, um den Zweck der
Parodie zu erreichen: das Lachen der Betrach-
ter®?. Somit kdnnen auch die iibertrieben-extre-
men Alterskennzeichnungen des Geras durchaus
als komische Karikatur verstanden werden®®.
Das bedeutet, dass die Unterschiedlichkeit in der
Zielsetzung der jeweiligen Darstellungen die star-
ken Variationen in der Intensitit der Altersziige
bewirkt. Im Umkehrschluss machen dann auch
Quantitit und Qualitét der Alterskennzeichnung
den jeweiligen Zweck der Figur aus, den sie im
Bildzusammenhang zu erfiillen hat. Dabei reicht
die Skala vom vergleichsweise simplen Versehen
mit weilen Haaren zu Erkennungszwecken bei
den Graien iiber die Prisentation von Hilflosigkeit
zur Steigerung der Dramatik bei Aithra bis hin zu
iibertrieben-grotesken Karikaturen. Interessant
ist, dass die Wirkung der Bilder anscheinend bis
heute anhélt, was sich in Formulierungen der For-
schungsliteratur niederschldgt: So werden bspw.
die Gerasdarstellungen und die alte Frau auf der
Kylix in Boston oft als ,,hisslich* oder ,,eklig* be-
schrieben®*, manchmal auch ohne diese Ettikettie-

300 Zur sozialen Sensibilitit von Humor vgl. Tordoft
2013, 36-52. bes. 37.

301 Mitchell 2009, 102.

302 Zu den moéglichen Griinden, warum Alter verlacht
wurde, vgl. Mitchell 2009, 301.

303 Dazu vgl. auch LIMCIV,1 (1988) 180-182 s. v. Geras
(H. A. Shapiro), bes. 181; Voutiras 2001, 32; Borg
2002, 90; Schulze 2003. 235; Mitchell 2009, 301;
Gorzelany 2014, 171.

304 Bei den Gerasdarstellungen z. B. LIMC IV,1 (1988)
180-182 s. v. Geras (H. A. Shapiro), bes. 182; Shapiro
1993, 90-91; Voutiras 2001, 32 (,,[mit] verzerrten
Ziigen“); Borg 2002, 88; Mitchell 2009, 119; Jenkins
u. a. 2015, 221; Lee 2015, 47; Moreno Conde 2015,
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Abb. 20.1-4 (= Kat. 9) Attisch rf. Hydria der spiten Manieristen, um 450. Wiirzburg, Martin-von-Wagner-Museum, Inv. Nr. L 534

1

rung mit dem Alter der Figur in Beziehung zu set-
zen®”. Diese Bezeichnungen sagen an sich nichts
iiber die Figur selbst aus, sondern treffen eher Aus-
sagen iiber die Wahrnehmung und Beurteilung der
antiken Bilder seitens der heutigen Betrachter. Das
Spiel mit dem &sthetischen Empfinden des Publi-
kums scheint also auch heute noch zu funktionie-
ren und genau dafiir scheint das menschliche Pha-
nomen des Alterns eine ideale Plattform zu sein.

Interessanterweise kann die karikative Alters-
kennzeichnung auch bei Figuren eingesetzt wer-

193. Bei der Kylix in Boston z.B. LIMC 1,1 (1981) 427
Nr. 73 s. v. Aithra (U. Kron).

305 So nimmt bspw. Uta Kron in ihrer Beschreibung der
alten Frau auf der Kylix in Boston u. a. die ,Haf3-
lichkeit ihrer Ziige” zum Anlass, die Figur nicht als
Aithra zu deuten, vgl. LIMC I,1 (1981) 427 Nr. 73 s. v.
Aithra (U. Kron).

den, die gar nicht als alt gezeigt werden sollen.
So sind auf einer Hydria in Wiirzburg®*® (Abb. 20;
Kat. 9) drei Frauen dargestellt, die mit BratspieB,
Morser, Stein bzw. Sichel*” auf einen in die Knie
gehenden Mann zurennen. Der Mann hélt eine
Kithara wie zum Schutz iiber den Kopf und ist
durch dieses Attribut zweifelsfrei als Orpheus zu
erkennen. Folglich handelt es sich bei den drei
Frauen um Thrakerinnen bei der Ermordung des
Orpheus®®.

Ungewohnlich ist die ikonographische Gestaltung
der drei Frauen: So ist die Nase-Stirn-Linie der

306 Wiirzburg, Martin-von-Wagner-Museum, Inv. Nr.
L 534. ARV*1123.7.

307 Vgl. Lorenz 2008, 300.
308 Vgl. LIMC VII (1994) 86 Nr. 45 s. v. Orpheus (M.-X.
Garezou); Simon 1995, 484; Lorenz 2008, 300. Zu

Darstellungen der Ermordung des Orpheus vgl.
Kapitel I1.2.1.



mittleren Frau auf der Hohe der Augenbrauen, de-
ren Zeichnung direkt an die Profillinie anschlief3t,
geknickt’®. Ausgehend davon leitet eine Haken-
nase zur Nasenspitze liber, die abgesehen von
den Falten auf dem Nasenriicken ein wenig an
die Nasengestaltung der alten Frau auf der Kylix
in Boston (Abb. 19.3) erinnert. Ein zuséitzlicher
Hocker auf dem Nasenriicken ist nicht zu sehen.
Die Uberleitung zwischen dem Nasenfliigel und
der Kinnspitze wiederum ist kurvig gestaltet. Eine
eindeutige Angabe eines Doppelkinns findet sich
bei der rechten Frau, deren Verbindungslinie zwi-
schen Kinnspitze und Halsansatz zwei Kurven
zeigt. AuBBerdem haben die rechte und linke Frau
kurzgeschnittene Haare, deren Haarspitzen — bei
der rechten Frau sogar einzeln differenziert — auf
Kinnhdhe enden. Die mittlere Frau wiederum hat
ihre langen Haare zu einem Dutt hochgesteckt.

Auch wenn die Qualitét der Zeichnung nicht die
beste ist, sind die ungewohnlichen Elemente nicht
als Zeichen von Mangel an kiinstlerischem Ver-
mogen zu werten: So gibt es z.B. keinen gestal-
terischen Unterschied zwischen der Ausfiihrung
der fransigen kurzen Haare der rechten Frau und
anderen parallelen Vasendarstellungen®®. Auch
Elemente wie die grole Nase der mittleren Frau
tauchen in anderen Bildern auf. Somit sind sie
durchaus als gewollt einzuschitzen, weshalb die
mangelhafte Qualitit kein Grund ist, sie aus der
Betrachtung auszuschliefen. Vielmehr kommen
alle beschriebenen Elemente in der iibertrieben
gestalteten Altersikonographie vor und sind in
diesem Bild gleichsam auf drei Figuren verteilt.
Dennoch ist mit dem Versehen der Frauenfigu-
ren mit Altersziigen nicht gemeint, dass Orpheus
von alten Frauen bzw. alten Thrakerinnen in die
Knie gezwungen wird — was im Ubrigen auch die
ikonographischen Parallelen mit anderen Darstel-
lungen der Ermordung des Orpheus nahelegen®'.
Vielmehr weisen die Frauen nur deshalb im Ge-
sicht Altersziige auf, um sie als Karikaturen zu
kennzeichnen. Dafiir eigneten sich anscheinend
ibertrieben gestaltete Alterskennzeichnungen am
besten, deren Konnotationen unabhingig von den

309 Eine dhnliche, wenn auch nicht so starke Einziehung
der Nase-Stirn-Linie konnte auch bei der rechten
Frau intendiert gewesen sein, da sich die Richtung
der Linie auf Hohe die Augenbraue ebenfalls ein
wenig dndert. Leider wird diese Partie durch die
Haarfransen verunklirt, weshalb dariiber keine ein-
deutige Aussage zu treffen ist.

310 Vgl. z.B. Abb. 21. 25.
311 Vgl. Kapitel I1.2.1.

tatsdchlichen bildinternen Altersbeziigen ins Bild
gesetzt werden. So werden die aus der Altersiko-
nographie bekannten Zeichen in einen neuen Zu-
sammenhang iibertragen, in dem Alter nicht mehr
Alter bedeutet, sondern als humorvolle Formel
in das ikonographische Gefiige eingesetzt wird.
Dies bezeugt wiederum, wie frei Alter als sinn-
hafte Markierung in einem Bild eingesetzt werden
kann, um eine bestimmte Aussage zu treffen.
Auch hier wird in der Forschungsliteratur der Zu-
sammenhang mit Hésslichkeit hergestellt*?, was
die Ahnlichkeit der ikonographischen Priisenta-
tion dieser Thrakerinnen mit derjenigen der al-
ten Frau auf der Kylix in Boston bzw. des Geras
noch einmal unterstreicht. Die kurzen Haare der
rechten und linken Frau sind &hnlich wie bei der
Bostoner Kylix als zusétzliches Parodieelement
zu sehen. So sind die Figuren eben nicht als alte
thrakische Sklavinnen zu identifizieren, sondern
als Mittel zu werten, um die Parodie einer Dar-
stellung der Ermordung des Orpheus als solche
erkennbar zu machen.

1.5 Sog. Alternde Hetiren

Besondere Aufmerksamkeit der Forschung haben
aufgrund ihrer Drastigkeit die Figuren der sog.
Alternden Hetédren erregt®. Auf einer Lekythos
in London’'* (Abb. 21; Kat. 10) ist eine weibli-
che Figur dargestellt, die gebiickt auf einen Mann
zulduft und in der rechten Hand in ihrem Riicken
einen Weinschlauch sowie in der linken vor sich
eine Oinochoe hélt. Thre visuelle Gestaltung of-
fenbart einige Besonderheiten: Ausgestattet mit
kurzen, fransigen Haaren, deren Spitzen sich in
etwa auf Kinnhohe befinden, zeichnet sich ihr Ge-
sicht durch eine Einziehung der Nase-Stirn-Linie
auf der Hohe der Augenbrauen aus. Dadurch und
durch die leicht gebogene Fortfiihrung der Linie
entsteht der Eindruck einer Haken- bzw. Knollen-
nase, deren Nasenfliigel durch Binnenzeichnung
explizit angegeben ist. Die Fortsetzung der Linie
im Mundbereich weist keine besonders kurvige
Gestaltung auf, wihrend der Bereich zwischen
der Kinnspitze und dem Halsansatz drei groBe

312 Simon bezeichnet die Frauen als ,,ausgesprochen
haglich[...]% vgl. Simon 1995, 486.

313 Vgl. z.B. Peschel 1987; Pfisterer-Haas 1989, 47-68;
Sutton 1992; Birchler Emery 1999, 27; Sutton 2000;
Brandt 2002, 73. 80; Heinemann 2009; Matheson
2009, 193; Gorzelany 2014, 160.

314 London, British Museum, Inv. Nr. 1922.10-18.1.
ARV? 332.1; Beazley Addenda® 217.
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Abb. 21.1-3 (= Kat. 10) Attisch rf. Lekythos des Oinophile-Malers, um 510/500. London, British Museum, Inv. Nr. 1922.10-18.1



parallele gebogene Linien zeigt, von denen sich
die beiden duBeren unmittelbar mit der Umriss-
linie verbinden.

Der Vergleich mit der Gesichtsgestaltung der
alten Frau auf der Kylix in Boston (Abb. 19.3)
zeigt, dass es sich bei den auffélligen Merkma-
len eindeutig um aus der Ikonographie des Al-
ters stammende Charakterisierungen handelt, die
nach der Sichtung mehrerer Visualisierungen alter
Frauen bereits bestens bekannt sein diirften: Hier-
bei sind vor allem die Einziehung der Nase-Stirn-
Linie bzw. die daraus resultierende Hakennase so-
wie das Doppel-, in diesem Fall ,,Tripel*“-kinn’"
zu nennen. Die starke Ahnlichkeit der beiden in
diesem Zusammenhang verglichenen Gesichter
der Frauen geht sogar so weit, dass sich die drei
Nasenfalten der Frau auf der Kylix in Boston im
unteren Kinnbereich der Frau auf der Londoner
Lekythos zu wiederholen scheinen. AuBlerdem
haben beide fransige kurzgeschnittene Haare,
die beide Frauen explizit als Sklavinnen und die
Frau auf der Lekythos im Speziellen aufgrund
des Bildkontextes eines Komos®'® als Hetdre®” er-
kennbar machen. Abweichend ist wiederum die
indivduelle kiinstlerische Ausfiihrung: Obwohl
die Kylix in Boston dlter ist, sind die Falten im
Kinnbereich dieser Frau viel weicher gezeichnet,
wihrend diejenigen der Londoner Lekythos einen
schematischeren Charakter aufweisen. Letzteres
ist zeitbedingt und streicht ein weiteres Mal die
besondere Qualitidt und Einzigartigkeit der Bosto-
ner Kylix heraus’.

Interessant ist, dass die genannten Zeichen auf der
Londoner Lekythos in einen direkten Zusammen-
hang mit dem offensichtlichen Alkoholkonsum
der Frau gestellt wurden und so die Interpreta-
tion ihrer Gesichtsziige als ,,aufgedunsene[s] Ge-

315 Mitchell 2009, 77. Ingeborg Peschel und Mitchell (in-
nerhalb seiner Abhandlung abweichend von vorherig
zitierter Textstelle) beschreiben das Kinn der Frau als
Doppelkinn, vgl. Peschel 1987, 180; Mitchell 2009,
78.

316 Vgl. Lewis 2002, 54. S. Kat. 10.

317 Mitchell identifiziert die Frau als Porne und nicht
als Hetére, vgl. Mitchell 2009, 78. Da die literarisch
durchaus greifbare Unterscheidung zwischen einer
Hetidre und einer Porne bildlich nie explizit gemacht
wird, ist nicht zu entscheiden, um welche Art einer
Prostituierten es sich handelt. Wenn diese Unter-
scheidung im Bildkontext wichtig gewesen wire,
hitte man sicher einen Weg gefunden, diese im Bild
kenntlich zu machen. Zu Versuchen, eine visuelle
Unterscheidung zwischen Porne und Hetdre auszu-
machen vgl. z. B. Kreilinger 2007, 50-62.

318 Vgl. hierzu S. 53.

sicht [...] [mit] ,,Schnaps“-Nase**"® zustande kam.
Auch wenn diese Lesart verlockend klingt, ist die-
se Deutung vermutlich aufgrund der ungewohn-
lichen Charakterisierungen des ,,Tripel“-kinns
bzw. der durch die Einziehung der Nase-Stirn-
Linie erreichten Knollennase entstanden. Diese
Kennzeichnungen sind allerdings mit dezidierten
Altersziigen zu parallelisieren, die genuin nichts
mit Alkoholkonsum zu tun haben. Dass die As-
soziation in der Antike hergestellt wurde, ist zwar
durchaus moglich, aber nicht zu beweisen.

Deutliche Unterschiede weisen die beiden ver-
glichenen Frauenfiguren in der Kdrpergestaltung
auf. Wahrend bei der Frau auf der Kylix in Boston
(Abb. 19.2) durch den Ansatz eines Buckels, ei-
nen Stock und die gebiickte Haltung vor allem ihre
altersbedingte Gebrechlichkeit in Szene gesetzt
wird, ist der Fokus bei der Frau auf der Lekythos
in London (Abb. 21.1) stirker auf ihre Bewegung
bzw. ihre Beweglichkeit und ihre massige Pré-
senz im Bild gelegt: So wirkt sie deutlich aktiver
und kann ihr Gleichgewicht sogar halten, wenn
sie beide Arme nach vorne und hinten schwenkt.
Es lasst sich erahnen, dass ihr Korper um einiges
wuchtiger* ist, auch wenn ihr Kérper zum Grof3-
teil durch ihr Gewand verdeckt ist. An der Stelle
ihrer Briiste ist der Chiton durchsichtig und gibt
den Blick auf zwei groBe, hiangende Briiste frei.
Die gebiickte Haltung wirkt zwar dhnlich wie die
der Frau auf der Kylix in Boston, sie ist allerdings
vielmehr als zur Bewegung des Laufens zugeho-
rig zu interpretieren, da der Mann ihr gegeniiber
eine dhnliche Haltung zeigt**! (Abb. 21.2).

Einen besseren Blick auf den Korper hilt eine
ahnliche Darstellung auf einer Kylix in Malibu®*
(Abb. 22; Kat. 11) bereit, auf der auf beiden Sei-
ten jeweils ein Mann und eine Frau zu sehen ist.
Auf Seite A der Kylix (Abb. 22.1-3) sitzt ein jun-
ger Mann, der mit der Hand sein eregiertes Glied
umschlossen hat, einer weiblichen nackten Figur

319 Peschel 1987, 180.

320 Peschel nennt dies ,,dicklich[...], vgl. Peschel 1987,
180.

321 Die ménnliche Figur hat einen Stock bei sich, der auf-
grund der ikonograpischen Gestaltung und des Ha-
bitus des Mannes eher als ,,Biirgerstock® (vgl. S. 37)
denn als Gehbhilfe fiir einen alten Mann zu verstehen
ist. So ist der auf sie zulaufende Mann trotz seinem
Stock und seiner gebiickten Haltung eindeutig als
jung zu identifizieren.

322 Malibu, J. Paul Getty Museum, Inv. Nr. 80.AE.31.
ARV? 1620.12bis; Beazley Addenda® 155.
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Abb. 22.1-6 (= Kat. 11) Attisch rf. Kylix des Phintias, um 500. Malibu, J. P. Getty Museum, Inv. Nr. 80.AE.31

gegeniiber, die in der rechten Hand einen Kelch-
krater hilt, der gerade zu ihr zu kippen scheint.
Der Mann hilt diesen am Ful}, wobei nicht zu
entscheiden ist, in welche Richtung er den Krater
zieht*”®. Der Korper der Frau, die mit angewin-
kelten Beinen und einer leichten Lehnbewegung
nach hinten auf dem Boden sitzt, wirkt massig,
was durch die vergroBerten Proportionen v. a. der

323 Die Interpretationen dieser Gestik reichen von einem
Versuch des Mannes, die Frau durch das Kippen des
Kraters in ihre Richtung betrunken zu machen (z.B.
Pfisterer-Haas 1989, 49), bis hin zu einem Hinweis
des Mannes, dass der Krater leer sei und sie endlich
»zur Tat“ schreiten solle (z. B. Susan Venit 1998, 127.
Auch Sutton 2000, 197).

Schultern, des Rumpfes und der Oberschenkel
hervorgerufen wird. Elemente wie die groflen,
héngenden Briiste*** und durch eine kurvige Linie
ausgedriickte ,,Speckrollchen® am Bauch®® treten
hinzu. Durch die Wendung des Mannes in Rich-
tung der Frau und ihre leichte Drehung nach vor-
ne wird ihr Korper gleichsam ,,ins Rampenlicht*
gertickt.

Um diese Charakterisierungen des Korpers der
Frau richtig einordnen zu kdnnen, lohnt sich ein
Blick auf Darstellungen, in denen Frauen in ei-
nem #dhnlichen Kontext und in einer vergleichba-
ren Haltung vorkommen. Dies ist bspw. bei einer

324 Vgl. Pfisterer-Haas 1989, 49; Sutton 2000. 197; Mathe-
son 2009, 193.

325 Vgl. Sutton 2000, 197; Ferrari 2002, 178.



Darstellung aus demselben Zeitfenster auf einem
Psykter in St. Petersburg®® (Abb. 23) der Fall, auf
dem eine nackte Frau auf einer Kline liegt und
ebenfalls mit dem Thema des Weintrinkens ver-
bunden ist. Sie hat ihre Beine zwar ausgestreckt,
thren Kopf nach links gewendet und ihr Ober-
korper liegt schriager’”, aber die Prisentation des
Oberkorpers nach halb vorne sowie das Heben
des rechten Armes und das Abstiitzen des linken
Armes nach hinten erzeugen eine vergleichbare
Balance von Entspannung und Spannung wie bei

326 St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 644.
ARV?16.15, 1619; Beazley Addenda? 153.

327 Dies entsteht, indem sie sich mit dem Ellenbogen auf
ein Kissen aufstiitzt und so den Ellenbogen beugt.

der Frau auf der Kylix in Malibu. Um eine brei-
tere Vergleichsbasis zu haben, bietet sich zusétz-
lich die Gegeniiberstellung mit einer Darstellung
zweier Frauen auf einer Hydria in Miinchen®*®
(Abb. 24) an, die vom gleichen Maler wie die
Kylix in Malibu stammt. Durch das Stiitzen des
linken Armes auf Kissen und durch das Kotta-
bosspiel mit der rechten Hand entsteht wiederum
ein dhnliches Haltungs- und Balancemotiv.

Vergleicht man die Kérperproportionen der Frau-
en miteinander, wird schnell klar, dass sich der
Schulterbereich der Frauen durchweg relativ breit
und wuchtig ausmacht, was in den meisten Fél-
len mit einem ebenfalls breit gestalteten Rumpf
korrespondiert. Die korperliche Gestaltung der
linken Frau auf der Miinchener Hydria stellt hier-
von eine interessante Abweichung dar, da deren
Rumpf relativ schmal, deren Schultern aber im

328 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr.
2421. ARV? 23.7, 1620; Beazley Addenda? 155; Beaz-
ley Para. 323.
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Abb. 23 Attisch rf. Psykter des Euphronios, um 500. St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 644

Gegensatz dazu recht breit gestaltet sind. Bei der
rechten Frau wiederholt sich die breite Schulter-
gestaltung, allerdings mit einem dazu passenden
breiten Rumpf. Daraus lédsst sich folgern, dass
selbst wenn durch eine schmale Rumpfgestaltung
moglicherweise ein schlankerer und weniger mas-
siger Eindruck erweckt werden wollte, die Schul-
tern dennoch durchweg wuchtig gestaltet sind.
Auch wenn manches mit perspektivischen Unsi-
cherheiten der Maler zu erkldren wére, hangt die-
ses Phinomen vermutlich eher mit der Prisenta-
tion des Oberkorpers nach halb vorne zusammen,
was den Schulterbereich groBer und massiger
wirken ldsst. Mir ist keine Darstellung bekannt, in
der eine nackte Frau in dieser Haltung schmalere
Schultern hitte®”. Ahnliches ist hinsichtlich der
Oberschenkel der Fall, die zwar tendenziell dicker
und im Bild présenter charakterisiert sind, auf der
Hydria in Miinchen aber leider durch Himatien
verdeckt sind, weshalb dariiber keine Aussage
getroffen werden kann. So soll in diesem Zusam-
menhang auf eine weitere Darstellung auf einer

329 Abgesehen davon passt diese Beobachtung in die
attische Vasen-Bilderwelt der Jahrhundertwende vom
6. ins 5. Jh. v. Chr., in denen nackte Frauen oftmals
derart breite und beinahe méannliche Kérperpro-
portionen annehmen, dass sie nur durch Briiste,
Genitalbereich und Frisur von einer mannlichen
Figur zu unterscheiden sind. Vgl. z.B. die Darstellung
auf einem Kolonettenkrater in Cambridge (MA),
Harvard University, Arthur M. Sackler Museum, Inv.
Nr. 1960.346. ARV? 563.8; Beazley Addenda? 260.

Kylix in Orvieto® verwiesen werden, bei der die

Frau zwar eine ganz andere Haltung zeigt, deren
Oberschenkel aber diinn gestaltet sind. Somit sei
hier darauf hingewiesen, dass es durchaus mog-
lich war, Oberschenkel diinn zu gestalten, es in
diesem Zusammenhang aber vermutlich nicht ge-
wollt war.

Ein weiteres Beobachtungsfeld betrifft die Bauch-
falten, die in den gezeigten Darstellungen ohne
erkennbare RegelmiBigkeiten auftreten: So weist
neben der Frau auf der Kylix in Malibu nur die
rechte Frau auf der Miinchener Hydria Bauchfal-
ten auf, bei der eindeutig drei Bauchrollen auszu-
machen sind. Im Fall der Frau auf dem Psykter in
St. Petersburg sowie bei der linken Frau auf der
Hydria in Miinchen sind zwar kleine Biegungen
der Bauchlinie zu sehen, die allerdings eher als vi-
suelle Abgrenzungen von Brustkorb, Bauchraum
und Unterleib zu deuten sind denn als Bauchfal-
ten. So wird deutlich, dass die Darstellung von
Bauchrollen mit keinem festen Repertoire anderer
Merkmale korrespondiert: Die rechte Frau auf der
Miinchener Hydria weist bspw. keine hangenden
Briiste wie die Frau auf der Kylix in Malibu auf.
In der Forschung sind die Bauchfalten oftmals mit
der Haltung des Oberkorpers erklart worden®,
woraus sich auch die Wichtigkeit erklart, dhnli-

330 Orvieto, Museo Claudio Faina, Inv. Nr. T 26. Eine
gute Abbildung findet sich bei Peschel 1987, Taf. 36.

331 Vgl. z.B. Lewis 2002, 125.



Abb. 24 Attisch rf. Hydria des Phintias, um 500. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2421

che Haltungsmotive miteinander zu vergleichen.
Die Gegeniiberstellung der verschiedenen Bilder
zeigt deutlich, dass diejenigen Frauen mit Bauch-
falten keine signifikant andere Haltung aufwei-
sen, durch welche die Bauchrollen gerechtfertigt
wiaren®*?, Vielmehr konnen die Falten relativ frei
und unabhéngig sowohl von den iibrigen Korper-
proportionen als auch von den Haltungsmotiven
eingesetzt werden.

Ein anderes Ergebnis ist von der Betrachtung der
Briiste zu erwarten. So sind die Briiste der zum
Vergleich herangezogenen Frauen einerseits deut-
lich kleiner**® und haben andererseits die Brust-
warzen und damit ihren Schwerpunkt weiter oben
angesiedelt. Hinzu kommt, dass die Linien, die
von den Brustwarzen zum Dekolleté fithren, deut-
lich kiirzer sind als bei der Frau auf der Kylix in
Malibu. So wirken die Briiste der Frauen auf der
Miinchener Hydria zwar im Gegensatz zu der
Frau auf dem Psykter in St. Petersburg vergleichs-
weise grof}, der Schwerpunkt der Briiste liegt aber
weiter oben und die Linien zum Dekolleté sind
relativ kurz. Im direkten Vergleich wird deutlich,
dass sowohl die ldngeren Linien zum Dekolleté
als auch die Orientierung der Brustwarzen — und
damit des Schwerpunktes — nach unten den oft
beschriebenen Eindruck von ,,schweren Hénge-
briisten“*** vermitteln, deren gestalterischen Ur-
sdchlichkeiten allerdings nie genau auf den Grund
gegangen wurde. Der Anschein, dass die Briiste

332 Abgesehen davon zeigt z. B. der Bauch der Frau auf
der Kylix in Orvieto trotz der um einiges stirkeren
Beugung nach vorne keinerlei Anzeichen von Bauch-
falten.

333 Dies ist v. a. bei der Frau auf dem Psykter in
St. Petersburg der Fall.

334 Pfisterer-Haas 1989, 49.

der Frau auf der Kylix in Malibu gro8} sind, liegt
ebenfalls darin begriindet und muss gar nichts mit
der tatsdchlichen ,,Korbchengrofe zu tun haben.
Das einzige Element, das bei der Frau auf der Ky-
lix in Malibu beobachtet wurde und das nicht in
der tiblichen Ikonographie dieses Haltungsmotivs
vorkommt, sind also die Briiste. Vergleicht man
die beschriebenen Merkmale mit den Briisten
der Hetére auf der Lekythos in London, so wei-
sen diese ebenfalls ldngere Linien sowie einen
Schwerpunkt nach unten auf. Der iibrige Korper
der Hetére auf der Londoner Lekythos kann nicht
in die Betrachtung miteinbezogen werden, da er
vom Gewand bedeckt ist und nicht explizit sicht-
bar gemacht wurde.

Einen groflen Unterschied zu den gezeigten Ver-
gleichsbildern macht allerdings die Kopfge-
staltung der Frau auf der Kylix in Malibu aus.
Wihrend die Kopfe der Frauen auf der Hydria in
Miinchen bzw. dem Psykter in St. Petersburg der
Konvention entsprechen, weist der hier betrach-
tete Kopf eben diese Merkmale auf, die bereits
oftmals als Altersziige identifiziert wurden: einen
kleinen, aber dennoch gut sichtbaren Knick in
der Nase-Stirn-Linie etwas unterhalb der Augen-
brauen sowie ein durch eine kurvige Linie gemal-
tes Doppelkinn®*. Als ungewohnliches und nicht
aus der iiblichen Altersikonographie bekanntes

335 Vgl. Pfisterer-Haas 1989, 49; Sutton 2000, 197; Ferrari
2002, 178; Matheson 2009, 193; Mitchell 2009,
78. Die Beobachtung eines ,vorstehenden spitzen
Kinn[s]“ (Pfisterer-Haas 1989, 49) ist zwar durchaus
richtig, aber findet in der sonstigen Altersikono-
graphie nur wenige Parallelen (vgl. z. B. die Kylix in
Boston), weshalb dieser Eindruck eher als zu der
Darstellung des Doppelkinns zugehdrig eingeordnet
werden muss. Zu den ganz verschiedenen Formen,
die Doppelkinne annehmen kénnen vgl. S. 44.
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Element tritt der iiberproportional grofe Kopf
der Frau hinzu*¢. Ahnlich wie bei den bereits ge-
zeigten Darstellungen alter Frauen wurden auch
die Gesichtsziige dieser Frau mit dem Thema
Hisslichkeit bzw. Ekligkeit in Zusammenhang
gebracht®, wobei oft auf den Kontrast zwischen
dem Gesicht und dem sorgsam gebundenen Tuch
sowie den Ohrringen hingewiesen wurde®®. Be-
denkt man allerdings die bereits gezeigten alten
Frauen, ist eine wohldrapierte Haargestaltung bei
diesen Bildern keine Seltenheit**. Dass die Frau
auf der Kylix in Malibu keine kinnlangen Haa-
re wie z. B. diejenige auf der Londoner Lekythos
aufweist, hat nichts mit Hasslichkeit zu tun, son-
dern bedeutet nur, dass die Frau entweder nicht
als Sklavin anzusprechen ist oder ihr aufgrund
des Kontextes anzunehmender Sklavenstatus in
diesem Bild nicht wichtig genug fiir eine explizite
Kennzeichnung war.

Es fdllt auf, dass die Altersziige im Gesicht so-
wohl der Frau auf der Kylix in Malibu als auch
der Hetére auf der Londoner Lekythos mit einer
dhnlichen Korpergestaltung einhergehen. Da die
beobachteten Kdrperproportionen zum Grof3teil
allerdings auch bei jungen Frauen auftauchen,
stellt sich hier die Frage, ob die Korper der bei-
den Frauenbilder alt gemeint sind. Bei dieser
Frage herrscht in der Forschung weitgehende
Unklarheit: Pfisterer-Haas, die erste Klassische
Archédologin, die sich ausgiebig mit Altersziigen
bei Frauenfiguren beschiftigte, behandelt die sog.
Alternden Hetéren in einem eigenen Kapitel und
wertet die beschriebenen Charakterisierungen als
solche, ,,die man als Alterserscheinung interpre-
tieren kann“**’, merkt aber unverziiglich an, dass
,»es den Malern aber sicherlich nirgends speziell
auf die Darstellung von Alter ankam®**!. Hatten
sie ndmlich wirklich Alter darstellen wollen, ,,s0
hitten sie die Hetéren z.B.weihaarig wiederge-

336 Vgl. hierzu Anm. 393.

337 Vgl. z.B. Sutton 2000, 181. 197. 200; Ferrari 2002,
178; Moreno Conde 2015, 195.

338 Pfisterer-Haas 1989, 49; Sutton 2000, 197.

339 Vgl. z.B.Abb. 11. 13-14. 16-17. 20. Abgesehen davon
ist wiederholt darauf hinzuweisen, dass das Etikett
»hésslich® bzw. ,eklig“ eine stark subjektive Kategorie
ist, die im antiken Gedankengut nur duf8erst schwie-
rig nachzuweisen ist und daher nicht pauschalisiert
verwendet werden darf. Dazu vgl. auch S. 59-60.

340 Pfisterer-Haas 1989, 50.

341 Pfisterer-Haas 1989, 50. Vgl. dazu auch Kommentar
in Guliani 1993, 284 Anm. 3.

ben konnen“**2. Aus dem Text wird leider nicht
ersichtlich, ob sie damit die korperliche Alters-
kennzeichnung meint oder diejenige im Gesicht.
Da sie sich vermutlich aber auf das Gesamter-
scheinungsbild bezieht, wird umso deutlicher, wie
wichtig es ist, die ikonographische Pridsentation
zunidchst in ihre Einzelteile zu zerlegen und de-
ren Ursprung zu priifen. Im Bezug auf die Alters-
ziige im Gesicht ist daher folgender Kommentar
zu Pfisterer-Haas’ Aussage zu machen: Vergleicht
man diese mit dem in dieser Untersuchung gesich-
teten Material, so wird deutlich, dass weifles Haar
ein Alterszeichen sein kann — und es auch fast
immer ist —, Darstellungen von Alter allerdings
auch ohne weifle Haare als solche verstindlich
werden. Dies ist bspw. auf der Kylix in Boston
(Abb. 19.2) der Fall. Viel bedeutender als weil3e
Haare hinsichtlich des Bildzusammenhangs bzw.
des Sinnverstindnisses sind die Altersziige des
Gesichtes: der Knick in der Nase-Stirn-Linie, das
Doppelkinn und die Falten. Eben diese Merkmale
treten auch auf beiden bisher betrachteten Bildern
von sog. Alternden Hetédren auf, deren Gesichter
daher sicher als ,,alt* gelten konnen. Hinsichtlich
der Korper meinte Pfisterer-Haas mit oben zitier-
ter Textstelle vielleicht vielmehr, dass es den Ma-
lern nicht auf die Darstellung von gebrechlichem
Alter ankam, das zwar durch alte Gesichter ver-
starkt werden kann, aber priméar durch den Korper
vermittelt wird. Dafiir lassen sich in den Bildern
durchaus Belege finden. So zeichnen sich die sog.
Alternden Hetdren eben nicht durch Schwiche
und Hilfsbediirftigkeit aus, sondern vermitteln
durch ihre massigen Korper eigentlich genau das
Gegenteil: derbe Prisenz, die die Méanner neben
sich klein und schméchtig wirken ldsst. Auch
wenn dhnlich massige Korper in diesem Zeitho-
rizont auch in der Ikonographie von Frauen mit
jungen, konventionellen Kopfen vorkommen,
sind ihre Korper dennoch durch das Element ihrer
héngenden Briiste von diesen zu unterscheiden
und somit ebenfalls als ,,alt” anzusprechen. Diese
bedienen sich zwar der Darstellungsweise junger
wuchtiger Frauen und integrieren deren Ikono-
graphieelemente in ihre eigene Prisentation; zur
Unmissverstdndlichkeit sind allerdings héngen-
de Briiste hinzugefiigt, die bei als jung gekenn-
zeichneten Frauen nie vorkommen. So soll deren
Korpergestaltung eben kein gebrechliches Alter
ausdriicken, vielmehr handelt es sich dabei um

342 Pfisterer-Haas 1989, 50-51.



eine vollig andere Verfahrensweise®?, alte Korper

darzustellen, wihrend die Grundmerkmale eines
alten Gesichtes die gleichen bleiben.

In dieser Hinsicht ist auch Luca Giuliani zu wi-
dersprechen, der in seiner Rezension zu Pfisterer-
Haas konstatiert, dass ,,die Hetéren [...] zwar dick,
aber keineswegs als alt charakterisiert*** seien®*.
In der Tat féllt auf, dass diese Figuren von der For-
schung oftmals als besonders fettleibig bezeichnet
werden, was — neben den Bauchrollen — meistens
durch das Doppelkinn belegt wird*. Letzteres
gehort zu der dezidierten Altersikonographie der
Gesichter und kommt auch bei diinnen, wenn
nicht gar ,.klapprigen* Frauen vor. Ahnliches ist
bei den Bauchfalten zu konstatieren, die — wie
gezeigt wurde — ebenfalls relativ unabhéngig von
sonstigen korperlichen Proportionen ins Bild ein-
gesetzt werden konnen. Somit sind die Korper sog.
Alternder Hetéren zwar als derb und massig aber
nicht per se als fettleibig anzusprechen, wobei ein
doppelter Sinn nie ausgeschlossen, aber in diesem
Fall auch nicht bewiesen werden kann. Ebenso
hdufig werden die Frauen als ,,middle-aged***
angesprochen, was dhnlich wie der Terminus der
sog. Alternden Hetére andeutet, dass es sich hier
um die Darstellung verschiedener Altersstufen
handeln konnte. Dies wiirde bedeuten, dass es
sich bei dem Darstellungsmodus gebrechlicher al-
ter Korper um ,,dltere* Korper handeln wiirde als
bei denen der sog. Alternden Hetéren. In diesem
Zusammenhang sei darauf verwiesen, was bereits
bei den Aithradarstellungen offensichtlich wurde:
Bei einer Abstufung in Menge und Grad der Al-

343 Gorzelany spricht ebenfalls von einer ,different
method [that] was used to represent the age of older
hetairai‘, bezieht dies allerdings nicht nur auf den
Korper, sondern erwihnt auch das Doppelkinn als
Zeichen von Korpulenz, vgl. Gorzelany 2014, 160.
Auch Hartwin Brandt benennt diese Art von Figuren
als ,,zweite[n] Haupttypus alter Frauen in der grie-
chischen klassischen Kunst“ (Brandt 2002, 73), fithrt
dies aber nicht weiter aus.

344 Giuliani 1993, 284.

345 Dies gegriindet er damit, dass man nicht ,,jede Ab-
weichung von der dsthetischen Norm gleich als Dar-
stellungsformel fiir fortgeschrittenes (oder zumindest
nicht mehr ganz jugendliches) Alter [...] interpre-
tieren“ solle, vgl. Giuliani 1993, 284. Dabei behalt er
hinsichtlich grofier Teile der attischen Vasenmalerei
durchaus Recht, wobei u. a. das Element der héngen-
den Briiste zwar von der Konvention divergiert, aber
sicher als Alterszug erklart werden kann.

346 Vgl. z.B. Sutton 1992, 11; Giuliani 1993, 284; Ferrari
2002, 177; Lewis 2002, 125; Mitchell 2009, 78.

347 Sutton 1992, 11.

tersziige geht es nie um die genaue Einordnung in
verschiedene Altersstadien, sondern um die Aus-
sage, die im Bild durch das Alter getroffen werden
soll. So konnte die Aithra auf dem Volutenkrater
in Bologna (Abb. 14) deutlich selbststindiger am
Bildgeschehen teilnehmen, was sich auch in der
Intensitdt ihrer Altersziige niederschlug®s. Die
sog. Alternden Hetéren sind im Gesicht mit star-
ken Altersziigen ausgestattet, die massigen Kor-
per strahlen aber gleichzeitig eine derbe Priasenz
im Bild aus. Sie sind somit kaum zu iibersehen
und nehmen aktiv am Bildgeschehen teil. Mit ver-
schiedenen Altersstadien hat das nichts zu tun.

Damit eng verbunden ist die Frage, welche Aussa-
ge die alten wuchtigen Korper der sog. Alternden
Hetéren im Bild treffen sollten und welche Rolle
diese iibernahmen. Dafiir lohnt sich ein Blick auf
die jeweiligen Kontexte dieser Frauenfiguren. Zu-
nédchst ist dabei — wie bereits erwdhnt — der Wein-
konsum der Frauen zu nennen, der sogar so weit
geht, dass die Frau auf der Lekythos in London
beischriftlich als Oinophile, also als ,,die, die den
Wein liebt**¥, bezeichnet wird. Auch die Frau auf
der Kylix in Malibu hat einen groen Kelchkra-
ter in der Hand. Dieses Phdnomen wurde oftmals
mit dem literarisch {iberlieferten Sujet der sprich-
wortlichen Trunkenheit alter Frauen erklart®*°. Die
Zuhilfenahme der Schriftzeugnisse kann die Bild-
quellen zwar erginzen, reicht aber auch hier zur
Erklarung nicht aus, zumal da auch junge Frauen
Wein konsumieren konnen®'.

Neben dem Weinkonsum dominiert ein Themen-
bereich die Darstellungen der beschriebenen
Frauenfiguren: Sex. So zeigt z. B. die Seite B der
Kylix in Malibu (Abb. 22.4-6) eine nackte Frau,
die sich nach vorne beugt und sich bei einem vor
ihr knieenden, zuriickgelehnten Mann zur Fel-
latio anschickt. Die ikonographische Charakte-
risierung der Frau als alt wird durch die bereits
bekannten Mittel erreicht: Thr Gesicht ist durch
einen Knick in der Nase-Stirn-Linie sowie durch
ein Doppelkinn gekennzeichnet, wahrend ihre he-
runterhidngenden Briiste lang und héngend sind.
Als zusétzliche Charakterisierungselemente weist
sie wie bei den bereits gezeigten Darstellungen

348 Vgl. hierzu S. 44-47.
349 Peschel 1987, 180.

350 Vgl. z.B. Bremmer 1987, 204; Pfisterer-Haas 1989,
78-84. 95-96. Allgemein zu trinkenden Frauen vgl.
z.B. Kreilinger 2007, 226. 229; Mitchell 2009, 75-78.

351 Vgl.z.B. Abb. 23. 24.
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wuchtige Schultern, einen breiten Rumpf und drei
tiefe Bauchrollen auf. Der Unterschied zu der jun-
gen Frau auf der Kylix in Orvieto ist offensicht-
lich, die eine dhnliche Haltung einnimmt, deren
Oberschenkel aber nicht dick gestaltet sind und
die auch keine Bauchfalten aufweist’®. Dieses
Beispiel zeigt, dass die Zeichen zwar variabel ein-
setzbar sind, die Akkumulation der zusatzlichen
Charakterisierungselemente aber den bereits be-
schriebenen Eindruck der derben Présenz verstér-
ken kann. Wie immer sind die vorgenommenen
Kategorisierungen nicht als strikt, sondern als
durchléssig zu verstehen.

Neben solchen noch einigermaflen moderaten Sex-
szenen taucht der iiberwiegende GroBteil der mit
alten, derben Korpern ausgestatteten Frauen in
Sexdarstellungen auf, in denen sexuelle Gewalt
die Hauptsache ausmacht. Ein besonders eindriick-
liches Beispiel findet sich auf einer Kylix in Flo-
renz*>* (Abb. 25; Kat. 12), auf der mehrere hetero-
sexuelle Paare bei sexuellen Handlungen zu sehen
sind. Zwei von ihnen sind deutlich als durch Alters-
zeichen charakterisierte Frauen zu erkennen®*: So
ist die linke, sich nach vorne beugende Frau der Sei-
te A (Abb. 25.2-3) im Gesicht durch einen leichten
Knick der Nase-Stirn-Linie sowie durch ein mittels
einer Beugung der Umrisslinie unterhalb des Kinns
und einer perspektivischen Linie auf der Hohe des
Kehlkopfes bezeichnetes Doppelkinn als alt ge-
kennzeichnet. Auch der Korper gleicht den bereits
gezeigten sog. Alternden Hetdren hinsichtlich seiner
derben Ausfiihrung; die Briiste sind zwar grof3 und
durch die Haltung bedingt hidngend gezeigt, durch
das Verdecken mit dem linken Oberarm ist hier al-
lerdings keine weiterfiilhrende Aussage zu treffen.
Ahnlich ist die mittlere knieende Frau der Seite A
(Abb. 25.4-5) gestaltet, deren Gesicht wiederum
durch einen Knick der Nase-Stirn-Linie bzw. durch
ein mittels einer unruhigen Linienfiihrung bezeich-

352 Die Briiste der Frau auf der Kylix in Orvieto sind
zwar durch die Hiande des Mannes verdeckt, es ldsst
sich aber dennoch erahnen, dass sie nicht derartig
hingend gestaltet sind. Bei der Gegeniiberstellung
der beiden Bilder féllt auf, dass sowohl die alte als
auch die junge Frau verlangerte Achsel- und Huft-
linien aufweisen. Auch wenn der primiare Zweck
dieser Linien die perspektivische Strukturierung
des Oberkorpers ist, wird doch gerade durch den
Vergleich deutlich, dass die Striche bei der alten Frau
ihre Massigkeit des Oberkérpers noch zusétzlich
betonen und in diesen Bildern moglicherweise diese
zusétzliche Funktion erfiillen. Dazu vgl. Anm. 1085.

353 Florenz, Museo Archeologico Etrusco, Inv. Nr. 3921.
ARV?372.31, 398; Beazley Addenda? 225.

354 Vgl. Wrenhaven 2009, 378 Anm. 47.

netes Doppelkinn als alt gekennzeichnet ist. Durch
die hockende Position ist auB3er der offensichtlichen
wuchtigen Ausfiihrung nichts Naheres hinsichtlich
der Korpergestaltung zu erkennen. Alle Frauen auf
der Kylix haben kurze, fransige Haare®®.

Die Figuren sind starker sexueller Gewalt ausge-
setzt: So wird der Kopf der linken Frau, die von hin-
ten anal®® penetriert wird, durch die Hénde zweier
Miénnern in Richtung des eregierten Penis des Man-
nes vor ihr gedriickt®’, wahrend der — ebenfalls
mit eregiertem Penis ausgestattete — Mann vor der
mittleren Frau mit einem Stock zum Schlag gegen
die vor ihm kniende Frau ausholt. Um dies zu ver-
hindern, streckt die Frau flehend beide Hande nach
dem Mann und seinem Stock aus und sieht mit
einem anriihrenden Blick in Richtung des Stockes.
Eine dhnliche, leider unvollstéindig erhaltene Szene
findet sich auf der Seite B der Kylix (Abb. 25.6),
bei der ein Mann zum Schlag mit einer Sandale®*®
nach einer vor ihm auf allen Vieren knienden Frau*’
ausholt und ihren Kopf nach unten driickt. Die Bru-
talitdt, der die Frauen im Kontext sexueller Hand-
lungen korperlicher Gewalt ausgesetzt sind*®, und
die — im Fall der mittleren Frau — durch Blicke her-
gestellte Emotionalitdt sind selbst in der Reihe der
Bilder starker sexueller Ausschweifung einmalig.

355 Die hintere Haarpartie der rechten Frau auf der
Seite A ist zwar nicht erhalten, durch die dhnliche
Drapierung der Haare oberhalb der Stirn lassen sich
allerdings mit ziemlicher Sicherheit auch hier kurze
Haare postulieren.

356 Keuls 1985, 182.

357 Kilmer 1997, 126-127. Die Interpretation der Geste
als ,,Anfeuerungsgestus“ (Peschel 1987, 119) wirkt
angesichts der Explizitheit der sexuellen korperlichen
Gewalt recht makaber.

358 Keuls 1985, 181.

359 Die Frau ist leider unvollstindig erhalten, weshalb
keine gesicherte Aussage dariiber getroffen werden
kann, ob auch sie als alt gekennzeichnet ist. Der noch
sichtbare Korperbau der Frau ldsst dies allerdings
vermuten.

360 Zur Diskussion, ob es sich bei solchen Bildern um
Vergewaltigungen handelt, vgl. Kilmer 1997. Még-
licherweise kann man das Driicken des Kopfes der
linken Frau in Richtung des Gliedes des vor ihr
stehenden Mannes dahingehend interpretieren, dass
sie zu der sexuellen Handlung gezwungen wird. Alle
anderen hier behandelten Frauen erfahren zwar
Gewalt in einem sexuellen Kontext — was in diesem
Fall entscheidend fiir die Benennung dieser Form
von Gewalt als ,,sexuelle Gewalt“ ist -, werden aber
in den meisten Féllen nicht mit absoluter Sicherheit
zu einer sexuellen Handlung gezwungen (im Fall der
mittleren Frau anders: Sutton 1992, 12).



Abb. 25.1-6 (= Kat. 12) Attisch rf. Kylix des Brygos-Malers, um 490. Florenz, Museo Archeologico Etrusco, Inv. Nr. 3921
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Abb. 26.1-8 (= Kat. 13) Attisch rf. Kylix des Pedieus-Malers, um 510. Paris, Museé du Louvre, Inv. Nr. G 13

1



In dhnlicher Weise, allerdings zeitbedingt nicht
derart emotional, werden extreme sexuelle Hand-
lungen mit alten Frauenfiguren auf einer Kylix in
Paris*' (Abb. 26; Kat. 13) gezeigt. Hier ist die
Identifikation der Frauen als alt ungleich schwie-
riger: So sind die Gesichter der erhaltenen Frauen
(Abb. 26.3. 26.5. 26.8) nicht durch einen Knick
in der Nase-Stirn-Linie gekennzeichnet. Die pa-
rallelen Linien, die vom Mund aus bis zur Backe
reichen, sind oftmals als Zeichen einer starken
Mundoffnung interpretiert worden, was wiede-
rum die GroBe der Penisse der Ménner betonen

361 Paris, Museé du Louvre, Inv. Nr. G 13. ARV? 1578.16,
86.A; Beazley Addenda® 170.

sollte®?. Vergleicht man die Linien allerdings mit
anderen faltigen Gesichtern®®, wird deutlich, dass
die Machart der betrachteten Linien die gleiche
ist: Sowohl hinsichtlich der linearen Striche der
linken Frau der Seite A (Abb. 26.3) als auch der
Mischung aus linearen und mit verdiinntem Ton-
schlicker eher verwischten Linien um den Mund
der rechten Frau auf Seite A und der Frau auf
Seite B (Abb. 26.5. 26.8) sind keine Unterschiede
zu der herkdmmlichen Faltengestaltung zu erken-
nen. Dazu kommt, dass fiir die explizite Betonung
einer weiten Mundoffnung im Gegensatz zur Dar-

362 Vgl. Keuls 1985, 181; Peschel 1987, 62. 64; Pfisterer-
Haas 1989, 48; Kilmer 1997, 126.

363 Vgl.z.B. Abb. 19.3. 21.3.
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stellung von Altersfalten keine weiteren Paralle-
len zu finden sind. Dass der von der Forschung
angenommene Eindruck im Bild zusétzlich beab-
sichtigt war, ldsst sich allerdings nicht ausschlie-
Ben. Betrachtet man die Kinne der Frauen, so ist im
Vergleich zu den bereits gezeigten Kinnen nur bei
der Frau auf Seite B (Abb. 26.8) eine kurvige Li-
nienfithrung zur Andeutung eines Doppelkinns zu
sehen. Bei den beiden anderen Frauen konnten die
beiden parallelen Linien an der Schnittstelle zwi-
schen Kinn und Hals der linken Frau auf Seite A
(Abb. 26.3) als Andeutung eines Doppelkinns zu
interpretieren sein**. Die auffillig lange zu Zwe-
cken der rdumlichen Wirkung hinzugefiigte Kinn-
linie der rechten Frau (Abb. 26.5) konnte sowohl
als perspektivisch leicht unsichere Kinnlinienfiih-
rung als auch als Andeutung eines Doppelkinns
verstanden werden®®. Bedenkt man allerdings die
Menge der nach dem Ausschlussprinzip interpre-
tierten Merkmale, so konnen die beschriebenen
Zeichen vorsichtig als Altersziige gewertet werden.
Alle Frauen — soweit dies sichtbar ist — haben kur-
ze, kinnlange Haare, die sie explizit als Sklavinnen
bzw. Hetdren erkennbar machen®®.

Ahnlich schwierig gestaltet sich die Einordnung
der Korper der Frauen. Alle ausnahmslos wuch-
tig gezeichnet®, sind nur bei der rechten Frau auf
Seite A und bei der Frau auf Seite B (Abb. 26.4.
26.7) ndhere Aussagen zu treffen, da von der
linken Frau der Seite A lediglich der Riicken zu
sehen ist. Die beiden anderen sind — wenn auch
dezent und nicht leicht erkennbar — mit groflen
hingenden Briisten ausgestattet, weshalb auch die
Korper — wiederum sehr vorsichtig — als alte Kor-
per interpretiert werden konnen.

364 Robert E. Sutton, Jr. benennt die Kinne als gesicherte
»double or triple chins®, vgl. Sutton 2000, 196.

365 Dass die ,,zwei zusitzlichen Falten am Hals [...] noch
einmal die extreme Bewegung der Kinnlade bzw. das
Aufreiflen des Mundes [betonen]“ (Peschel 1987,

62. Vgl. auch 64), ist sehr unwahrscheinlich. Es gibt
dafiir keine Parallelen. Auch die Vermutung, dass
die Halsfalten die Wendung der Képfe anzeigen
(vgl. Pfisterer-Haas 1989, 48), ist nicht plausibel, da
es Beispiele starker Kopfwendungen gibt, die keine
zusitzlichen Falten am Hals notwendig machen, vgl.
z.B. Abb. 1.3. 1.5.

366 Vgl. z.B. Keuls 1985, 180-181; Peschel 1987, 65;
Sutton 2000, 196. Dagegen: Kilmer 1997, 126. Auch
hier ist die Identifikation der Frauen als Pornai (vgl.
Sutton 2000, 196) nicht méglich, vgl. Anm. 317.

367 Keuls 1985, 182; Peschel 1987, 66; Pfisterer-Haas
1989, 48; Sutton 2000, 196-197. Die Beugung der
Bauchlinie der rechten Frau auf Seite A ldsst einen
ausladenden Bauch vermuten.

Auch diese Frauen sind brutaler sexueller Ge-
walt ausgesetzt: So liegt die linke Frau auf der
Seite A in einer unbequemen Haltung®® auf einem
Stuh1®®, halt sich mit der rechten, nicht sichtba-
ren Hand anscheinend fest®”® und streckt die linke
in einer Geste fast bis zum Boden aus, die man
durch die nach oben gedffnete Handfliche mogli-
cherweise als Flehgestus verstehen konnte®”!. Vor
ihr steht ein Mann, der seinen erregierten Penis
in ihren Mund schiebt, ein weiterer penetriert sie
von hinten anal®?, wihrend er mit einer Sandale
in der rechten Hand zum Schlag gegen die Frau
ausholt. Der rechten, auf einem Kissen am Boden
knieenden Frau auf der Seite A schiebt ein vor
ihr stehender Mann seinen iiberdimensionierten
Penis in den Mund®”? und hélt sie mit der linken
Hand in einer Art ,,Schwitzkasten‘“’*, Der Mann
hinter ihr ist nicht mehr erhalten. Die Hénde der
Frau auf der Seite B sind unter dem Kissen, auf
dem der Mann vor ihr kniet, eingezwangt®’®, was
sie weitgehend bewegungsunfahig macht.

Diese Darstellungen extremen sexuellen Aus-
schweifens kommen nur im Zeitraum von 510
bis 490 v. Chr.’”, also in einem relativ kleinen
Zeitfenster, vor*”’. Die Drastigkeit der sexuellen
Gewalt, der die Frauen ausgesetzt sind, fiihrte
trotz der geringen Anzahl an solchen Szenen®

368 Peschel 1987, 65.

369 Peschel 1987, 62. Eva C. Keuls interpretiert das M-
belstiick als ,,couch’, vgl. Keuls 1985, 181.

370 Peschel 1987, 62.
371 Vgl. z.B. Anm. 129.
372 Keuls 1985, 181.

373 Im Vergleich zu dem Partner der linken Frau auf
Seite A ist der Penis des Mannes ungleich grofier,
was sich auch unmittelbar an der Eichel bemerkbar
macht. So ist bei der linken Frau noch ein wenig
Platz zwischen der Eichel und dem darum gewdlbten
Mund, wihrend bei der rechten Frau schnell klar
wird, dass nicht einmal die Eichel des Mannes in
ihrem Mund Platz haben wird. Dies verstiarkt noch
einmal den Eindruck der Brutalitit.

374 Peschel 1987, 64.
375 Pfisterer-Haas 1989, 48.
376 Pfisterer-Haas 1989, 47.

377 Zum Versuch, Griinde dafiir zu finden: z. B. Pfisterer-
Haas 1989, 54-55. 66; Sutton 1992, 11; Sutton 2000,
181; Lewis 2002, 129; Heinemann 2009, 39. Vgl.
hierzu auch Parker 2015, 95-97.

378 Sian Lewis spricht von insgesamt fiinf solcher Dar-
stellungen, vgl. Lewis 2002, 124. Ihr Vorschlag,
diesen aufgrund ihrer Seltenheit keine Wichtigkeit
einzurdumen, ist zuriickzuweisen, da hierbei einer-
seits der mogliche asymmetrische archdologische



zu zahlreichen, z. T. aber recht kontrdren Inter-
pretationen: So wurden die Frauen einerseits als
Opfer angesprochen®”” und die Bilder vor dem
Hintergrund von Vergewaltigungen diskutiert®,
andererseits wurden die Szenen mit dem Etikett
Pornographie fiir ménnliche Phantasien ent-
scharft®® sowie das Schlagen als sexuelles Spiel
abgetan®?. Beide — z. T. simultan vertretene —
Lesarten zeugen von einem vor dem Hintergrund
der modernen Zeit emotionsgeladenen Umgang
mit dieser Art von archdologischem Material®®,
was einem wissenschaftlichen Diskurs selten zu-
traglich ist. Vielmehr ist es wichtig, die Bilder
aus sich heraus zu interpretieren, die bildinter-
nen Beziige sowie die Ikonographie der einzel-
nen Figuren zu examinieren. So kam es, dass in
der Diskussion iiber die Bilder manchmal das in
den meisten Féllen explizit gemachte Alter der
Frauen iibersehen wurde, was in dieser Art von
Bildern aber einen Hauptbestandteil der Darstel-
lung ausmacht. Denn nur durch dieses kann ei-
nerseits der Kontrast — als Altersunterschied — zu
den Minnern, die sich — mal mehr, mal weniger
explizit gemacht — durch geringere Korpergrofle
und eine schmichtigere Konstitution auszeich-
nen, und andererseits auch zu konventionellen
jungen Frauen sichtbar gemacht werden. Ein
weiterer Aspekt ist, dass diese Art, das Alter von
Frauen darzustellen, besonders hdufig in Verbin-
dung mit Sexualitit und auch sexueller Gewalt
auftaucht. So ist bspw. auf der Kylix in Florenz
neben den als alt charakterisierten Frauen dieje-
nige Frau, die als einzige der erhaltenen Frau-
enfiguren der Kylix durch keine Altersziige ge-
kennzeichnet ist**, auch die einzige, die keiner

Uberlieferungsstand zu beachten ist und andererseits
die Seltenheit eines Zeugnisses kein Grund fiir dessen
Nichtbeachtung ist.

379 Vgl. z.B. Keuls 1985, 180; Pfisterer-Haas 1989, 52;
Sutton 2000, 196; Ferrari 2002, 178; Lewis 2002, 127.

380 Vgl. z.B. Kilmer 1997 mit Terminologiediskussion.

381 Vgl. z.B. Sutton 1992, 7-8 (abgeschwicht in Sutton
2000, 184); Mitchell 2009, 306. Dazu s. Parker 2015,
102. Zu den Schwierigkeiten der meist vorschnellen
Etikettierung antiker Bilder als Pornographie s. Ritter
2017.

382 Vgl. z.B. Peschel 1987, 121; Pfisterer-Haas 1989,
51-52; Sutton 2000, 197; Torelli 2009, 187. Lewis
weist iiberzeugend auf den schmalen Grat zwischen
Gewalt und Affekt hin, s. Lewis 2002, 125.

383 Vgl. dazu auch Parker 2015.

384 Es handelt sich hierbei um die rechte Frau auf der

Seite A der Kylix, die von ihrem Sexualpartner beim
Koitus hochgehoben wird. Vgl. Keuls 1985, 182, die

sexuellen Gewalt ausgesetzt ist. Es scheint also,
zumindest vermittelt die Kylix in Florenz dieses
Bild, dass gerade durch Alter charakterisierte
Frauen fiir die Darstellung extremer sexueller
Gewalt geeigneter waren®®*. So wird die Dras-
tigkeit der sexuellen Gewalt als gesellschaftliche
Grenzsituation® folgerichtig bevorzugt von iko-
nographischen Grenzfillen ausgefiihrt, weshalb
auch ein moglichst extremer Gegenpol sowohl
zu den Minnern als auch zu konventionellen
Frauen gesucht wurde®’. Und der stirkste Kon-
trast scheint gerade in dieser Darstellungsweise
zu liegen: massige, derbe Korperformen mit hén-
genden Briisten in Verbindung mit z. T. starken
Altersziigen im Gesicht. Man konnte sogar so
weit gehen, dass sich die brutale Gewalt, der die
Frauen ausgesetzt werden, mit eben dieser Dar-
stellungsweise ergénzt und die Frauen so im Bild
noch weiter erniedrigt werden sollen®®. So wird
auch Pfisterer-Haas’ Verwunderung angesichts
des Auftauchens von Altersziigen in Darstel-
lungen von Hetéren, ,.eine[r] Personengruppe,
in der man alte oder hédfliche Frauen am aller-
wenigsten erwartet®, erklarbar, denn genau
das ist es, worum es in diesen Bildern geht: um
das Unerwartete und Aufsehenerregende bzw.

die Frau als ,,girl“ bezeichnet. Dazu passt, dass die
Frau in der recht akrobatisch anmutenden Szene um
einiges beweglicher wirkt als die anderen Frauen.

385 Allerdings sollte man diese Beobachtung nicht iiber-
bewerten, da auch Darstellung erhalten sind, auf
denen junge Frauen in einem sexuellen Kontext ge-
schlagen werden. Vgl. hierzu z. B. eine Kylix ehem. in
Miinchen, Sammlung Arndt. ARV 339.55 (abgebildet
bei Peschel 1987, Taf. 96).

386 Wichtig ist an dieser Stelle, dass in diesen Bildern kei-
ne moralisierende Diskussion iiber sexuelle Gewalt
gegen Frauen stattfindet oder diese zumindest heute
nicht mehr nachzuvollziehen wire. Auch wenn es im
antiken Griechenland eine Art Sexualmoral gab (vgl.
z.B. Stdhli 1999, 115-170. 173-175), finden sich im
Bild keinerlei Anzeichen fiir eine ethische Bewertung
des Verhaltens der Ménner. Allgemein zu Frauen, die
innerhalb eines sexuellen Kontextes geschlagen wer-
den: Torelli 2009. Zu den grenziiberschreitenden und
provokanten Spielarten spatarchaischer Symposions-
bilder allgemein vgl. Heinemann 2009.

387 Bereits Pfisterer-Haas wies in diesem Zusammenhang
darauf hin, dass die ,,Darstellung von der Norm ab-
weichender Frauenkorper [...] zur Schaffung starker
Gegensitze“ diene, vgl. Pfisterer-Haas 1989, 93. Vgl.
auch Pfisterer-Haas 1989, 51. Vgl. hierzu die Kritik
von Giuliani 1993, 284 (dazu s. auch Anm. 345).

388 Ahnliches schlug bereits Sutton vor, vgl. Sutton 2000,
197.

389 Pfisterer-Haas 1989, 47.
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um Extreme und Grenziiberschreitungen®”. Dafiir
scheint die derbe, massige Prasenz dieser Art von
Altersdarstellung sowohl in Sexszenen als auch in
Szenen iibermdfigen Weingenusses das geeignete
Darstellungsinstrument zu sein.

In der neueren Forschung ist angesichts der auftil-
ligen Gestaltung der Frauenfiguren z. T. leider recht
unreflektiert eine Briicke zu komischen Darstellun-
gen geschlagen worden®!, was zwar interessante
Ansitze enthdlt, aber einer genaueren Untersu-
chung bedarf. So ist den behandelten Bildern z. B.
keine parodistische Wirkung zu unterstellen, da
die betreffenden Szenen des starken Weingenusses
bzw. ausschweifender und z. T. extremer Sexuali-
tdt kein standardisiertes Repertoire aufweisen, das
kleine humoristische Veranderungen im Bildge-
fiige — wie es im Fall der Ilioupersisdarstellungen
der Fall war — offensichtlich machen wiirde*> Die
wahrscheinlichere Variante ist die einer Karikatur,
deren Basis die Ubertreibung charakteristischer Ei-
genschaften einer Figur ist*. Dass die Frauen al-
lerdings nur zu Karikaturzwecken — wie bspw. die
Thrakerinnen auf der Hydria in Wiirzburg — Alters-
zlige tragen, ist unwahrscheinlich. Vielmehr steht
der moglichst starke ikonographische Kontrast zu
den Ménnern bzw. den konventionellen Frauen am
anderen Ende der Skala im Vordergrund. Dass sich
hier verschiedene Bedeutungsfacetten ineinander
verzahnen, ist allerdings dringend anzunehmen.

390 Dazu passen die verschiedenen dionysischen Bild-
elemente, die in die Bilder eingestreut sind und den
ausschweifenden Kontext so noch unterfiittern (z.B.
die Trinkgeféfle, den Weinschlauch, die Leoparden-
felle auf der Kylix in Florenz etc.). Ebenso sind die
Darstellungen sog. Alternder Hetéren fast alle auf
Symposionsgeschirr zu finden. Holt N. Parker be-
nennt den Sinn eines explizit gemachten Altersunter-
schiedes in Sexszenen als ,,to be shoking®, vgl. Parker
2015, 69.

391 Vgl. z.B. Sutton 2000, 181; Mitchell 2009, 78. 306;
Moreno Conde 2015, 195; Parker 2015, 69. 93.

392 Vgl. Kapitel IL.1.5.

393 Somit wire zumindest der Kopf der Frau auf der
Seite A der Kylix in Malibu erklérbar, der im Ver-
gleich zum Korper unproportional groler wirkt. Die
Vergroferung des Kopfes ist ein bewéhrtes Mittel
der Karikatur und kommt z. B. in den berithmten
Darstellungen des sog. Asop vor, vgl. dazu Mitchell
2009, 245-248. Es handelt sich hierbei allerdings um
keinen Alterszug.

1.6 Zusammenfassung und
zeitliche Einordnung

Im Zentrum der Beschéftigung mit Alter stand die
ikonographische Prisentation sowohl alter Kor-
per als auch alter Gesichter. Zur Annidherung wur-
de zunéchst von einem gesicherten bildlichen Zu-
sammenhang ausgegangen, in dem die Figur auch
sicher als gewollt ,alt“ gekennzeichnet gelten
konnte: Ein solcher wurde bei Visualisierungen
der Personifikation des Alters Geras angetroffen,
die eben durch ihre stark ausgepragten Altersziige
eine drastische Absetzung von Herakles erfahrt.
Davon ausgehend konnten sowohl die Graien als
auch Aithra Anhaltspunkte liefern, auf welche
Weise alte Frauen im Bild visualisiert werden: Da-
bei kommen — im Gegensatz zu der starken Ein-
zichung der Nase-Stirn-Linie in Verbindung mit
einem zusdtzlichen Hocker auf der Nase und einer
Stirnrundung, dem Knick in der gesamten Kor-
perstruktur sowie der ausgemergelten Diinnheit
des Geras — eher weile Haare, Doppelkinne, eine
gebiickte Haltung sowie in selteneren Féllen eine
Einziehung der Nase-Stirn-Linie und einmal die
vorsichtige Angabe von Falten vor. Drastischere,
dem Geras wiederum ndhere Altersausfiihrungen
waren bei karikierten Figuren zu finden, deren
Korper und Gesichter mit extremen Altersziigen
humorvoll ,,deformiert* werden. Dies kann sogar
so weit gehen, dass Alter nicht mehr Alter be-
deutet, sondern es nur zu Karikaturzwecken ins
Bild eingefiigt wird. Eine vollig andere Art, kor-
perliche Altersziige zu gestalten, war bei den sog.
Alternden Hetdren zu beobachten, deren massige,
derbe Korperformen mit hingenden Briisten die
ideale Plattform fiir die Konstruktion eines mog-
lichst starken Gegenpols zu den Figuren bieten,
die konventionelle Sexszenen iiblicherweise be-
volkern.

Die Skala der Altersziige reicht somit von ein-
facher Ausstattung mit weilen Haaren der Grai-
ai iiber die Visualisierung von Hilflosigkeit zur
Dramatiksteigerung bei Aithra bis hin zu iiber-
trieben-grotesken Karikaturen und erniedrigender
Kontrastierung von ikonographischen Grenz-
fallen bei den sog. Alternden Hetdren. In die-
sem Zusammenhang wurde deutlich, dass eine
Abstufung der Intensitét der Altersziige moglich
ist, was wiederum direkte Auswirkungen auf die
intendierte Bildaussage hat. Qualitdt und Quanti-
tit der Altersziige sind somit als wechselseitiger
Prozess anzusehen, der eine feine Nuancierung in
der Verhandlung von Rollenbildern bewirkt, die



sowohl an die dargestellten Personlichkeiten als
auch an die abgebildete Situation angepasst wer-
den konnen. Die Bewertung derselben ist, neben
der Ambivalenz der schutzbediirftigen Aithra, fast
immer als negativ anzusehen.

Hinsichtlich der zeitlichen Einordnung (Abb. 27)
ergibt sich folgendes Bild: Von 520 bis 490 do-
minieren Darstellungen von sog. Alternden Heté-
ren, die nach 490 nicht mehr vorkommen. Es fallt
auf, dass die direkt miteinander vergleichbaren
Altersziige im Gesicht — mit Ausnahme der dltes-
ten Darstellung auf der Kylix in Boston — noch
archaischen Spielregeln folgen und somit einen
schematischeren Charakter aufweisen. Die Kor-
per sowohl der sog. Alternden Hetéren als auch
derjenigen Frauen, deren Korper gebrechliche Al-
tersspuren aufweisen, passen ebenfalls in die all-
gemeine chronologische Entwicklung der Jahre.
Im weiteren Verlauf des 5. Jhs. bis 430 fillt auf,
dass die Kreativitéit in der Gestaltung der Alters-
zlige getreu der auch im Bereich der gesamten
Vasenmalerei spiirbaren Verdnderungen zunimmt.
Eine Ausnahme ist eine Aithra um 480, deren Al-
tersziige noch einen schematischeren Charakter
im Vergleich zu den zeitgleichen Gerasdarstel-
lungen aufweisen. Dass die zuriickhaltendsten Al-
terscharakterisierungen in den spéateren Jahrzehn-
ten zu finden sind, ist angesichts der zeitgleichen
Paralleldarstellungen nicht bedeutsam. Somit
hélt sich die Ausfiihrung der Altersmerkmale im
Groflen und Ganzen an die jeweiligen zeitspezi-
fischen Gestaltungskonventionen; aufler den — mit
Ausnahmen — schematisch wirkenderen Falten
sind keine zeitbedingten Besonderheiten festzu-
stellen.
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2 Tatowierungen

Die zweite physiognomische Charakterisierung,
die in diesem Rahmen untersucht werden soll,
ist die derjeniger Frauenfiguren, die mit Tatowie-
rungen ausgestattet sind. Diese haben in der al-
tertumswissenschaftlichen Forschung mit Beginn
der grundlegenden Zusammenstellung solcher
Bilder durch Konrad Zimmermann®** grofie Auf-
merksamkeit erregt und tauchen seither immer
wieder in Einzelstudien®® bzw. in Ausstellungs-
katalogen als ,,Starke Frauen“** oder in Sammel-
banden gar als ,,Tatowierte Amazonen™® auf.
Hier spielt sicherlich eine Rolle, dass der heuti-
ge Museumsbesucher die zweifellos Aufmerk-
samkeit erregenden Tédtowierungen zumeist als
modernes Phidnomen erachtet und deshalb sehr
erstaunt iiber das Auftauchen von Tétowierun-
gen auf Vasen des 5. Jhs. v. Chr. ist. Mit diesem
Uberraschungseffekt arbeiteten die Bilder schon
in der Antike, was anscheinend auch heute noch
funktioniert. Dennoch birgt der bisherige Umgang
der Forschung mit den tdtowierten Frauenbildern
mehrere methodische Stolpersteine, die erst unter
Anschauung der Bilder an Brisanz gewinnen.
Deshalb soll ohne grof3e Vorrede direkt in die Bil-
derwelt eingetaucht werden.

394 Vgl. Zimmermann 1980. Vorherige Arbeiten zusam-
mengefasst in Zimmermann 1980, 165 Anm. 6.

395 Vgl. z.B. Zimmermann 1982; Jones 1987, 145-146;
Tsiafakis 2000, 372-376; Lee 2009, 173; Osborne
2011, 140; Renaut 2011; Sparkes 2011, 140-141;
Wrenhaven 2011, 109; Oakley 2013, 99; Lee 2015,
84-86.

396 Vgl. Lorenz 2008, 297-304. Zur Problematik dieser
Etikettierung vgl. S. 13-14.

397 Vgl. Mayor 2014. Zu den damit verbundenen Schwie-
rigkeiten vgl. S. 89-90.

2.1 Titowierungen als Mittel
zur Konstruktion ethnischer
Identitit: Thrakerinnen mit und
ohne Orpheus

Auf einem Stamnos in Zirich®® (Abb. 28;
Kat.14) sind insgesamt sechs Frauen zu sehen,
die von links und rechts in Richtung eines am
rechten Rand der Seite A in die Knie gesunke-
nen Mannes (Abb. 28.7) laufen, der nackt und
mit einem Himation iiber der Schulter nach links
fallt und sich mit seiner erschlafften linken Hand
schon nicht mehr abstiitzen kann. Der Grund
fiir seine Haltung ist offensichtlich: Bereits von
einem langen Bratspief in den linken Brustkorb
getroffen®”, packt ihn eine der Frauen an seinen
langen Locken und sticht mit einem Schwert in
seinen unteren Halsbereich kurz iiber dem Schliis-
selbein. Die Tiefe der Wunde ist durch einen lan-
gen roten Blutstrahl angezeigt und ldsst vermuten,
dass der Treffer todlich ist. Die Figur ist durch das
Attribut der Lyra, die sie in der rechten Hand —
fast wie um diese im Bild besonders zu betonen
— nach oben gestreckt hat'®, zweifelsfrei als Or-
pheus zu erkennen*’’. Somit ist das Bild als die in

398 Zirich, Universitét, Inv. Nr. 3477. ARV? 1625; Beazley
Addenda’ 233; Beazley, Para. 373.34BIS.

399 Die Spitze des SpiefSes und die dadurch verursachte
Wunde sind nicht zu sehen, sie miissten sich aber
aufrgund des Einstichwinkels ganz am Rand des
linken Brustkorbes bzw. im linken Oberarm be-
finden.

400 Susanne Muth interpretiert die Geste der erhobenen
Lyra dergestalt, dass er diese ,,als Waffe verzweifelt
gegen seine Angreiferinnen schwing[e], Muth 2008,
538. Da er mit der Lyra nicht ausholt, wie es bspw. bei
dem auch von Muth an derselben Stelle erwéhnten
Stamnos desselben Malers in Basel (Basel, Antiken-
museum und Sammlung Ludwig, Inv. Nr. BS 1411.
ARV? 1652; Beazley Addenda’ 234; Beazley, Para.
373.34ter) der Fall ist, konnte die Geste hochstens als
Abwehrreaktion gegen die vor ihm heranstiirmende
Frau und nicht als aktive Kampfhandlung des ,Waf-
feschwingens® verstanden werden.

401 Zimmermann 1980, 171; Zimmermann 1982, 264;
LIMC VII (1994) 86 Nr. 36 s. v. Orpheus (M.-X. Ga-
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Abb. 28.1-12 (= Kat. 14) Attisch rf. Stamnos des Dokimasia-Malers, um 480. Ziirich, Universitdt, Inv. Nr. 3477



mehreren Versionen iiberlieferte Ermordung des
Orpheus durch Thrakerinnen zu identifizieren,
die den selbst thrakischen Sénger in der Extase
eines dionysischen Festes grausam ermorden, da
er entweder die Frauen selbst abgewiesen oder die
thrakischen Ménner durch seine Musik von ihren
Frauen abgelenkt hatte*. Diese Dramatik des ein-
zelnen Schicksals findet ihre Entsprechung in der
ausgesprochenen Dynamik des Bildes: Neben den
langen, von der Bewegung aufgebauschten Ge-
windern zeichnen sich die Frauen durch weitaus-

rezou); Bérard 2000, 391-392; Muth 2006, 274; Muth
2008, 538.

402 Fiir eine detaillierte Auflistung der verschiedenen
Mythentraditionen vgl. Roscher, ML IIL,1 (1965)
1165-1172 s. v. Orpheus (O. Gruppe). Vgl. dazu auch
Zimmermann 1980, 167; Benson 1996b, 393.

greifende Bewegungen und weite Schrittstellun-
gen aus. Besonders schon ist dies bei der linken
Frau auf der Seite B (Abb. 28.3) zu sehen, deren
Korper sich kunstvoll um den Henkelansatz wolbt
und die in einer dynamischen Ausfallbewegung
entschlossen ihr Schwert zieht'®. Dies setzt sich
auch im allgemeinen Tonus der gesamten Szene
fort: So féllt z. B. der Blutstrahl, der aus Orpheus’
Korper flieBt, nicht der Schwerkraft entsprechend
nach unten, sondern scheint sich der Fallbewe-
gung anzupassen, was wiederum fiir die schnelle
Abfolge der dargestellten Ereignisse spricht.

Inmitten dieses Gemenges finden sich Elemente,
die auf den thrakischen Hintergrund der Frauen

403 Die Entschlossenheit der Frau scheint sich auch in
ihrer Gesichtsgestaltung widerzuspiegeln: Thre vorne
nach unten gesenkte Braue sowie ihr in Richtung der
Nasenspitze geneigter zusammengezogener Mund
vermitteln diesen Eindruck. Vgl. dazu Kat. 14.
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rekurrieren. So ist bspw. die linke Thrakerin auf
der Seite A (Abb. 28.5) in thrakischer Tracht dar-
gestellt: Sie hat iiber den linken Arm eine Art or-
namentierten Mantel** — eine thrakische Zeira*®
— geworfen, wie sie bspw. einer der thrakischen
Zuhorer des Orpheus auf einem Kolonettenkrater
in Berlin**® (Abb. 29) trigt. Im Unterschied zu
diesem, der ruhig steht und seine Zeira um den
Korper gewickelt hat, verwendet die Frau auf
dem Stamnos in Ziirich ihre Zeira nicht als Man-
tel, sondern spannt diese durch die Armbewegung
nach vorne auf und prisentiert damit gleichsam
deren Ornamentierungen. Anscheinend passte das
Tragen des Mantels, der den Grofiteil des Korpers
bedeckt hétte, nicht zu ihrer dynamischen Bewe-
gung mit dem Ausfallschritt nach vorne und dem

404 Sparkes 2011, 139.

405 Dazu vgl. z.B. Zimmermann 1980, 171; Zimmer-
mann 1982, 264-266; Tsiafakis 2000, 367; Osborne
2011, 141; Sparkes 2011, 139; Lee 2015, 124-125.

406 Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. V.1.3172. ARV2
1103.1, 1683; Beazley Addenda2 329; Beazley, Para.
451.

Ausholen mit dem Speer nach hinten, weshalb
man sich —da das Weglassen dieses Trachtelemen-
tes scheinbar keine Option war — fiir dieses unge-
wohnliche Tragemotiv entschied*””. Ebenfalls auf-
sehenerregend ist ihr ,,chitonartige[s] Gewand mit
Mittelborte*“%, das allerdings nicht nur thrakische
Frauen tragen, wie z. B. die Darstellungen der Ai-
thra auf dem Volutenkrater in Bologna (Abb. 14)
oder auf dem Londoner Kelchkrater (Abb. 17)
belegen, und deshalb zwar vom iiblichen, borten-
losen Chiton abgegrenzt werden muss, aber nicht
als Trachtelement gelten kann*”. Da keine der
anderen Frauen ein solches Gewand tragt, wurde

407 Vgl. im Gegensatz dazu die Darstellungen des Thra-
kers auf einem Glockenkrater in New York (Abb. 40)
und des Thamyras auf einer Hydria im Vatikan (Abb.
71), deren Zeirai hinter den Kérpern verschwinden
und die Ornamentierungen derselben so nicht mehr
bewusst dem Betrachter présentiert werden.

408 Zimmermann 1980, 171.
409 Auffallend ist auch der kurze, lockige, ponyartige
Haarbiischel auf der Stirn der Frau, der ohne Parallele

bleibt und deshalb nicht zufriedenstellend einzuord-
nen ist.



vermutlich auf diese, in der Vasenmalerei bereits
bekannte Gewandgestaltung zuriickgegriffen, um
den Chiton neben der Zeira ebenfalls auf eine
nicht iibliche Weise zu gestalten.

Auf der Haut der drei Frauen auf der Seite A*°
finden sich an den Unterarmen und Kehlen Or-
namentierungen: Aufler bei der eben erwdhnten
linken Frau mit der thrakischen Zeira sind die
Unterarme mit mehreren hintereinander an-
geordneten Wellenlinien mit einem Strich als
Begrenzung ausgestattet, wéhrend bei allen
drei Frauen die Kehlen vom Kehlkopf bis zum
Ansatz des Gewandes*! mit Wellenlinien und
einem bzw. zwei parallelen Begrenzungsstri-
chen*? versehen sind. Dadurch, dass aufgrund
des mythischen Hintergrundes Orpheus eindeu-
tig von Vertreterinnen des thrakischen Volkes
angegriffen wird, wurden diese ikonographi-
schen Hautornamentierungen mithilfe diverser
Schriftquellen*?® zu einer entsprechenden Sitte
bei thrakischen Volksstimmen als Tatowierun-
gen identifiziert**. Herodot bspw. berichtet,
dass es bei den Thrakern ,,als vornehm [gelte],
Tatowierungen auf der Haut zu haben. Wer sie

410 Die Frauen auf der Seite B des Stamnos weisen keine
Hautornamentierungen auf, vgl. Kat. 14.

411 Bei der mittleren Frau hort das Ornamentband knapp
iber dem Gewand auf, wihrend bei der rechten Frau
die unterste Wellenlinie auf das Gewand gemalt ist.

412 Bei der mittleren Frau ist nur einer, bei der linken
und rechten Frau sind zwei Begrenzungsstriche zu
sehen.

413 Eine Zusammenstellung der Schriftquellen beziig-
lich der thrakischen Tatowierungen findet sich bei
Zimmermann 1980, 185 Anm. 46; Tsiafakis 2000, 364
Anm. 2; Renaut 2011, 191-192.

414 Vgl. Zimmermann 1980, 165 mit Anm. 6.

nicht aufweisen [konne], gehor[e] nicht zum
Adel.“** Die Verwendung des Verbs otileiv*'
belegt, dass es sich hier keineswegs um ab-
waschbare Korperbemalungen, sondern tat-
sdchlich um unter die Haut gestichelte Zeichen
handelte*"’. Auch ist die Beschreibung Herodots
genderunspezifisch, woraus abzuleiten wire,
dass sowohl Minner als auch Frauen titowiert
waren. Daneben ist diese Sitte bei mehreren
antiken Volksstimmen im eurasischen Grenz-
gebiet'® durch bspw. titowierte skythische
Permafrostmumien*® oder auch die beriithmte
Mumie aus den Otztaler Alpen*® — , Otzi* ge-
nannt — nachgewiesen und scheint also in den
nordlicheren Regionen recht verbreitet gewesen
zu sein. Den Athenern, mit denen die Thraker seit
dem 5. Jh. v. Chr. rege Handelsbeziehungen pfleg-

415 Hdt. 5, 6, 2. Vgl. dazu auch Tsiafakis 2000, 364 Anm. 2;
Saportiti 2009, 131; Renaut 2011, 203; Wrenhaven
2011, 109; Mayor 2014, 104-105; Lee 2015, 84; Zida-
rov 2017, 137.

416 Griech. fir ,sticheln’, vgl. Zimmermann 1980, 185;
Jones 1987, 142; Renaut 2011, 198-199.

417 Zimmermann 1980, 185.

418 Das eurasische Grenzgebiet umfasst u. a. den Donau-
und Schwarzmeerraum und die eurasischen Steppen-
gebiete, vgl. Schulze 1998, 64 Anm. 406.

419 Vgl. z.B. die Permafrostmumie eines Skythen-
fiirsten aus dem Hiigelgrab 2 von Pazyryk, heute in
St. Petersburg, Staatliche Eremitage. Fiir weiter-
fithrende Literatur vgl. Schulze 1998, 64 Anm. 406.
Zuletzt Mayor 2014, 110-116; Pankova 2017. Zu
sibirischen Tédtowierungen vgl. Molodin 2005.

420 Vgl. z.B. Renaut 2011, 202; Samadelli u. a. 2015.
Hierbei handelt es sich allerdings um medizinische
Titowierungen, dazu vgl. Krutak 2013.
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ten*?!, waren die titowierten Fremden als Skla-
ven und Séldner bekannt*?.

Es ist also nicht verwunderlich, dass diese auch
Eingang in die attische Vasenmalerei gefunden
haben. Im Umkehrschluss allerdings davon aus-
zugehen, in den Bildern gleichsam ethnographi-
sche Zeugnisse der Thraker, in diesem Fall der
thrakischen Tétowierungen, vorzufinden, birgt
gleich mehrere methodische Schwierigkeiten. So
erkennt bspw. Zimmermann die Hautornamentie-
rungen auf der Grundlage der Schriftquellen als
Tatowierungen. Ausgehend davon postuliert er,
dass es sich gerade aufgrund der Detailgenauig-
keit der Bilder*?® auf attischen Vasen ,wirklich
um authentische Zeugnisse handel[e]“*** und priift
diese wiederum mit den Schriftquellen gegen*®.
Daraus entsteht ein Zirkelschluss, dessen Ergeb-
nisse sich immer wieder selbst bestdtigen. Dem
konnte entgegengewirkt werden, indem man his-
torische thrakische Befunde zur Sitte der Tatowie-
rung beriicksichtigen wiirde; das Problem ist: Es
gibt keine*?. Somit bleiben nur die griechischen
Schriftzeugnisse, die ihrerseits wiederum mit Ver-
wirrungspotential aufgeladen sind: Die Aussage
Herodots, dass nur die gesellschaftlich héherge-
stellten Mitglieder einer Gemeinschaft titowiert
waren, kann nur auf Erzahlungen bzw. Annahmen
seinerseits beruhen. Weder legt er seine Quellen
offen noch wiren diese heute noch nachvollzieh-
bar. Ebenso wire zu berlicksichtigen, mit welcher
Intention Herodot sein Werk verfasste*”’. Allein
diese Fragen, die hier nur aufgeworfen werden
sollen, lassen bereits vermuten, dass die Schrift-
zeugnisse in diesem Fall mit Vorsicht zu genieen
sind**.

Der zweite methodische Stolperstein liegt nun
darin, die Liicke des in den Schriftquellen nicht

421 Bibler 1998, 183. 193; Tsiafakis 2000, 365-366.

422 Bibler 1998, 184-190.

423 Zimmermann 1980, 163-164. 184-185.

424 Zimmermann 1980, 165.

425 Zimmermann 1980, 164.

426 Zimmermann beschreibt das Problem folgenderma-
fen: ,Entsprechende Darstellungen, nennen wir sie
Selbstportrits, [sind] mehr als sparlich®, Zimmer-
mann 1982, 260; vgl. auch Zimmermann 1982, 260
Anm. 2. ,Selbstportits®, die von den thrakischen Ta-
towierungen zeugen, sind m. W. nicht nur ,,sparlich’,
sondern gar nicht vorhanden. Dazu vgl. auch Zidarov
2017, 139. Zu Hinweisen auf die Praxis des Tétowie-
rens im stidosteuropéischen Raum vgl. Zidarov 2017
(kritische Analyse der Methodik in 148-149).

427 Zur Werkgenese vgl. z. B. Will 2015, 45-48.

428 Ahnlich auch Zidarov 2017, 137.

Abb. 29 Attisch rf. Kolonettenkrater des Orpheus-Malers, um
440. Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. V.1.3172

beschriebenen Aussehens der , historisch-realen
Téatowierungen*” mit denjenigen Tatowierun-
gen zu fiillen, die aus der attischen Vasenmalerei
bekannt sind**. Das Auftauchen von Ornamen-
tierungen auf der Haut in Bildern von durch den
mythischen Zusammenhang gesicherten Thrake-
rinnen ist zwar ein durchaus belastbares Indiz,
dass es sich um die Darstellung von eben diesen
aus den Schriftquellen bekannten Tdtowierungen
handeln konnte, was durch die Haufigkeit und die
Gleichformigkeit der Zeichen unterstiitzt wird.
Dass es sich hierbei allerdings um eine original-
getreue Wiedergabe der damaligen thrakischen
Tétowierungen handelt, ist nicht beweisbar —
oder besser: Ob und wie genau sich die Ikono-
graphie an den ,,realen” Vorbildern orientiert, ist
schlicht und einfach unméglich zu sagen*'. Die
in den Bildern von Thrakerinnen auftauchenden
Hautornamentierungen funktonieren vielmehr
als reine Bildelemente innerhalb der jeweiligen
ikonographischen Zusammenhéinge, deren Funk-
tionsweise und spezifisches Aussehen sich den
Bildkonventionen anpassen und an die folgen-
de Fragen gestellt werden miissen: Wie sind die
Téatowierungen innerhalb des Bildes gestaltet, in
welchen Kontexten treten diese auf und welche

429 Vgl. Renaut 2011, 194.
430 Z.B.Zimmermann 1980, 166.

431 Petar N. Zidarov erkennt in den Ornamenten An-
klinge an Keramik aus dem siidwestlichen Bulgarien
und in den oftmals figiirlich titowierten Hirschen
Andeutungen an Kleinkunst aus dem Sevlievo-Gebiet
in Bulgarien sowie an Tatowierungen der Mumien
aus Pazyryk (dazu vgl. Anm. 419), vgl. Zidarov 2017,
138-139. Diese sind zwar durchaus mit den attischen
Bildern thrakischer Tatowierungen zu parallelisieren,
konnen aber trotzdem nicht als Anlass genommen
werden, den Bildern einen direkten historischen
Zeugniswert fiir thrakische kulturelle Eigenheiten
zuzugestehen.



Funktionen iibernehmen sie? Das zeichnet den
methodischen ,,Trampelpfad vor: Der einzige
Bildzusammenhang, in dem sicher als thrakisch
zu verstehende Frauen innerhalb eines thraki-
schen ,,Settings® auftauchen, ist derjenige der
durch den mythologischen Hintergrund gesicher-
ten Ermordung des Orpheus*2. Ausgehend davon
soll den daraus bekannten Hautornamentierungen
in anderen Bildkontexten nachgegangen werden,
um moglichen weiteren Bedeutungsinhalten auf
die Spur zu kommen.

Der ersten Frage, wie die Tatowierungen gestal-
tet sind, ist eine weitere vorauszuschicken: Wie
kann man iiberhaupt ikonographisch in die Haut
,eingestichelte” Tatowierungen visualisieren und
dann von anderen Ornamenten unterscheiden? So
ist bspw. bei den Thrakerinnen auf dem Stamnos
in Ziirich zu beobachten, dass neben den bereits
beschriebenen Wellen- und Linienornamenten et-
was unterhalb der Handgelenke weitere rund um
den Arm reichende Striche erkennbar sind. Sie
sind in der Linienfithrung etwas dicker gestaltet
und scheinen so perspektivisch liber den Tatowie-
rungen zu liegen*”’. Aulerdem befinden sich die-
se Striche — wie besonders gut bei der mittleren
Thrakerin (Abb. 28.12) und dem rechten Arm der
rechten Frau (Abb. 28.8. 28.10) zu sehen ist — im
Gegensatz zu den darunterliegenden Ornamen-
tierungen auferhalb der Umrisslinie der Frauen.
Es scheint sich hier also eher um schmiickende
Armreifen zu handeln**, wodurch explizit deut-
lich gemacht wird, dass die Wellenlinien und
Striche eindeutig als auf der Haut angebracht zu
verstehen sind und somit deutlich von perspekti-
visch gemaltem Schmuck um die Haut herum zu
unterscheiden sind. Die vertikalen Linien auf dem
rechten Arm der linken Frau (Abb. 28.5) konnen
aufgrund der starken Ahnlichkeit ebenfalls als
Armreifen identifiziert werden, auch wenn diese

432 Zimmermann nennt noch weitere Bildzusammen-
hinge (,,[Frauen, die] als Mutter das Schicksal des
Thamyras beklagen oder selbst unter dem Wahn-
sinn des Lykurgos leiden, die als Ammen oder als
Totenkldgerinnen auftreten, Zimmermann 1980,
166), doch basieren die Interpretationen der dort
zu findenden Kérperornamentierungen alle auf den
Beobachtungen, die bei den Darstellungen der Er-
mordung des Orpheus gemacht wurden. Dies wird
im Folgenden noch deutlicher werden: s. Kapitel
II1.2.

433 Zur Unterschiedlichkeit des Farbauftrags vgl.
S.94-101.

434 Auch Zimmermann identifiziert die Striche als Arm-
reifen, vgl. Zimmermann 1980, 172.

nicht in den Bildhintergrund ausgreifen, sondern
innerhalb der Umrisslinie bleiben. Da auf diesem
Unterarm keine weiteren Korperornamentierun-
gen zu finden sind, war diese Unterscheidungs-
moglichkeit anscheinend nicht ndotig. Das ent-
scheidende Kriterium fiir die Erkennbarkeit von
Tatowierungen im Bild scheint also — naturgege-
ben — die Beschrankung der Linien auf die Haut-
oberfliche zu sein, was wie bei diesem Beispiel
durch das Hinzufiigen von aus der Umrisslinie he-
rausragenden Strichen — in diesem Fall Armreifen
— von den Malern explizit gemacht wird.

Korperornamente, die sich ikonographisch als
Binnenzeichnung 4uBlern, finden sich allerdings
auch in anderen Bildzusammenhéingen: neben den
Kykladenidolen des 3. Jts. v. Chr.*** als friihestes
Beispiel in der protoattischen Vasenmalerei z.B.
bei einer Darstellung der Blendung des Polyphem
auf einer Halsamphora in Eleusis**. Die dort auf
den Oberschenkeln der beiden linken Geféhrten
angebrachte Rosette und das Flechtband haben
in diesem Zusammenhang allerdings keine spe-
zifische Bedeutung®”’, sondern sind vielmehr im
Kontext der gleichartigen Ornamente zu sehen,
die die Figuren umgeben. Der Zeitstellung ent-
sprechend scheint es somit eher, als ob der Maler
die Gestaltungsweise des Hintergrundes auch auf
die Figuren ausgeweitet hitte. Bei den Tatowie-
rungen der Thrakerinnen auf dem Stamnos in
Ziirich sind die Ornamentierungen lediglich auf
den Korpern zu finden und wiederholen sich nicht
im Hintergrund. Auch spitere Beispiele innerhalb
der Vasenmalerei lassen sich von den Thrake-
rinnen abgrenzen: So sind z.B. die als Binnen-
zeichnung gestalteten Augen des hundertdugigen

435 Fellmann 1978, 4-8.

436 Eleusis, Archédologisches Museum Eleusis, Inv. Nr.
2630. Vgl. auch Fellmann 1978. Fiir diesen Hinweis
danke ich herzlich Michaela Fuchs. Gute Abbildun-
gen finden sich bei Fellmann 1978, 2 Abb. 1 und
LIMC VI,2 (1992) Nr. 17 s. v. Kyklops, Kyklopes.

437 Berthold Fellmann versucht dies mit einer Schutz-
funktion der Ornamente fiir die nicht von der
Riistung bedeckten Kérperstellen zu erklaren, vgl.
Fellmann 1978, 15. Auch wenn die Oberschenkel
bei den Riistungen dieser Zeit moglicherweise als
besonders schiitzenswert galten, ist dies im Bild
nicht explizit dargestellt: Die Figuren tragen keine
Riistung. Zudem sind auch nicht alle Figuren mit
derartigen Ornamenten ausgestattet, wobei dies bei
Odysseus (Identifizierung z.B. bei von den Hoff 2009,
59) vielleicht der Umrisstechnik geschuldet ist und
man Polyphem vielleicht auch einfach nicht schiitzen
wollte.
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Argos auf einem Stamnos in Wien** offensicht-
lich mit Sachzwingen erkldrbar. Ahnliches gilt
fiir die Kreispunkte auf den Beinen der Adikia,
der Personifikation der Ungerechtigkeit, auf einer
Halsamphora ebenfalls in Wien**. Obwohl diese
Ornamente gemeinhin als Téatowierungen inter-
pretiert werden* und die Figur der Adikia als
Folge davon gerne mit den thrakischen Frauen
verglichen sowie in den Kontext eines nicht né-
her definierten ,,Barbarentums® gestellt wird*!, ist
doch zu konstatieren, dass Kreispunkte in den er-
haltenen Bildern von mit thrakischen Tatowierun-
gen ausgestatteten Frauen nie vorkommen und im
Allgemeinen die Machart der Ornamente der Adi-
kia eine vollig andere ist*2. Somit zeigt sich eine
Diskrepanz zwischen der Art der Ausfithrung der
in thrakischen Zusammenhéngen vorkommenden
Korperornamentierungen und derjenigen anderer
Kennzeichnungen, die innerhalb der Umrisslinie
der Figuren bleiben: Die thrakischen Hautorna-
mente sind Binnenzeichnungen ganz anderer
Machart, die sonst — aufler in anderen Bildern
mit thrakischen Tédtowierungen — keine weiteren
Parallelen haben. Dass diese aber als in die Haut
»eingestichelt” gemeint sind, ist allein durch das
durch Herodot {iberlieferte Hintergrundwissen
zu vermuten, was bedeutet, dass der Terminus
»Tatowierungen® auch nur auf diese Ornamentie-
rungsweise — und z.B. nicht auf die Kreispunkte
der Adikia — angewendet werden darf. Ikonogra-

438 Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. Nr. 3729.
ARV?288.1, 1573, 1642; Beazley Addenda? 209. Eine
gute Abbildung findet sich bei LIMC V2 (1990)
Nr.13s.v.Io 1.

439 Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. Nr. 3722.
ARV?11.3, 1618; Beazley, Para. 139, 321. Eine gute
Abbildung findet sich bei Frel 1963, Taf. 1.

440 Frel 1963, 95; LIMC II1,1 (1986) 388-391 s. v. Dike
(H. A. Shapiro), bes. 389. 391; Shapiro 1993, 39; Lee
2015, 86. Laut Frel 1963, 95 Anm. 3 ist diese Inter-
pretation bereits im CVA vorgenommen worden, dies
trifft allerdings nicht zu, vgl. CVA Wien (2) Taf. 51.

441 Frel 1963, 95-96; LIMC III,1 (1986) 388-391 s. v.
Dike (H. A. Shapiro), bes. 391.

442 Es wurde vorgeschlagen, die Ornamente eher im
Zusammenhang mit Bestrafung zu sehen, vgl. LIMC
11,1 (1986) 388-391 s. v. Dike (H. A. Shapiro), bes.
391. Zur Bestrafung durch Tatowierungen vgl. Anm.
550. Ahnliche Zirkumpunkte sind bspw. auf dem
Korper des Minotauros im Kampf gegen Theseus auf
einer Kylix in London (London, British Museum, Inv.
Nr. E 48. ARV?431.47, 1653; Beazley Addenda’ 236)
zu sehen, die sicher nicht als Tatowierungen inter-
pretiert werden konnen. Die genauere Einordnung
dieser Figur kann in diesem Rahmen nicht erfolgen,
stellt aber ein Desiderat der Forschung dar.

phisch ist der Umstand, dass die Farbe unter die
Haut gestochen wurde, schlicht nicht darstellbar.
Vielmehr duflern sich sowohl die Tatowierungen
als auch die sich aus anderen Griinden auf der
Haut einer Figur befindlichen Ornamente auf die
gleiche Art und Weise, ndmlich als Binnenzeich-
nung. Der einzige Anhaltspunkt zur Unterschei-
dung liegt somit in der besonderen ikonographi-
schen Machart der thrakischen Tatowierungen.
Es ist also nicht nur nach Binnenzeichnung im
Allgemeinen, sondern auch nach dieser speziellen
Art von Ornamentik zu suchen.

Zu der Gestaltungsweise der thrakischen Této-
wierungen auf dem Stamnos in Ziirich ist zu be-
merken, dass es keine genaue sich wiederholende
Anzahl an Wellenlinien bzw. keine exakte Lénge
oder Anzahl der Begrenzungslinien gibt. Deshalb
ist davon auszugehen, dass dieses Ornament an
sich keinen feststehenden Sinngehalt hat, da sich
sonst die Anzahl und die Lange der Linien stets
wiederholen wiirden. Stattdessen entsteht viel-
mehr der Eindruck, dass der vorhandene Platz mit
der passenden Anzahl an Linien aufgefiillt wor-
den wire. Gleiches gilt fiir den Anbringungsort
der Ornamente: Da die Frauen unterschiedliche
Bewegungsmotive ausfiihren, sind diese — wie
v. a. bei den Mustern auf den Unterarmen zu be-
obachten — anatomisch nicht immer an der glei-
chen Stelle wie bspw. an den AuBlen- oder Innen-
seiten der Unterarme angebracht. Es hat vielmehr
den Anschein, dass die Ornamentierungen an dem
Platz angebracht wurden, an dem sie genau ins
Bild eingepasst und damit ihre volle Pracht dem
Betrachter gegeniiber entfalten konnen. Was hier
also zidhlt, ist nicht der ,reale* Anbringungsort,
sondern die moglichst effektvolle Einpassung in
das Bildgefiige.

Diese Beobachtung wiederum passt zum Tonus
der bereits genannten methodischen Fragestel-
lungen: Es geht hier eben nicht um ,reale” Té-
towierungen, sondern um die ikonographische
Markierung der Haut, die zusammen mit den
Trachtelementen in den Bereich der Zuschreibung
ethnischer Eigenschaften fallt*?. Wie bereits in
der Einfithrung erwéhnt, geht der Mensch, wenn
es zu einer Zusammenkunft zweier verschiede-
ner Kulturen kommt, von der eigenen Kultur als
Normalfall aus und nimmt dadurch alles, was in

443 7.B. Zimmermann 1980; Raeck 1981, 68; Tsiafakis
2000, 372; Osborne 2011, 140; Sparkes 2011, 141;
Oakley 2013, 99; Jenkins u. a. 2015, 221.



Abb. 30 Attisch rf. Kylix des Makron, um 490/480. Berlin,
Antikensammlung, Inv. Nr. F 2290

seinen Augen atypisch erscheint, als typisch fiir
die Anderen war, was aber nicht unbedingt der
Realitdt entsprechen muss und dieser meistens
auch nicht entspricht. So geschieht eine Zuwei-
sung bzw. Etikettierung auf der Grundlage der
eigenen kulturellen (Seh-)Gewohnheiten durch
eine Art ,interpretative Brille®, die die Realitét
sicht und im gleichen Moment ausdeutet**!. Des-
halb ist die thrakische Identitdt*®, die uns in den
Bildern begegnet, eben nicht eine genuin thraki-
sche, sondern eine zugeschriebene Fremd-Identi-
tit. Es sind athenische Maler — zumindest Maler
aus dem athenischen Kulturbetrieb**® — von de-
nen die thrakischen Frauenfiguren stammen und
die damit ihre eigenen kulturellen Deutungen in
die Frauenfiguren mit eingemalt haben, und eben
keine genuin thrakischen*”. Und daher sind auch
die thrakischen Téatowierungen als Mittel zur
interpretativen Charakterisierung der Frauen zu
verstehen*® und verraten als eben nicht ethno-
graphisch-fokussierte Zeitzeugnisse eigentlich
nur etwas iiber die athenische Kultur und weniger
tiber die thrakische.

Der ikonographische Mechanismus, {iber den dies
funktioniert, ist derjenige der Kontrastierung: So
werden auf dem Stamnos in Ziirich mehrere Kon-

444 Dazu vgl. S. 23-25. Zur zentralen Rolle von Bildern
innerhalb dieses Prozesses vgl. z. B. Schmidt - Stihli
2012, 9.

445 Zur Problematik des Identititsbegriffes vgl. Holscher
2013, 17-20. Auch Frangois Lissarrague spricht
von ,identities* (Lissarrague 2002, 101), deren
Pluralform auf die Heterogenitit der verschiedenen
Identitatsformen hinweisen soll. Dazu z. B. auch
Papadodima 2013, 16.

446 Zur moglichen Fremdheit von attischen Vasenmalern
vgl. z.B. die Ubersetzung des Pistoxenos-Malers als
»Trustworthy Foreigner®, Frel 1981, 5; Mayor 2014,
95.

447 In Ansitzen bereits Zimmermann 1982, 277.

448 Ahnlich bereits Tsiafakis 2000, 364; Renaut 2011, 193.

Abb. 31 Attisch rf. Kylix des Oltos, um 520. Kopenhagen,
Nationalmuseet, Inv. Nr. 13407

trastebenen aufgemacht, die ineinander greifen
und flieBende Grenzen haben. Die beiden Pole
des Kontrastierungsprozesses sind Orpheus und
die ihn angreifenden Thrakerinnen: So sind die
Frauen durch ein Sammelsurium an bildlichen
Charakterisierungselementen zusitzlich zu der
bereits beschriebenen Dynamik in ihrer Wildheit
bzw. Ziigellosigkeit betont. Die z. T. langen, strah-
nig auf die Schultern fallenden, aufgelost-wilden
Haare** riicken sie zusammen mit den gebléhten
Kleidern ikonographisch in die Ndhe von Ména-
dendarstellungen*®, wie eine Kylix in Berlin*'
(Abb. 30) zeigt. Auch in den Gegenstianden, mit
denen sich die Frauen bewaftnet haben, stecken
Anspielungen an mehrere Bildzusammenhédnge:
Das Waffenarsenal in dieser Darstellung®? be-
steht einerseits aus einer Lanze, einem Schwert
oder einer Doppelaxt, die in der Hand einer Frau
an Amazonen erinnern*>, und andererseits aus
Bratspief3en, die meist in Verbindung mit Opferta-
tigkeiten auftauchen, wie eine fragmentierte Ky-
lix in Palermo** zeigt*®. Der groBie Felsbrocken

449 Vgl. Zimmermann 1980, 171; Lee 2009, 173.
450 Vgl. Anm. 460.

451 Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 2290. ARV?
462.48, 481, 1654; Beazley Addenda?® 244; Beazley,
Para. 377.

452 Weitere Waffen, die ebenfalls zum Repertoire in Dar-
stellungen von wehrhaften Thrakerinnen gehéren,
aber auf dem Stamnos in Ziirich nicht vorkommen,
sind Sicheln und Morserkeulen, vgl. Zimmermann
1980, 167; Oakley 1990, 29; Lorenz 2008, 298.

453 Lorenz 2008, 298. Vgl. z.B. Abb. 5.1.

454 Palermo, Museo Archeologico Regionale, Inv. Nr.
2094, ARV?* 472.210; Beazley Addenda® 246. Eine
gute Abbildung findet sich bei Gebauer 2002, 759
Abb. 238.

455 Susanne Lorenz und Beth Cohen méochten in den
Orpheusdarstellungen Anklénge an ein Opfer sehen,
sodass die Ermordung des Orpheus einem Tieropfer
gleichgesetzt werden kénnte, vgl. Cohen 2000b, 111;

89



90

in der Hand der mittleren Thrakerin der Seite A
(Abb. 28.11. 28.12) erinnert an Darstellungen
von Kentauren, die als Vertreter der wilden, rauen
Natur**® auf ,,unzivilisierte Weise mit Steinen
kédmpfen, wie z.B. auf einer Schale in Kopenha-
gen*” (Abb. 31) deutlich wird. Auch die beiden
kunstvoll auf den freien Platz ober- und unterhalb
der Henkel bzw. direkt unter den Henkeln ange-
brachten Bdume deuten in eine dhnliche Rich-
tung*®. Es entsteht der Eindruck, dass hier durch
die verschiedenen Bildelemente moglichst viele
Assoziationen mit Darstellungen geweckt wer-
den sollen, die mit Gegenbildern zur athenischen
Welt spielen*”. Dabei ist es allerdings wichtig, die
Bildakteurinnen formal von diesen Gegenfiguren
zu trennen und die Thrakerinnen eben nicht als
Minaden*® oder gar als tidtowierte Amazonen*®!
anzusprechen. Die Anleihen von diesen Bildzu-
sammenhéngen sollen die Thrakerinnen zur néhe-
ren Charakterisierung nur in deren Néhe riicken,
nicht mit ihnen gleichsetzen.

Im Gegensatz dazu steht Orpheus, dessen wohl-
geordnete Frisur keinerlei Schaden genommen
hat (Abb. 28.8): Auf der Stirn, an den Schlidfen
akkurat vor die Ohren gelegt und iiber die Schul-
ter in vier langen Strdhnen fallend erscheinen
seine Haare in einzelnen Locken gebiindelt, die
in eklatantem Kontrast zu den beinahe struppig
und verhéltnismafBig linear fallenden Haaren*®

Lorenz 2008, 298. Zu weiteren ikonographischen
Beziigen der Bilder der Ermordung des Orpheus zu
Opferdarstellungen vgl. Gebauer 2002, 512.

456 Vgl. z.B. Holscher 2000b, 291-295. Dazu vgl. auch
S. 149-150.

457 Kopenhagen, Nationalmuseet, Inv. Nr. 13407. ARV?
59.27, 1622; Beazley Addenda’® 164; Beazley, Para.
326.

458 Dies soll hier aber nur am Rande erwihnt werden, da
laut Nikolaus Dietrich Badume und Zweige zumindest
in der Vasenmalerei tendenziell eher keinen thema-
tischen Bezug zum Bild haben, vgl. Dietrich 2010,
177-230. Dazu vgl. auch S. 110.

459 Dazu vgl. z. B. Holscher 2000b, 289-300.

460 So z.B. Benson 1996b, 393; Saporiti 2009, 129. Vgl.
auch Zimmermann 1980, 188. Eva C. Keuls benennt
diese Art von Darstellungen richtig als ,,Maenad-like
behavior®, vgl. Keuls 1987, 379. Ebenso Jenkins u. a.
2015, 221.

461 Mayor 2014. Vgl. dazu auch Jenkins u. a. 2015, 221.
Bereits die Formulierung der Beschreibung der
Kleidung und der Tatowierungen der Frauen als
»Thracian-Scythian-Amazon-style patterns“ (Mayor
2014, 99) macht die fehlende Grenzziehung deutlich.

462 Cohen nennt die Haare der Thrakerinnen ,,unkempt, vgl.
Cohen 2000b, 109. Dieser Eindruck entsteht gerade durch
das nicht in Locken gelegte Haar, wobei das Attribut ,,un-

der mittleren Thrakerin stehen (Abb. 28.12). Ein-
zig seine vier langen Lockenstringe beugen sich
ein wenig der Schwerkraft und bewegen sich in
Richtung Boden, was allerdings nichts an deren
sorgfaltiger Legung dndert; selbst der Blutstrahl,
der tiber die Locke am linken Rand flieBt, vermag
diese nicht aufzuldsen. Ahnliches gilt fiir das Hi-
mation des Orpheus (Abb. 28.7), das sich zwar
ebenso der Schwerkraft beugt, was aber nicht in
dessen geordnete Faltenlegung eingreift. Gerade
im Vergleich mit dem gebldhten Himation der
Frau hinter ihm, dessen nach hinten fliegender
Saum keinerlei kunstvoll gelegte Falten aufweist,
sticht dieser Gegensatz ins Auge.

Eine weitere Kontrastebene betrifft die ethnische
Charakterisierung der beiden Gegenpole, die
v. a. im direkten Vergleich der linken Thrakerin
(Abb. 28.5) mit Orpheus evident wird: Orpheus
erscheint nackt und mit Himation, also dezidiert
»griechisch® — d. h. nach attischer Bildkonven-
tion — gekleidet*®®, wahrend die Thrakerin — der
thrakischen Umgebung entsprechend — mit Tracht
und Téatowierungen ausgestattet ist. Mochte man
allerdings ethnographische Korrektheit im Bild
postulieren, miisste Orpheus seiner thrakischen
Herkunft gemél ebenfalls mit thrakischen Trach-
telementen ausgestattet sein, wie in der Darstel-
lung von thrakischen Ménnern — wie bspw. bei
der Zuhdrerschaft des Orpheus auf dem Kolo-
nettenkrater in Berlin (Abb. 29) zu sehen — iib-
lich**. Die dezidiert der attischen Bildkonvention

gekdmmt® bereits eine Deutung nach sich zieht: Ob die
Haare nun gekdmmt waren oder nicht, spielt an sich keine
Rolle; wichtig ist, dass sie nicht akkurat in Locken fallen.

463 Bundrick 2005, 118; Cohen 2000b, 107-108; Holscher
2000b, 309-311; Muth 2008, 744 Anm. 53. Orpheus
ist auch im Kreise von mit thrakischer Tracht
ausgestatteten Zuhorern immer als ,,griechisch®
gekennzeichnet, vgl. z. B. Abb. 29. Die Zinnenborte
seines Himations ist bildintern méglicherweise zur
gestalterischen Ankniipfung an die Trachtelemente
der anderen Figuren hinzugefiigt worden. Das ,,grie-
chische” Kleidungsstiick des Himations ist allerdings
freilich nicht als thrakische Tracht zu verstehen. Dazu
s. auch S. 104-105. Cohen definiert auch Orpheus als
»Other®, da er in seiner Zuriickweisung von Frauen
und in seinem zuriickgezogenen Leben in der Natur
auch ein Gegenbild zum griechischen Krieger dar-
stelle, vgl. Cohen 2000b, 114. Es ist zwar moglich,
dass diese Konnotationen einem antiken Betrachter
prasent waren, aber Orpheus ist im Bild nicht als
andersartig, sondern als explizit konventionell darge-
stellt. Deshalb ist Orpheus in diesem Zusammenhang
nicht als ,,Other einzustufen.

464 Vgl. Zimmermann 1982, 261; Tsiafakis 2000, 367;
Osborne 2011, 141; Sparkes 2011, 139; Lee 2015,
124-125.



entsprechende und somit nicht von einem athe-
nischen Mann zu unterscheidende Kleidung des
Orpheus zeigt, dass die ethnische Kennzeichnung
einer Figur unabhingig von ihrer tatsichlichen
Herkunft frei im Bildgefiige eingesetzt werden
kann — dhnlich wie es bereits beim Phédnomen
LHAlter zu beobachten war. Somit muss diese
Charakterisierung des Orpheus bzw. der Thrake-
rin intentional sein und ist nicht unbedingt dem
thrakischen ,,Setting geschuldet. Vielmehr kon-
nen gerade durch diesen starken Kontrast die
extremen Gegenpole der Figuren am besten ver-
deutlicht werden. So trdgt die Thrakerin hinter
Orpheus zwar keine Zeira — sie hétte auch fiir sie
keine Hand frei und konnte sie daher nicht in die-
ser exponierten Art und Weise prisentieren —, der
Arm allerdings, mit dem sie Orpheus im Zentrum
der Zweifigurenkomposition an den Haaren ge-
packt hat, ist tiber die gesamte Unterarmlénge mit
Téatowierungen versehen. Gerade durch diesen ins
Zentrum geriickten Gegensatz und die Kontrastie-
rung dieser Gegenpole im Bild wird die Konstruk-
tion einer auf eigenen Gewohnheiten basierenden
kulturellen Differenz — also die Konstruktion von
Andersartigkeit — erst hergestellt*. Dies ist fiir
die Bildaussage weitaus wichtiger als die korrekte
ethnographische Prédsentation der Figuren.

Innerhalb dieses Kontrastierungsmechanismus
ist die Funktion der Tdtowierungen eine zentra-
le, da durch die Markierung der Haut eine beson-
ders starke Form von Identitdt geschaffen werden
kann. Diese Frage ist im weiten Feld der Kultur-
wissenschaften v. a. von der Ethnologie bearbeitet
worden, deren Aufmerksamkeit u. a. die Tatowie-
rungen bzw. Tatauierungen*® der polynesischen
indigenen Voélker erregt haben und auf deren
Grundlage die identitétsstiftende Bedeutung der
Téatowierungen innerhalb eines kulturellen Sys-
tems erkannt wurde*”. Danach werden kulturel-
le Identitdtsformen in materiellen Ornamenten
gleichsam kodiert und in einem weiteren Schritt

465 Die Philosophin Andrea Wilden beschreibt dieses
Phénomen folgendermaflen: ,Gleichzeitig [wird]
durch die Re-/Konstruktion von Differenzen [...]
Andersheit bzw. Fremdheit erst hergestellt., Wilden
2013, 223-224. Dazu vgl. auch Anm. 23.

466 Von dem tahitischen Begriff ,tatau” kommt unsere
heutige Benennung als ,,Tattoo“ bzw. ,Tdtowierun-
gen’, vgl. Della Casa 2013, 11. Daher wird in der
ethnologischen Forschung oftmals der Begriff der
»Tatauierung” verwendet.

467 Vgl. dazu z.B. Gell 1993; Kéchelen 2004, 386-391;
Della Casa 2013; Della Casa - Witt 2013. S. auch
Renaut 2011, 206-207.

visualisiert‘®®; bei Tataus mit der Besonderheit,
dass darin der Korper eine grofe Rolle spielt. Wie
bei den Figuren der attischen Vasenmalerei, deren
Korper das entscheidende Medium ist, intendier-
te Aussagen sichtbar zu machen, fungiert auch
der reale Korper der polynesischen Indigenen
als Trdgermedium eines durch die Tatauierungen
visualisierten kulturellen Informationsgehaltes,
der dadurch gewissermaflen ,,verkorpert® wird*®.
Dies gilt auch fiir die thrakischen Frauen in der
attischen Vasenmalerei — unabhingig davon, ob es
sich um eine Eigen- oder Fremd-Identitét handelt.
Das Einschreiben bzw. -malen von kulturellen
Informationen in das Tragermedium der Haut ist
im Vergleich zu der auf dem Korper befindlichen
Ausstattung der Figuren direkt mit dem Kérper
verbunden und formt durch das Hinzufiigen die-
ser Ornamente nicht nur die ,,Verkleidung®, son-
dern gleichsam den Korper der Frau um. Ebenso
ist diese durch die in den Bildern intendierte Ein-
stichelung in die Haut permanent*”®, greift in die
ansonsten ,,makellose” Haut der Frauenfiguren
athenischer Konvention ein*’! und betrifft die ge-
samte Physiognomie. Auch wenn sie nicht — wie
bspw. die Hakennasen der alten Frauen — die Pro-
fillinie verdndern, werden doch wichtige Informa-
tionen als Binnenzeichnung direkt in den Korper
eingeschrieben — vergleichbar z.B. mit den Fal-
tenlinien als Bestandteil der Altersziige. Im be-
schriebenen Prozess der Konstruktion von Diffe-
renz durch die Kontrastierung zweier Gegenpole
nehmen die Tdtowierungen somit eine besondere
Rolle ein, da sie als physiognomische Markie-
rung im Bild eine starke Betonung erfahren und
so eine besonders starke Absetzung der beiden
Kehrseiten erreicht werden kann. Es ist also si-
cherlich kein Zufall, dass die Thrakerinnen auf
der Seite A des Stamnos in Ziirich — der Seite, auf
der sich Orpheus befindet, — mit Tdtowierungen
ausgestattet sind, wiahrend die Frauen auf der Sei-
te B, auf der kein Orpheus zur Kontrastierung zu
sehen ist, ohne Tatowierungen auskommen. Die
Hauptfunktion der Tdtowierungen in diesem Bild
ist die der Schaffung zweier Gegenpole, weshalb
auf der Seite, auf der kein Kontrastmedium vor-

468 Della Casa 2013, 11.
469 Gell 1993, 3; Kdchelen 2004, 386-391.
470 Zur Eigenschaft der Dauerhaftigkeit vgl. Vlahogiannis

1998, 13; Lee 2009, 173. 177; Renaut 2011, 197; Lee
2015, 84.

471 Dazu vgl. z.B. Bérard 2000, 391; Renaut 2011, 197.
Jonathan M. Hall bezeichnet dies als ,,bodily mutila-
tion, Hall 1998, 21.
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handen ist, in diesem Fall auch das Versehen mit
Tatowierungen unnétig wird. Dass es allerdings
auch noch andere Spielarten innerhalb der Tkono-
graphie der Ermordung des Orpheus gibt, wird im
Laufe dieser Untersuchung noch deutlich werden.

Wie kommt es also, dass in den Abhandlungen
iiber Darstellungen der Ermordung des Orpheus
durch wilde Thrakerinnen immer die Person des
Orpheus im Vordergrund steht, wenn die anders-
artige Hautgestaltung der Frauen in diesen Bil-
dern das stérkste ikonographische Mittel ist, um
Kontrast herzustellen? Wieso werden die Bilder
meistens dergestalt beschrieben, dass es sich hier
um Bilder des Orpheus als ,hilfloses Opfer’
der Brutalitdt der Thrakerinnen handele*”? und
eben nicht um Bilder der Stirke und Ziigellosig-
keit thrakischer Frauen? Hier kann die Abhand-
lung von Susanne Muth weiterhelfen, in der sie
sehr iiberzeugend antike Gewaltbilder gegeniiber
unseren heutigen Sehgewohnheiten visualisierter
Gewalt analysiert und einige grundlegende Wahr-
nehmungsstrukturen entlarvt, die unseren Um-
gang mit antiken Bildern stark beeinflussen: Da
Gewalt in der westlichen modernen Kultur stark
problematisiert wird, liegen die Sympathien und
damit unsere Aufmerksamkeit tendenziell eher
auf dem Opfer*”!, wihrend die antike Betrach-
tungsweise in ihrem agonalen Denkansatz das
Augenmerk auf den Sieger der Auseinanderset-
zung richtet und ihn in seinen Qualitéten darstellt.
Gleichzeitig wird zu seiner Veranschaulichung
auch das Opfer benoétigt; das Krifteverhdltnis und
die ikonographische Relation beider konstituieren
die Visualisierung des Stérkeren als Hauptgehalt
von Gewaltbildern*”>. Was passiert aber, wenn die
strahlenden Sieger wie in diesem Fall Frauen sind
und dazu auch noch uniibersehbar fremde? Diese auf

472 Holscher 2000b, 309.

473 Vgl. z.B. Cohen 2000b, 107-115; Bundrick 2005,
116-121. Teilweise auch Muth 2008, 538-543. Ebenso
sind die Darstellungen der Ermordung des Orpheus
im LIMC unter dem Stichwort ,,Orpheus® zu finden.
Dies hat bestimmt auch damit zu tun, dass Orpheus
in der griechischen Mythologie und damit in unserer
abendldndischen Bildungskultur um einiges person-
lichere Konturen gewonnen hat als die namenlosen
Thrakerinnen. Dies zeigt schon die Betitelung dieser
Artvon Szenen in den Altertumswissenschaften als
»Ermordung des Orpheus®, also ohne die Thrakerin-
nen iiberhaupt zu erwahnen.

474 Muth 2008, 8-9. Zur Problematisierung der Gewalt
vgl. auch Muth 2006, 277-278.

475 Muth 2006, 281-288; Muth 2008, 545-559.

den ersten Blick asymmetrische Kréftekonstellation
kann — wie Muth iiberzeugend darlegt — bildlich
nur funktionieren, wenn die Thrakerinnen betont
stirker als Orpheus dargestellt werden und somit
das eigentliche Kréfteverhiltnis zugunsten der
Thrakerinnen umgedreht wird*®. Auch wenn das
gemeinhin als ,,Schreckensvision‘“*”” interpretiert
wird, was im Weiteren noch zu diskutieren sein
wird*8, bewirkt gerade dies — neben dem ohnehin
prasenteren Interesse am Sieger als am Opfer —
eine weitere Fokussierung der Bildkonstellation
auf die Thrakerinnen. Dazu passt, dass sich die
Szene mit der Meuchelung nicht in der Mitte der
Seite A befindet, sondern rechts davon. Dennoch
wird Orpheus als Opfer und Referenzfigur noch
gebraucht*””, um die Thrakerinnen einerseits als
starke Siegerinnen zu charakterisieren und ande-
rerseits auf ikonographischer Ebene den grofit-
moglichen Kontrast herstellen zu kénnen. Die,
um die es in der Darstellung allerdings geht, sind
die Thrakerinnen mit ihrer ungewoéhnlichen und
ikonographisch vielschichtigen Aufmachung und
— inmitten des Sammelsuriums an Bildzitaten im
Vordergrund — ihren Tédtowierungen.

Gerade die umgedrehten Genderverhéltnisse*®?
lenken den Blick auf eine weitere mdgliche in den
Bildern angelegte Konnotation. Dazu lohnt sich
ein Blick auf eine weitere Darstellung der Ermor-
dung des Orpheus auf einer Nolanischen Ampho-
ra in Miinchen*! (Abb. 32; Kat. 15), bei der ein
Figurenpaar — eine Thrakerin und Orpheus — aus
der bisher gezeigten Konstellation herausgelost
und in den Fokus geriickt wird. Orpheus ist im
Gegensatz zum Stamnos in Ziirich noch nicht in

476 Muth 2008, 555.
477 Muth 2008, 541.
478 Vgl. dazu S. 107-108.

479 Die frontale Wiedergabe des Gesichtes des Orpheus -
ein Bildzeichen, das in Szenen von grofler Emotio-
nalitit verwendet wird (Korshak 1987, 2), - ist ein
weiteres Bildelement, das das Opfer in seinem Leiden
betont und damit in erster Linie eine Charakterisie-
rung der Siegerin erreicht. Claude Bérard beschreibt
Orpheus als ,,grimacing in the moment of agony*,
vgl. Bérard 2000, 391. Vergleicht man dieses Bild al-
lerdings mit anderen frontalen Gesichtern, wird deut-
lich, dass der Eindruck einer ,,Grimasse“ eher durch
die mit der Frontalitat einhergehende Gesichtsge-
staltung entsteht, als dass hier wirklich Orpheus mit
einer Grimasse dargestellt werden sollte.

480 Niheres zum Tausch von Rollen in der attischen
Vasenmalerei ist bei Cohen 2000b zu finden.

481 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr.
2330. ARV? 1014.2; Beazley Addenda® 315.



die Knie gesunken, scheint durch seinen groBen
Ausfallschritt nach vorne aber bereits das Gleich-
gewicht zu verlieren und entbloft seine gesamte
rechte Seite, indem er seine Lyra wie zur Notwehr
erhoben hat*®2. Die Thrakerin treibt ihn mit ihrem
geziicktem Schwert vor sich her und streckt den
linken Arm nach ihm aus. Die Arme der Thra-
kerin sind mit groBen Winkelmotiven iibersit,
die im Gegensatz zur Gestaltung der Umrisslinie
und der Gewandzeichnung mit verdiinntem Ton-
schlicker gemalt sind. Auch wenn diese Art von
Binnenzeichnung nicht die bereits vom Stamnos
in Ziirich bekannten Wellenlinien mit Begren-
zungslinien darstellen, sind die Winkelornamente
aufgrund des Bildkontextes sicher als thrakische
Korperornamente und damit als Tétowierungen
zu identifizieren. Es zeigt sich einmal mehr, dass
der Einsatz von Tracht, wie noch auf dem Stam-
nos in Ziirich zu sehen, zur Erkennbarkeit nicht
notig ist. Der auch hier auf mehreren Ebenen an-
gelegte Konstrastierungsmechanismus setzt sich
in der Haargestaltung fort: Wie bereits bei dem
Stamnos in Ziirich gesehen, fliegt auch hier die
untere Haarpartiec der Thrakerin in aufgeldsten
Haarstrdhnen nach hinten*®, wihrend Orpheus’

482 CVA Miinchen (2) Taf. 62.2. 63.4.6; Zimmermann
1980, 180-181; Oakley 1990, 30; Muth 2006, 275;
Lorenz 2008, 301. Vgl. dazu auch Anm. 400.

483 Oakley beschreibt die Haartracht der Thrakerin als
»aufgelostes kurzes Haar®, Oakley 1990, 29. Im Ver-
gleich mit der Sklavin auf der Lekythos in Briissel
zeigt sich allerdings, dass als kurz zu verstehende
Haartracht auf Kinnhohe endet, wihrend die Haare
der Thrakerin knapp tiber die Schultern reichen. Des-
halb kénnen die Haare dieser Thrakerin - auch wenn
sie im Vergleich zur mittleren Thrakerin der Seite A
des Stamnos in Ziirich kiirzer sind - als lang gelten.

Abb. 32.1-2 (= Kat. 15) Attisch rf. Nolanische Amphora des
Phiale-Malers, um 440/430. Miinchen, Staatliche Antikensamm-
lungen, Inv. Nr. 2330

Frisur in akkuraten Locken fallt. Die Gewand-
gestaltung wiederum ist bei beiden Figuren wohl-
geordnet, was moglicherweise den zeitlichen iko-
nographischen Gepflogenheiten geschuldet ist*“.
Auch sind beide den athenischen Konventionen
gemil gekleidet*®; Trachtelemente treten in die-
ser Darstellung nicht auf.

Darstellungsmoment dieser Szene ist der Au-
genblick kurz vor dem tddlichen StoB durch die
Thrakerin. Interessanterweise ist hier neben dem
Implizieren der bevorstehenden Gewalt auch ein
Moment intimer Néhe durch die Beschridnkung
der Konzeption auf zwei Figuren* und den
Blickkontakt der beiden*” ins Bild gesetzt. Diese
Komposition erinnert an ein Schema der attischen
Vasenmalerei, in dem iiblicherweise Frauen von
Minnern verfolgt werden: den sog. Liebesverfol-
gungsszenen*®, Auf einem Kelchkrater in St. Pe-
tersburg*®”’ (Abb. 33) bspw. ist die Verfolgung der

484 Mehr dazu in Kapitel 11.2.3.

485 Ins Auge fillt allein der mit verdiinntem Tonschlicker
schwarz gemalte Giirtel der Thrakerin.

486 Dazu vgl. z.B. Cohen 2000b, 113.

487 Dies erinnert bspw. die Achilles-Penthesilea-Dar-
stellung im Innenbild einer Schale in Miinchen
(Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 8705. ARV?
879.1, 1673; Beazley Addenda?® 300; Beazley, Para.
428; s. Abb. 50), in der durch Blickkontakt emotiona-
le Nihe im Moment des Todes suggeriert wird. Dazu
vgl. z.B.Steinhart 2008.

488 Zur Anwendung von Prinzipen der sog. Liebesver-
folgungsszenen in Darstellungen der Ermordung des
Orpheus vgl. Cohen 2000b, 109; Lorenz 2008, 301.
Zu dieser Art von Szenen allgemein vgl. z. B. Reeder
1996, 339; Stewart 1996.

489 St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 191.
ARV?991.57, 1677; Beazley Addenda’ 311; Beazley,
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Abb. 33 Attisch rf. Kelchkrater des Achilleus-Malers, um 450.
St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 191

Amymone durch Poseidon dargestellt, die eben-
falls durch Blickkontakt miteinander verbunden
sind. Es fallt auf, dass Poseidon und die Thrakerin
auf der Nolanischen Amphora in Miinchen ein
dhnliches Schema aufweisen: Beide strecken ei-
nen Arm gerade nach vorne zu ihrem Gegeniiber
aus und halten ihre Waffe auf Hiifthdhe in Rich-
tung ihres Opfers. Bedenkt man den Ausgang der
Geschichte von Poseidon und Amymone, konnte
man die im Terminus der ,,Liebesverfolgung® be-
reits angelegte sexuelle Komponente ebenfalls als
Bildbestandteil in die Uberlegungen miteinbezie-
hen. Ubertriigt man dies auf die Darstellung auf
der Nolanischen Amphora in Miinchen, wird so-
mit eine Umkehrung der urspriinglichen Verhalt-
nisse gleich in doppelter Hinsicht deutlich: Neben
dem Krifteverhdltnis, bei dem normalerweise
der Mann der Frau korperlich iiberlegen ist, wird
auch die iibliche sexuelle Rollenverteilung der
Bilder mit einem aktiven Mann und einer passi-
ven Frau ins Gegenteil verkehrt. Ahnlich wie die
flichende Amymone** Poseidon nichts entgegen-
zusetzen hat, befindet sich auf der Nolanischen
Amphora der ménnliche Orpheus in der passiven
Position gegeniiber der aktiven weiblichen Thra-
kerin. Dazu passt, dass sowohl Poseidon als auch
die Thrakerin ihre Waffen gleich eines Phallus
auf Hiifthohe halten*'. Damit soll natiirlich nicht

Para. 516.

490 Die rechte erhobene Hand bezeichnet Aufregung, vgl.
z.B. die Gesten der Graiai auf dem Kolonettenkrater
von Metapont (Abb. 11). Vgl. dazu auch McNiven
2000.

491 Vgl. z.B. auch den Aias auf der Hydria in Neapel
(eine gute Abbildung der gesamten Hydria findet sich
bei Pfisterer-Haas 2009a, 30 Abb. 2), der kurz vor der
Vergewaltigung der Kassandra steht. Ahnlich auch

behauptet werden, dass auf der Nolanischen Am-
phora eine bevorstehende Vergewaltigung des
Orpheus durch die Thrakerin dargestellt werden
sollte; vielmehr wurde das Darstellungsschema
der sog. Liebesverfolgungsszenen benutzt, um
die umgedrehten Verhiltnisse von Dominanz und
Unterwerfung noch weiter zu vertiefen. Gerade,
wenn man bedenkt, dass die Szene mit Amymo-
ne und Poseidon eine Vergewaltigung nach sich
zieht, wird der Zusammenhang zwischen korper-
licher Uberlegenheit und sexueller Dominanz evi-
dent. Die ins Bild gesetzte Anspielung auf Letz-
teres ergiinzt die Bemiihungen, die Uberlegenheit
der Thrakerin Orpheus gegeniiber zu betonen und
so die asymmetrische Figurenkonstellation auszu-
gleichen.

Vergleicht man den Stamnos in Ziirich mit der No-
lanischen Amphora in Miinchen fillt ein Unter-
schied ins Auge: Wihrend die Tdtowierungen der
Thrakerin auf der Nolanischen Amphora schwarz,
also mit verdiinntem und schwarzgebranntem
Tonschlicker aufgemalt waren, sind die Tatowie-
rungen auf dem Stamnos in Ziirich ausnahmslos
in roter Farbe gehalten. Da Publikationen von Va-
senbildern bis heute immer noch hauptséchlich in
Schwarz-Weil3-Abbildungen erfolgen*?, ist dieses
Detail bis jetzt noch nicht erkannt und daher auch
nicht hinreichend eingeordnet worden**. Um eine
belastbare Basis zur Interpretation dieses Phino-
mens zu bekommen, ist es zunéchst wichtig, sich
die roten Details dieser Darstellung genauer an-
zusehen: Rot gestaltet sind auf der Seite A neben
den Tédtowierungen die Armreifen, die Haargrun-
dierung, z. T. die Iriden der Augen der Frauen,
die Haargrundierung, die auslaufenden Schléfen-
locken sowie die Bauchmuskulatur des Orpheus
und der Blutstrahl, der aus seinem Korper kommt.
Daneben sind das Plektron, der Gurt und der Sai-

Cohen 2000b, 110.

492 Diese Problematik wurde bereits von Cohen ange-
sprochen, vgl. Cohen 2006a, 6.

493 Fir die freundliche Zurverfiigungstellung von
Farbabbildungen der titowierten Frauenfiguren fiir
diese Untersuchung danke ich herzlich Alice vom
Ashmolean Museum Oxford, Martin Briige von der
Archiologischen Sammlung der Universitit Ziirich,
Astrid Fendt von den Staatlichen Antikensammlun-
gen Miinchen, Isabelle Hasselin und Sophie Padel
vom Musée du Louvre Paris, George Kavvadias
vom Nationalmuseum Athen, Michael Padgett vom
Princeton University Art Museum sowie Dimitrios
Pantermalis und Angelika Kouveli vom Akropolis-
museum Athen.



tensteg der Lyra sowie die Blatter der Biume unter
den Henkeln in Rot gehalten. Auf der Seite B ist
neben der Haargrundierung der Frauen nur der Gurt
der Schwertscheide der linken Thrakerin rot ge-
staltet. Betrachtet man den Bildausschnitt mit dem
rechten Arm der rechten Thrakerin und dem rech-
ten erhobenen Arm des Orpheus (Abb. 28.10), wo
sich mehrere rote Elemente iiberschneiden, wird
deutlich, dass es sich dabei um zwei verschiedene
Arten des Farbauftrags handelt: Wihrend der Arm-
reif, der Gurt und das Plektron mit einem dickeren
Pinsel durch zusétzlichen Farbauftrag angebracht
wurden, scheinen die Tédtowierungen mit einem
feineren Pinsel und bereits vor dem Brand auf die
Vasenoberfliche aufgemalt und mit eingebrannt
worden zu sein**. Auch auflerhalb dieses Bildaus-
schnittes wird deutlich, dass der Blutstrahl und die
Baumblitter dicker und nachtréglich rot aufgemalt
wurden, wéhrend die Haargrundierung und die
Iris sowie die auslaufenden Haarschldfen und die
Bauchmuskulatur des Orpheus rot gebrannt und
daher mit den Tatowierungen vergleichbar sind.

Dass dies kein Einzelfall in der Reihe der Darstel-
lungen der Ermordung des Orpheus ist, belegt eine
Halsamphora in London** (Abb. 34; Kat. 16), auf
der sich das Bild wiederum auf eine Thrakerin und
Orpheus konzentriert. Die Darstellung funktioniert
nach dem bereits bekanntem Prinzip: Eine Thra-
kerin in Chiton und Himation richtet einen Speer
auf den flichenden, au3er einem Himation nackten
Orpheus mit Lyra, dessen Hiifte bereits mit einem
Bratspief3 durchbohrt ist** und der die gedffnete
Handflache seiner rechten Hand zu einem Fleh-
gestus*”’ in Richtung der Thrakerin ausstreckt. An

494 Zu den technischen Details vgl. Maish u. a. 2006. Fiir
diesen Literaturhinweis danke ich herzlich Stefan
Schmidt.

495 London, British Museum, Inv. Nr. E 301. ARV?
647.12; Beazley Addenda?® 275.

496 Auf der Seite B der Halsamphora ist eine weitere
Thrakerin zu sehen, die einen Bratspief3 in der rech-
ten erhobenen Hand halt, vgl. Kat. 16. Moglicher-
weise stammt der Bratspief} in Orpheus’ Hiifte von
ihr. Die Frau ist nur durch die Seite A als Thrakerin
zu erkennen, da sie keine T4towierungen und auch
keine thrakischen Trachtelemente aufweist. Somit
wiederholt sich hier die Beobachtung des Stamnos in
Ziirich, dass bei den Thrakerinnen auf der Seite B, auf
der das Kontrastmedium Orpheus nicht vorhanden
ist, das Versehen mit Tatowierungen zur Schaffung
zweier moglichst starker Gegenpole unnoétig wird
(s. S. 91-92). Die Erkennbarkeit der Frau als Thrake-
rin ist auch ohne Tétowierungen oder Trachtelemen-
te bereits durch die Seite A gewahrleistet.

497 Vgl. Anm. 138. Auch Oakley 2013, 99.

beiden Enden des in den Korper eintretenden bzw.
austretenden Bratspiefles flieBt rotes Blut heraus.
Der Korper der Thrakerin ist auf der Kehle (Abb.
34.2), am rechten Arm (Abb. 34.4) und auf dem
FuBriicken (Abb. 34.5) mit roten Leiterornamen-
ten ausgestattet, die als Tdtowierungen zu interpre-
tieren sind. Auch in diesem Bild sind zwei unter-
schiedliche Arten von Rotténen zu unterscheiden:
Auf der einen Seite sind die Ténie in Orpheus’ Haar
(Abb. 34.3) sowie die beiden Blutstrahlen rot ge-
malt, wiahrend auf der anderen Seite die Tatowie-
rungen der Thrakerin, die unteren Locken**® sowie
die Augeniriden beider Figuren rot gebrannt sind.
Besonders deutlich wird der Unterschied bei den
unteren Locken des Orpheus, die in farblichem
Kontrast zu der Ténie direkt dariiber stehen. Auch
wenn hier die roten Details nicht so hiufig auf-
tauchen wie auf dem Stamnos in Ziirich, wird vor
allem bei der Zusammenschau der bereits gezeig-
ten Thrakerinnendarstellungen deutlich, dass das
Versehen mit roter Farbe weder Zufall noch eine
Malerspezifitit sein kann. Rote Farbgebung ist an-
scheinend ein zusétzliches Bildelement, das in der-
lei Darstellungen verwendet werden konnte, aber
nicht musste.

498 Die Gestaltung der Frisur der Thrakerin ist un-
gewohnlich, da diejenigen Haarpartien, die nah am
Kopf anliegen, kappenartig in schwarz gebrann-
tem Tonschlicker gehalten sind, wihrend die frei
fallenden unteren Strihnen in rot gebrannten Locken
fallen. Ebenso sind die vorderen Stirnhaare ponyartig
kurz geschnitten, wiahrend die hinteren lingeren
Locken etwas unterhalb der Kinnhohe enden. Dies
lisst Assoziationen zu den ,,Sklavinnenfrisuren”
wachwerden, deren Haarspitzen ebenfalls auf Kinn-
hohe enden. Trotzdem ist hier ein entscheidendes
Kriterium, dass die Locken nicht, wie am deutlichs-
ten bspw. bei der sog. Alternden Hetdre auf der Le-
kythos in London (Abb. 21) oder bei den thrakischen
Sklavinnen (Abb. 41) zu sehen ist, in betont geraden
Strahnen enden, sondern in Locken, die von den
Locken des Orpheus im selben Bild nicht zu unter-
scheiden sind. Parallelen findet diese Haargestaltung
bei einer Thrakerinnendarstellung mit Tatowierun-
gen, einem Speer und einer Zeira auf dem Innenbild
einer Kylix in New York (New York, Metropolitan
Museum of Art, Inv. Nr. 96.9.37. ARV? 379.156;
Beazley Addenda® 227). Méglicherweise hat die kurze
Haargestaltung damit zu tun, dass bei der Zeichnung
von lingeren Haaren diese iiber die Kleidung hitten
reichen miissen, was moglicherweise nicht zu den
ein wenig vom Kopf abstehenden Locken gepasst
hitte. Vgl. dazu die Frisuren der Ménaden auf der
Kylix in Berlin (Abb. 30) und als Gegenbeispiel die
langen Locken der Thrakerin auf der fragmentierten
Kylix in Athen (Abb. 38). Durch dieses entscheidende
Kriterium der Locken ldsst sich diese Art von Haar-
gestaltung trotz der kinnlangen Frisur sicher von den
»Sklavinnenfrisuren“ absetzen.
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Abb. 34.1-5 (= Kat. 16) Attisch rf. Halsamphora des Oinokles-Malers, um 470. London, British Museum, Inv. Nr. E 301



Abb. 35 Attisch rf. Kelchkrater des Euphronios, um 510. Cerveteri, Museo Archeologico Nazionale Cerite, Inv. Nr. 121110

(ehem. New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr. 1972.11.10)

Um dieses Phidnomen genauer einordnen zu
konnen, gilt es nun, einen Blick in die iibrige
Ikonographie rotfiguriger Vasen zu werfen. War
zusétzlicher Farbauftrag in rot und weil in der
schwarzfigurigen Vasenmalerei noch iiblich,
wurde bei der rotfigurigen Technik zum Grofiteil
darauf verzichtet*”. Deren Wirkung basierte nun
vornehmlich auf dem Zusammenspiel zwischen
dem schwarzen Hintergrund und den roten Figu-
ren*®, was zusitzliche Farbe weitgehend iiber-
fliissig machte. Die Farbe Rot spielt aufler beim
keramischen Unterton der Figuren in den Bildern
auch weiterhin eine — wenn auch sehr untergeord-
nete — Rolle. Am naheliegendsten ist naturgemif
das Malen von Blutstrahlen in Rot, das die in der
rotfigurigen Vasenmalerei hiufigste Verwendung
von roter Farbe darstellt. Dies zeigt eindriicklich
ein Kelchkrater in Cerveteri*®! (Abb. 35), auf dem
Sarpedon prominent in der Mitte liegend aus drei
Wunden rot blutet. Auch die auf der Londoner
Halsamphora bemerkte rote Farbgebung der Té-
nie ist nichts Ungewdhnliches, wie eine Halsam-
phora in St. Petersburg®? (Abb. 36) verdeutlicht,

499 Vgl. z.B. Walter-Karydi 2002, 76; Wehgartner 2002, 89.
500 Wehgartner 2002, 89.

501 Cerveteri, Museo Archeologico Nazionale Cerite, Inv.
Nr. 121110 (ehem. New York, Metropolitan Museum
of Art, Inv. Nr. 1972.11.10). Beazleay Addenda’ 396.

502 St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 5576.
ARV? 446.263; Beazley Addenda® 241; Beazley, Para.
512.

Abb. 36 Attisch rf. Halsamphora des Douris, um 480/470.
St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 5576

97



98

Abb. 37.1-2 Attisch rf. frag. Lekythos des Berlin-Malers,
um 490/480. Princeton, Princeton University Art Museum,
Inv. Nr. 2000-149

auf der ein junger Mann zwei rote Ténien um
Oberarm und -schenkel gebunden hat**. Die brei-
ten Pinselstriche und ihre aufsehenerregende Pré-
senz im Bild indizieren, dass diese Details durch
zusétzlichen Farbauftrag gewonnen wurden.
Doch wie verhélt es sich mit der feineren einge-
brannten roten Farbe, in der auch die Tatowierun-
gen gehalten sind? Klarheit verschaftt hier ein auf
den ersten Blick recht unscheinbares Lekythos-
fragment in Princeton®* (Abb. 37), das aber ge-
rade durch dessen Detailfreude einen besonderen
Reiz ausstrahlt®®. Dargestellt ist eine Frau vor
einem Altar, die mit einem Chiton und einem Hi-
mation bekleidet ist, bei denen durch die Farbge-
bung eine feine Nuancierung der Kleidungsstiicke
erreicht wird. So sind die Falten des oberen Teils
ihres Chitons kunstvoll in fein gebranntem Rot
gehalten, um dessen Leichtigkeit im Vergleich zu
dem schwereren, dariiber drapierten Himation in
schwarz zu veranschaulichen (Abb. 37.2). Auch
der in schwarz gehaltene Kragen des Chitons —
iiblicherweise in doppelt gelegtem Chitonstoff
gendht — ist schwerer als die leichten Falten des
einfachen Chitonstoffes. Passend dazu sind die
Halskette und die leicht durchscheinende rechte
Brust ebenfalls rot gestaltet; die durch das Hima-
tion durchscheinende Linie, die die Kontur des
rechten Beines nachvollzieht, ist stimmig wie-
derum in schwarz gehalten. Diese Technik, De-
tails durch die Farbgebung weiter differenzieren
zu konnen, findet sich auch in anderen Bildern
wieder: So ist bspw. die Frisur der Frau auf der
Amphora in Baltimore (Abb. 1.1) durch rot ge-
brannte Harchen im Nackenbereich ergénzt, was
wiederum an die verlédngerten Schlédfenhaare des
Orpheus auf dem Stamnos in Ziirich (Abb. 28.8)
erinnert.

In unserem heutigen Farbverstandnis ist die Farbe
Rot eine Signalfarbe®®, was fiir die antiken Bilder
nur teilweise zutrifft: Mag dies moglicherweise
fiir die Blutstrahlen des Kelchkraters in Cerveteri
und die Ténien auf der Halsamphora in St. Peters-
burg gelten, wird bei dem Lekythosfragment in
Princeton und der Amphora in Baltimore sichtbar,

503 Zusitzlich dazu ist der Zweig, den der Mann in den
Hiénden hilt, ebenfalls in Rot gehalten.

504 Princeton, Princeton University Art Museum, Inv. Nr.
2000-149.

505 Dies ist im weiten Feld der rotfigurigen Vasenmalerei
bestimmt kein Einzelfall, kann aber in diesem Zu-
sammenhang als gutes Beispiel dienen. Ahnlich feine
Differenzierung ist z. B. auch bei Abb. 36 zu sehen.

506 Dazu vgl. Walter-Karydi 2002, 88.



dass die rot gebrannten Details nicht die Haupt-
sache der Darstellung ausmachen. Vielmehr kon-
nen durch die grazilen roten Linien kleine Nuan-
cierungen im Bild erreicht werden, wobei deren
Feinheit entscheidend ist. Eben dadurch, dass sie
sich farblich nicht sehr von der roten Farbe des
Materials Ton unterscheiden, sind diese als kunst-
volle Bereicherung der Darstellung zu verstehen
und machen gerade durch ihre Unauffilligkeit —
zumindest in diesen Féllen — an sich wenig aussa-
gekriftige Darstellungen zu vielseitigen, kreativ
gestalteten Bildern.

Diese Beobachtungen sind wiederum auf die rot
gebrannten Tétowierungen iibertragbar: Dass
die roten Ornamente bildintern neben z.B. den
schwarz gezeichneten Gewéndern durchaus her-
ausstechen, wird auch im bildexternen Vergleich
mit der schwarz titowierten Thrakerin auf der
Nolanischen Amphora in Miinchen deutlich. Den-
noch ist dies nicht als sinnhafte Betonung der
Tatowierungen zu verstehen — hinreichend in den
Vordergrund geriickt sind diese schon —, sondern
eher im weiteren Kontext von dsthetischer Berei-
cherung zu sehen. Auch wenn die Thrakerinnen
im Vergleich zu dem Lekythosfragment in Prince-
ton und der Amphora in Baltimore durch ihre
Ankniipfungspunkte an eine Fiille bildinterner
und -externer ikonographischer Quellen an sich
bereits sehr aussagekriftige Figuren sind, werden
sie durch die Farbgebung der Tatowierungen um
eine weitere Ebene vertieft. Dies wird besonders
im Vergleich des Kopfes des Orpheus und des
linken Armes der Thrakerin (Abb. 28.8) deutlich:
Wihrend die rot gebrannten Verldngerungen der
Schldfenhaare des Orpheus an sich recht unauf-
fallig sind und das Bild erst auf zweiten Blick
bereichern, fallen die Tatowierungen derselben
Farbe direkt dariiber sofort ins Auge®”. Und ge-
nau das ist das Besondere an den Tatowierungen:
Einerseits wird durch die Feinheit der dem roten
Grund farblich &hnlichen rot gebrannten Linien
eine gewisse Reichhaltigkeit der Darstellung er-
reicht, wihrend die Tdtowierungen andererseits
in ethnischer Hinsicht sinnhaft charakterisieren
und als physiognomische Markierung eine beson-
dere Betonung im Bild erfahren. So stehen klei-
ne, ansonsten recht unauffillige rote Details auf

507 Dazu kommt, dass die unteren Bereiche der unteren
drei Wellenornamente der Tdtowierungen leicht
schwarz sind. Méglicherweise sind dafiir Tonschli-
ckertropfen verantwortlich, weshalb die kleinen
schwarzen Punkte nicht als bewusst angebracht
gelten konnen.

einmal im Zentrum der Aufmerksamkeit; die rote
Farbgebung der Tatowierungen ist somit als ein
weiterer Bestandteil der ohnehin schon vielseiti-
gen Charakterisierung der thrakischen Frauen zu
verstehen und ist vor allem im Kontext von Be-
reicherung zu sehen.

Diese vertiefende Charakterisierungsmoglich-
keit durch rot gebrannte Details ist allerdings nur
in der rotfigurigen Vasenmalerei gegeben, wes-
halb eine leider nur fragmentiert erhaltene wei3-
grundige Darstellung auf einer Kylix in Athen®®
(Abb. 38; Kat. 17) in dieser Frage moglicherwei-
se weitere Anhaltspunkte liefern kann. Die Farb-
gebung ist eine zentrale Komponente fiir die Bild-
konstitution in der weiBgrundigen Vasenmalerei
und besitzt daher ein elaboriertes Farbkonzept®®.
Anders als bei der rotfigurigen Vasenmalerei, bei
der neben dem zusitzlichen Farbauftrag in Rot
oder Weil} nur keramische, also durch die Abstu-
fung des Tonschlickers hergestellte Farben aufge-
bracht werden, zeichnen sich die wei3grundigen
Vasen des fortgeschrittenen 5. Jhs. durch eine
weite Farbpalette aus und integrieren z.B. auch
Blau- oder Griintone in ihre Bilder®'. Daher sind
hinsichtlich der Farbe der Tatowierungen bei der
einzigen erhaltenen weiBgrundigen Darstellung
der Ermordung des Orpheus®'! sicherlich ergén-
zende Beobachtungen zu machen.

Auch wenn die Farbpalette des beginnenden
5. Jhs. noch deutlich reduzierter war®?, sind hier
doch mehrere Farben ins Bild gesetzt: Sofort ins
Auge fallt, dass die Mehrheit der Linien dieses
Bildes nicht — wie in der rotfigurigen Vasenmale-
rei iiblich — in schwarz gebranntem Tonschlicker,

508 Athen, Akropolismuseum, Inv. Nr. 439. ARV? 859,
860.2, 1580.2, 1672; Beazley Addenda? 298; Beazley,
Para. 425.

509 Koch-Brinkmann 1999, 49. Vgl. auch Mertens 2006.
Technische Details bei Maish u. a. 2006, 14-15.

510 Koch-Brinkmann 1999, 59. Gerade diese Polychromie
hat zu der Annahme gefiihrt, dass die weiflgrundi-
gen Vasenbilder Reflexe der gleichzeitigen Malerei
beinhalten wiirden, dazu vgl. Koch-Brinkmann 1999.
Auch Walter-Karydi 2002, 76.

511 Die einzige weitere weiflgrundige Darstellung im
Zusammenhang mit Orpheus befindet sind auf
einer Lekythos in Béle (Bale, Marché de 1"art. ARV?
302.19bis; Beazley, Para. 357). Es handelt sich hierbei
allerdings um die Darstellung einer Thrakerin mit
dem Kopf des Orpheus, also einer auf die Ermordung
folgenden Szene. Auflerdem ist die Farbe bereits der-
art abgeblattert, dass die fragmentierte Kylix in Athen
trotz ihres Erhaltungszustandes bessere Anhalts-
punkte liefern kann.

512 Vgl. Koch-Brinkmann 1999, 49.
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Abb. 38.1-6 (= Kat. 17) Attisch rf. frag. Kylix des Pistoxenos-Malers, um 470. Athen, Akropolismuseum, Inv. Nr. 439
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sondern diesmal in Ockerténen ins Bild gesetzt
ist’®. So sind die Thrakerin, die aufrecht und mit
einer Doppelaxt bewaffnet vor Orpheus steht und
ithren linken Fuf3 auf seinen Oberschenkel gesetzt
hat**, und der in die Knie gesunkene Orpheus®*
in ihrer Umrisslinie sowie in ihrer Bekleidung in
hellen Ockert6nen gestaltet. Diese vor dem Brand
angebrachten Konturen werden auch hier durch
nachtriglich hinzugefiigte, fast plastisch hervor-
tretende Details™® wie die Halskette um den Hals
der Thrakerin, den Ohrring und einen Armreif
um den linken Arm sowie die Ténie in Orpheus’
Haar ergénzt, die alle ebenso ockerfarben sind*"’.
Die einzigen Details, die in dem in der rotfigu-
rigen Vasenmalerei gewohnten Schwarz gehalten
sind, sind der Mantel des Orpheus, die Doppelaxt,
die zwei langen, auf die rechte Schulter fallen-
den Locken — und die als Tdtowierungen anzu-
sprechenden Hautornamente auf dem Korper der
Thrakerin: die vier Parallellinien auf der Kehle
(Abb. 38.2), der Hirsch®*® auf dem rechten Ober-
arm und die drei Parallelstriche mit den angren-
zenden Diagonallinien auf dem rechten Unterarm
(Abb. 38.4), mehrere Diagonalstriche auf dem
linken Unterarm, die durch je zwei Parallelli-
nien begrenzt sind (Abb. 38.5), sowie der noch
erhaltene Ansatz zweier Parallelstriche auf dem
FuBriicken des linken FuBles, der auf Orpheus’
Oberschenkel steht (Abb. 38.6). Es fillt auf, dass
in dieser Darstellung die Farbpalette gleichsam
umgedreht wird: Waren in der rotfigurigen Vasen-
malerei schwarze Striche als Umrisslinien und
zur Angabe von Falten vorherrschend, tibernimmt
hier die Farbe Ocker diese Funktion. Das Schwarz
wiederum wird zur Gestaltung kleiner Details zur
farblichen Bereicherung der Darstellung herge-
nommen®. Diese Freude an farblichem Kontrast

513 Dies ist eine allgemeine Eigenart der weiflgrundigen
Vasenmalerei (vgl. auch Abb. 67) und soll an dieser
Stelle exemplarisch anhand der fragmentierten Kylix
in Athen erklart werden.

514 Zur genauen Bildbeschreibung vgl. Kat. 17.

515 Die nur fragmentiert erhaltene Spitze eines Bratspie-
fes ldsst vermuten, dass er bereits todlich getroffen
wurde, vgl. Kat. 17.

516 Zu plastisch aufgetragenen Elementen in der atti-
schen Vasenmalerei allgemein vgl. Cohen 2006b.

517 Die Ténie in Orpheus’ Haar scheint ein klein wenig
rotlicher zu sein als die anderen Details.

518 Zimmermann 1980, 177.
519 Auch wenn die heutige Farbgebung einem defizita-
ren Erhaltungszustand geschuldet wire, wire das

Schwarz der T4towierungen etc. ebenso verblasst
bzw. hitte sich verandert. Somit ist davon auszuge-

und bunter Fiille ist bei der Ausfithrung der De-
tails deutlich sichtbar: So werden die schwarzen
Tétowierungen am linken Unterarm bzw. an der
Kehle mit dem plastisch hervortretenden ocker-
farbenen Armreif bzw. der Halskette tiberschnit-
ten, was die farbliche Vielfalt an diesen Stellen
noch einmal besonders betont. Die Komposition
der Armreifen um tdtowierte Arme erinnert an den
Stamnos in Ziirich, bei dem die Armreifen eben-
so dazu benutzt wurden, den Anbringungsort der
Tétowierungen auf der Haut im Gegensatz zu den
um den Arm gewundenen Armreifen zu verdeut-
lichen. Auch wenn hierbei beide Details rot ge-
staltet waren, handelte es sich doch deutlich sicht-
bar um einerseits gemaltes bzw. andererseits um
gebranntes Rot. Sowohl in rotfigurigen als auch in
weilligrundigen Vasenbildern wird Farbigkeit also
offensichtlich eingesetzt, um die Figuren zu be-
reichern und in ihrer vielféltigen Aufmachung zu
betonen sowie um die kleinen Details innerhalb
des Bildes vertiefend zu nuancieren.

Ein kleines Zwischenfazit: Betrachtet man die
Reihe der bisher gezeigten Darstellungen der Er-
mordung des Orpheus, sind folgende Aussagen
zu treffen. Das Spektrum der Machart thrakischer
Tatowierungen reicht von parallelen bzw. diago-
nalen Strichen tiber Wellenlinien und Winkelmus-
tern bis hin zu Leiterornamenten und Tieren®.
Am héufigsten sind die Tatowierungen auf die
Unter- bwz. Oberarme gemalt, ebenso beliebte
Anbringungsorte sind die Kehlen und die Ful3-
riicken: Jedes Korperteil, das nicht vom Gewand
bedeckt war, konnte also titowiert werden, muss-
te es aber nicht. So ist bspw. die Thrakerin auf
der Nolanischen Amphora in Miinchen nur auf
den Armen mit Hautornamentierungen versehen,
wihrend z.B. die Thrakerin auf der fragmentier-
ten Kylix in Athen an jeder verfiigbaren Stelle
tatowiert ist. Dafiir gibt es keine erkennbaren Ge-
setzmaBigkeiten; die Menge der Tétowierungen
bzw. die Anbringungsorte derselben haben keine
Auswirkungen auf die iibrige Darstellung. Das
gleiche gilt fiir die Art der Tatowierungen: Bild-
intern hat es keinen Einfluss, ob Wellenlinien oder
Leiterornamente zur Konstituierung der Tatowie-

hen, dass hier bewusst zwei unterschiedliche Farben
ins Bild gesetzt wurden; welche Farbnuancierung
im Einzelnen dem antiken Zustand entspricht, ist in
diesem Zusammenhang nicht von Bedeutung.

520 Eine vollstindige Aufstellung der Spielarten thraki-
scher T4towierungen findet sich bei Zimmermann
1980, 184.
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rungen verwendet wurden®”. Das gleiche gilt fiir
die Farbgebung: Ob die Hautornamentierungen
nun der Farbe der Umrisslinien bzw. Gewandfal-
ten entsprechen oder von ihr abweichen, hat an
sich keine weiteren Auswirkungen auf die Bild-
aussage. Der einzige Sinn, der mit der Auffache-
rung des Farbspektrums erreicht werden konnte,
war, die Tdtowierungen noch detailreicher zu ma-
chen und durch die farbliche Absetzung von z.B.
Armreifen dsthetisch zu bereichern. Diese Para-
meter der Menge, des Anbringungsortes, der Art
und der Farbgebung der Tatowierungen konnten
also vollig frei im Bild eingesetzt werden, ohne
die grundlegenden Bildgegebenheiten zu verén-
dern; die Frauen werden nicht ,,wilder” oder in
ihrer Kontrastfunktion stirker im Bild gewichtet
je mehr farbige Tétowierungen sie an allen ver-
fiigbaren Stellen ihrer Korper aufweisen. An der
eigentlichen Bildkomposition dndert sich bei den
gezeigten Thrakerinnenbildern nichts.

Das abgerundete Bild eines bewusst eingesetzten
Gegensatzes zu Orpheus entsteht durch das Zu-
sammenspiel zweier verschiedener Kategorien
ikonographischer Elemente: Die Tatowierungen
sowie die weiteren ethnischen Kennzeichnungs-
mittel und die anderen Instrumente — wie die un-
geordneten Haare oder die gebldhten Kleider —,
die die Figuren als ,,wild* im Bild kennzeichnen.
In der Forschung werden diese beiden Arten oft-
mals nicht explizit unterschieden, was zu der An-
nahme gefiihrt hat, die Tdtowierungen wéren an
sich Darstellungsmittel einer nicht ndher definier-
ten Ziigellosigkeit®”?. Um mogliche Fehlschliisse
zu vermeiden, ist es allerdings wichtig, die Her-
kunft der jeweiligen Kennzeichnungen sauber zu

521 Marta Saporiti hélt einen interessanten Gedanken-
gang zu diesem Thema bereit, indem sie postuliert,
dass die Korperfliche der Thrakerinnen, auf der die
Tatowierungen angebracht sind, quasi ein Zitat des
Vasenmalers eines ,,anonimo meta-autore del tatuag-
gio impresso sui corpi® (Saporiti 2009, 132) darstelle.
Wenn die Titowierungen, so Saporiti, von einem
implizierten thrakischen Kiinstler stammten und
sie in ihrer Ausarbeitung stark vereinfacht wiren,
kénnte dies beim antiken Betrachter den Eindruck
einer primitiven Kunstfertigkeit bzw. einer sehr ein-
fachen Bildsprache hervorrufen - im Gegensatz zu
der elaborierten handwerklichen Leistung, die der
Betrachter in Handen halte, Saporiti 2009, 134-136.
Leider ist dies nicht beweisbar, zeigt aber dennoch
das grofle Assoziationspotential, das in dieser Art von
Darstellung angelegt ist und auch heutige Betrachter
zum Nachdenken anregt. Speziell zu den Tiergestal-
ten vgl. auch Renaut 2011, 194; Zidarov 2017.

522 Vgl. z.B. Tsiafakis 2000, 375; Lorenz 2008, 302; Lee
2009, 173.

trennen. Am besten kann dies die Thrakerin auf
der fragmentierten Kylix in Athen verdeutlichen,
die allein von der formalen Aufmachung — den
wohlgeordneten Locken und dem tiblichen Chiton
— her nicht von einer konventionellen athenischen
Frauenfigur zu unterscheiden ist®?; allein die Ta-
towierungen und der Bildkontext setzen sie in Be-
ziehung zu den wilden Thrakerinnen des Stamnos
in Ziirich®*. Dennoch ist sie an allen verfligbaren
Anbringungsorten mit auch noch farblich unter-
schiedenen Tdtowierungen ausgestattet. Die In-
tensitdt der Tatowierungen und der zusitzlichen
Charakterisierungsmittel der Wildheit miissen
also nicht libereinstimmen und sind nicht abhén-
gig voneinander: Es sind nicht die Tdtowierun-
gen, die eine mogliche Botschaft der Ziigellosig-
keit der Frauen im Bild transportieren.

Dies fiihrt zu einer weiteren Schlussfolgerung:
Die ethnische Herkunft an sich ist ein nicht in-
tensivierbares Gut. Diejenigen Frauenfiguren, die
eine groflere Menge an Téatowierungen auf allen
verfiigbaren Korperstellen aufweisen, sind nicht
thrakischer” als die anderen. Zumindest in der
Reihe der bisher gezeigten Bilder wird dadurch
der intendierte bildinterne Kontrast zu Orpheus
nicht groBer. Somit wird ein grundlegender Un-
terschied zu den Altersziigen deutlich: Dort be-
stimmten die Menge und der Grad der Alterszii-
ge mafigeblich die Bildaussage™; die durch die
Tatowierungen angezeigte ethnische Herkunft ist
an sich nicht steigerbar. Daher ist es auch in die-
sem Fall fiir die Bildaussage nicht wichtig, wo,
welche, wie viele und wie farbige Tdtowierungen
auf den Frauenkorpern angebracht wurden: Die
Hauptsache ist, dass sie durch die Hautornamen-
tierungen als thrakisch markiert sind.

Doch auch hier kann — wie so oft in der attischen
Bilderwelt — nicht pauschalisiert werden; dabei
hilft ein Blick auf die beiden Enden der Skala.

Auf einem Kolonettenkrater in Miinchen®*
(Abb. 39; Kat. 18) begegnen auf beiden Seiten
Frauen, deren Korper mit einer Fiille an thraki-

523 Fiir diesen Hinweis danke ich herzlich Tonio
Holscher.

524 Dabei ist natiirlich zu beachten, dass die Komposition
mit lediglich zwei Figuren durch die beinahe intime
Nihe andere Vorraussetzungen erfiillen muss, dazu
vgl. S. 93-94.

525 Vgl. S. 47.

526 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr.
2378. ARV? 551.9; Beazley Addenda’ 257; Beazley,
Para. 387.



Abb. 39.1-4 (= Kat. 18) Attisch rf. Kolonettenkrater des Pan-Malers, um 470. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen,
Inv. Nr. 2378
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schen Hautornamentierungen regelrecht iiberséht
sind: Es finden sich hier die verschiedensten Mus-
ter, die von Léngsstrichen und Wellenlinien iiber
Zickzack- und Strichbdnder sowie Punktreihen
bis hin zu Strahlenrosetten und in Strichen wie-
dergegebenen Tiergestalten®” reichen®®. Verteilt
sind diese Zeichen iiber die jeweiligen Arme und
Beine sowie iiber Kinn, Hals und Dekolleté®”. Es
entsteht der Eindruck, als ob dem Maler daran
gelegen wire, jeden freien Platz mit ornamenta-
len und figuralen Elementen auszufiillen. Damit
unterscheidet sich diese Darstellung deutlich von
den bereits gezeigten Thrakerinnen auf den Bil-
dern der Ermordung des Orpheus: War bei diesen
noch jedes unbekleidete Korperteil mit einem
Ornament ausgestattet, so ist bei den Frauen auf
dem Miinchener Kolonettenkrater jeder Zentime-
ter Haut durch mehrere Tétowierungen bedeckt.
Das geht sogar so weit, dass im Brustbereich der
Thrakerin auf Seite A (Abb. 39.1) durch verkiirzte
Wellenlinien, die in Richtung der nicht durch das
Gewand durchscheinenden Brust zeigen, indiziert
wird, dass sich die Tatowierungen unter dem Ge-
wand fortsetzen; auf der Brust war keine der bis-
her gezeigten Frauen titowiert. Ebenso teilt sich
die untere Partie des Chitons an der Stelle des
linken vorderen Beines®, um den Blick nicht
nur auf die Fiile, sondern auf beinahe das gesam-
te — titowierte — Bein freizugeben®*'. Tatsdchlich
handelt es sich bei der Frau auf Seite A um die de-
zidierteste erhaltene Darstellung von thrakischen
Tatowierungen des 5. Jhs.>

527 Konrad Zimmermann deutet diese Tiergestalten als
Hirsche, vgl. Zimmermann 1980, 174. Ebenso Mayor
2014, 98.

528 Fiir eine ausfiihrlichere Beschreibung vgl. Kat. 18.

529 Die Ornamente in diesem Bereich sind zweifelsfrei
von den Haaren zu unterscheiden, da sie sich auch
auf dem Kinn befinden und so in gegenldufiger
Richtung zu den Haaren gemalt sind. Somit ist dies
nicht mit in das Dekolleté fallenden Haaren zu ver-
binden, sondern eindeutig als Kérperornamentik zu
verstehen.

530 Tsiafakis 2000, 376. Ikonographische Parallelen, bei
denen sich der tiblicherweise unten geschlossene
Chiton teilt, sind mir nicht bekannt.

531 In diesem Fall erganzt sich das zusitzliche Charak-
terisierungsmittel des durch die Geschwindigkeit
geoffneten Gewandes besonders gut mit der dadurch
gewonnenen zusétzlichen Hautflache fiir Tatowie-
rungen.

532 Die einzige Darstellung, die annahernd viele Tato-
wierungen aufweist, fithrt in den unteritalischen
Bereich des 4. Jhs. (vgl. einen apulischen Kelchkrater
in Amsterdam, Universiteit Allard Pierson Stichting,

Ahnlich wie bei den bereits gezeigten Thrakerin-
nenbildern geht die Hautornamentierung Hand in
Hand mit mehreren Bildelementen, die die Ziigel-
losigkeit der Frauen hervorheben®*: Die Haare der
Thrakerin auf Seite A (Abb. 39.3) fallen nicht nur
in strdhniger Auflosung auf ihre Schultern, wie
bei den bereits gezeigten Thrakerinnen, sie ,.flie-
gen™ geradezu nach hinten weg, was der groBe
Abstand zwischen ihrer linken Schulter und dem
Haarschopf indiziert. Die Liicke zwischen dem
Schulterbereich und den Haarspitzen ist zwar bei
der Thrakerin auf Seite B (Abb. 39.4) nicht vor-
handen, dennoch stehen die Haare beinahe strup-
pig in geraden Strdhnen nach hinten weg. Durch
die groBe Schrittstellung ihrer Beine sowie durch
das sich tiber ihrem linken Fuf3 bldhende Gewand
wird die Dynamik der beiden Frauen hervorgeho-
ben und ldsst wiederum die bereits beim Stamnos
in Zirich erkannte Assoziation mit Ménadendar-
stellungen wachwerden. Zusétzlich dazu wirken
beide Chitone wie an den Armen aufgerissen,
denn sie weisen um die Schultern jeweils ein gro-
Bes Loch auf***. Die Thrakerin auf der Seite A ist
mit einem Schwert bewaffnet; die dazugehorige
Schwertscheide hilt sie in der linken Hand. Uber
den Chiton hat sie auf Hiifthohe eine Art Binde
mit Zinnenornamenten geschlungen, wie sie hiu-
fig auf Bildern aus dem thrakischen Kontext vor-
kommen®*. Allerdings tauchen diese Ornamente
vereinzelt auch in anderen Bildzusammenhéngen

Inv. Nr. 2581), was vermutlich dem allgemeinen ,,Or-
namentierungsdrang” dieser Zeit entspricht. Saporiti
setzt die reichhaltige Darstellung der T4towierungen
auf dem Kolonettenkrater in Miinchen mit einer
fragmentierten Kylix in Adria (Adria, Museo Civico,
Inv. Nr. B 496. ARV? 409.44; Beazley Addenda? 233)
gleich, vgl. Saporiti 2009, 132. Dem ist allerdings zu
widersprechen, da bei der Trakerin auf der Kylix in
Adria zwischen den jeweiligen Hautornamentierun-
gen zumindest ein wenig Platz gelassen wurde und
zudem ihr Fuf$ untitowiert ist.

533 Dazu vgl. Tsiafakis 2000, 375-376, allerdings ohne die
Tatowierungen formal von den zusitzlichen Charak-
terisierungselementen zu trennen.

534 Ein tiblicher Chiton ist normalerweise an den Ober-
armen zusammengefasst, vgl. Frielinghaus 2006, 334.
Sogar der Chiton der Méanaden auf der Kylix in Berlin
(Abb. 30) ist iiber den Oberarmen zusammengenéht.
Auch wenn er auf die Schultern hochgerutscht ist,
weist deren Chiton nicht so grofie Locher wie der der
Frauen auf dem Miinchnener Kolonettenkrater auf.
Vgl. auch den Chiton der Thrakerin auf der Kylix in
Athen (Abb. 38), der allerdings nicht derartig geblaht
erscheint.

535 Vgl. z.B. Abb. 29. Auch Zimmermann deutet diese
Ornamentik als thrakisch, Zimmermann 1980, 174.



Abb. 40 Attisch rf. Glockenkrater des Malers von London E 497,
um 440-430. New York, Metropolitan Museum of Art,
Inv. Nr. 1924.97.30

auf, wie z. B. eine Kalpis in Tarent™® zeigt, auf der
Eriphyle das Halsband der Harmonia entgegen-
nimmt*”. Deshalb kann diese Ornamentierung
nicht als exklusiv thrakisch interpretiert werden,
auch wenn sie in den meisten Fillen sicher in
diese Richtung weisen soll. Die Diskrepanz zur
thrakischen Tracht par excellence, der Zeira, so-
wie fehlende ikonographische Parallelen lassen
es nicht zu, die Hiiftbinde als Trachtelement zu
deuten. Vielmehr ist auch dieses in den weiteren
Zusammenhang der Ornamentierungsfreude in
der Aufmachung dieser Frauenfigur zu stellen.

Gleiches gilt fiir die rote Farbgebung in der Ge-
staltung der Thrakerin, die neben den schwarz-
gebrannten Korper- und Gewandlinien in diesem
Fall die Mehrheit innerhalb der Darstellung aus-
macht: Samtliche Tétowierungen®*, die Zinne-
nornamente der Hiiftbinde sowie die Haare sind in
feinem rot gebrannten Tonschlicker gehalten. Die
roten Haare wiederum fallen in diesem Bild be-
sonders ins Auge und sind daher in einen weiteren
ikonographischen Kontext einzuordnen. In der
Reihe der bisher gezeigten Thrakerinnendarstel-
lungen kommen o6fter rote Details in der Haarge-
staltung vor: So sind die Haare der Thrakerinnen
auf dem Stamnos in Ziirich mit roten Strihnen
durchzogen, wihrend die unteren Haarpartien der
Thrakerinnen auf der Londoner Halsamphora und
auf der Seite B des Kolonettenkraters in Miin-

536 Tarent, Slg. Ragusa, Inv. Nr. 98. Eine gute Abbildung
findet sich bei LIMC III,2 (1986) Nr. 5 s. v. Eriphyle.

537 S. bspw. auch das Tuch auf der Kline der Prothesis-
darstellung auf der Loutrophoros in Miinchen
(Abb. 66).

538 Die Punkte bspw. an den unteren Enden der Zick-
zacklinien sind als schwarzgebrannte Tropfen zu
verstehen und nicht intentional schwarz gestaltet.

chen ebenfalls aus rot gebrannten Locken bzw.
Strahnen bestehen. Bei der Miinchener Nolani-
schen Amphora und bei der fragmentierten Kylix
in Athen wiederum sind die Haare in der Farbe
der Korperaulen- bzw. der Gewandlinien gehal-
ten, auch wenn die Haare der letzteren einen ein
wenig dunkleren Ockerton annehmen. Desponia
Tsiafakis postuliert fiir die rote Farbung der Haare
einen ethnischen Hintergrund und belegt dies mit
einer schwarzfigurigen Darstellung thrakischer
Krieger, deren Haare rot gemalt sind**. Auch hier
gibt es eine dazu passende Schriftquelle von Xe-
nophanes, nach der die Thraker blaue Augen und
rote Haare hatten®. Doch zéhlt in dieser Hinsicht
die ikonographische Priasentation: Im Bereich der
Frauenfiguren ist die Thrakerin auf der Seite A des
Kolonettenkraters in Miinchen die einzige Figur,
bei der die rot gebrannte Haargestaltung durch-
géngig ist. Erweitert man den Blickwinkel, wird
deutlich, dass die rote Haargestaltung auch bei
nicht-thrakischen Figuren nichts Ungewdhnliches
ist. So sind bspw. die Haarpartien der Figuren
auf dem bereits zum Vergleich herangezogenen
Kelchkrater in Cerveteri (Abb. 35) mit rot ge-
brannten Details gespickt — seien es nun der ge-
samte Haarschopf wie bei Sarpedon und Thanatos,
lediglich die vordere Haarpartie wie bei Hermes
oder nur die Haarspitzen wie bei Hypnos. Auch
wenn dies eher in einen erweiterten Kontext von
Bildbereicherung und farblicher Vielfalt einzu-
ordnen ist, ist dennoch nicht auszuschlielen, dass
rote Haare innerhalb thrakischer Bilder punktuell
durchaus ein Assoziationspotential bereithielten.
Dennoch konnen rote Haare formal nicht als si-
cherer thrakischer Herkunftsindikator innerhalb
der Bilderwelt dienen. Im Falle der Thrakerin auf
Seite A des Kolonettenkraters in Miinchen ist zu-
mindest auffdllig, dass gerade diejenigen Elemen-
te, die von der konventionellen Darstellung einer
Frauenfigur abweichen — die Tatowierungen, die
Hiiftbinde sowie die Haare —, rot gebrannt sind.

Am anderen Ende der Skala steht ein Glocken-
krater in New York®*' (Abb. 40), auf dem in der
Mitte ein Thraker in Zeira, Schniirsticfeln sowie
mit phrygischer Miitze und Speer in der rechten
Hand frontal zum Betrachter steht. Links von

539 Tsiafakis 2000, 371 mit Anm. 35. Ebenso Mayor 2014,
97; Lee 2015, 50. Lee spricht von ,,blond hair®, Lee
2015, 84.

540 Xenophan. 16. Dazu Sparkes 2011, 140.

541 New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr.
24.97.30. ARV?1079.2; Beazley Addenda? 326.

105



106

ihm sitzt Orpheus mit einem Himation bekleidet
und mit seiner Lyra im Schof} auf einem Felsen,
wihrend rechts von dem Thraker eine Frau steht,
die den rechten Fuf} auf einem Stein abstellt und
mit dem Thraker in ein Gespréch vertieft zu sein
scheint*?2, Die Frau ist mit einem Chiton beklei-
det, hat ihre Haare mit einer Binde hochgebunden
und hélt in der linken Hand eine Sichel. Sie ist nur
aufgrund der Priasenz des Orpheus und des betont
thrakischen Mannes in der Mitte als Thrakerin an-
zusprechen®®; sie selbst tragt keinerlei thrakische
Symbole. Es handelt sich hierbei um die undezi-
dierteste, ja beinahe unspektakuldrste Darstellung
einer Thrakerin und zeigt deutlich, wie unspezi-
fisch eine Figur ohne die bereits gezeigten Cha-
rakterisierungmitte]l werden kann: Weder ist sie
in ihrer Herkunft charakterisiert, durch die hiufig
damit verbundene Fiille an exotischen Nuancen
betont noch ist sie durch zusétzliche Details wie
die gebldhten Gewénder oder strihnige Haare als
ziigellos gekennzeichnet. Sie verkommt dadurch
zu einer Randfigur; im Mittelpunkt steht der Thra-
ker mit seiner prachtigen Ausstattung.

Gerade durch die Gegeniiberstellung dieser bei-
den Thrakerinnendarstellungen zeigt sich deut-
lich, dass die Frauenfigur auf der Seite A des
Kolonettenkraters in Miinchen die groBere Auf-
merksamkeit auf sich zieht. Der Grund dafiir ist
ihre deutlich ausdifferenziertere und vielschichti-
gere lkonographie, die sie zum einen stark von
einer konventionellen Frauenfigur absetzt und
sie zum anderen gerade dadurch sehr aussage-
kraftig macht: Beide Frauenfiguren des Kolonet-
tenkraters in Miinchen sind bildintern weder auf
eine dritte Person bezogen noch tragen sie — mit
Ausnahme des Schwertes der Frau auf Seite A —
Attribute. Sie besitzen keinerlei Bildkontext, ste-
hen im Mittelpunkt und sind allein durch ihren
Korper, der auf jedem einzelnen Zentimeter Haut
durch eine Fiille an farbigen Ornamenten verziert
ist, derart distinktiv in ihrem Wesen charakteri-
siert, dass sie gar keine sie umgebende Handlung

542 Das Gesprich ist durch die Handgesten angezeigt, vgl.
z.B. Abb. 7. Vielleicht ist die Szene so zu verstehen,
dass der Thraker die Frau davon abhalten mochte,
Orpheus zu toten. Sie hat aber bereits die Sichel in
der Hand.

543 Das geht sogar so weit, dass die Szene nur mittels des
durch den Thraker in der Mitte und durch Orpheus
angezeigten thrakischen ,,Settings“ von Bildern wie
bspw. der Ermordung des Pentheus durch Ménaden
(z.B. auf einer Lekanis in Paris, Musée du Louvre,
Inv. Nr. G 445) unterscheidbar wird.

mehr bendtigen. So wird auch Orpheus als Re-
ferenzfigur zur Kontrastierung auf einmal vollig
unnétig*; die Frauen sprechen allein durch ihre
Aufmachung fiir sich. Um auf die vorherige Be-
obachtung der Nicht-Intensivierbarkeit ethnischer
Herkunft zuriickzukommen, stellt sich die Frau
auf der Seite A des Kolonettenkraters in Miinchen
als Sonderfall heraus. War die intendierte bild-
interne Kontrastierung beim Rest der bisher ge-
zeigten Thrakerinnen durch die Menge und den
Grad ihrer Tétowierungen noch unbeeinflusst
geblieben, liegt der Schliissel zum Verstdndnis
der Fiille in der Aufmachung dieser Frauenfigur
vielleicht gerade darin, dass Orpheus als direkte
Referenzfigur fehlt. Die Thrakerin ist gleichsam
aus dem {iblichen Kontext ,herausgezogen und
in den Mittelpunkt der Betrachtung gesetzt wor-
den. Auch wenn sie ohne die iiberbordenden Té-
towierungen sofort als Thrakerin zu erkennen ist,
gelingt durch die ornamentale und figurale Viel-
falt trotz — oder gerade wegen — der Absenz eines
bildinternen Gegenpols ein rundum stimmiges
Bild kultureller Differenz**.

Dieser Effekt, der durch die zusétzlichen Bildele-
mente zwar ergénzt, aber nicht genuin konstitutiert
wird, funktioniert zum Grof3teil auf der Ebene der
Tatowierungen. Es zeigt sich, dass der kreative
Einsatz von Hautornamentierungen die ideale
Plattform bildet, um gerade den Gegensatz zwi-
schen gewohnter makelloser Haut und intentio-
naler permanenter Verkdrperlichung von Symbo-
len spielerisch zu visualisieren. Tdtowierungen
fallen auf, sind exotisch und strahlen einen Reiz
aus, der gerade hinsichtlich der herkdmmlichen
Idee weiblicher makelloser Schénheit fiir Uber-
raschungsmomente sorgt. Auch heute — in Zeiten,

544 Auch Lorenz 2008, 302.

545 Dass die alleinige Prasentation einer titowierten
thrakischen Frau kein Garant fiir die beschriebenen
Strategien ist, zeigt die bereits in Anm. 498 erwihnte
Kylix in New York (New York, Metropolitan Museum
of Art, Inv. Nr. 96.9.37. ARV? 379.156; Beazley Ad-
denda? 227), die eine am Hals, an den Armen und auf
den Fufiriicken titowierte Frau mit Speer und Zeira
zeigt. Allein von der Menge, den Anbringungsorten
und der Art sind die Tdtowierungen nicht von denen
der bereits gezeigten Thrakerinnen zu unterscheiden.
Die Farbe der Tédtowierungen stimmt mit derjenigen
der Korperauflen- und Gewandlinien tiberein. Auch
wenn die Frau an allen verfiigbaren Stellen titowiert
ist und obendrein noch ein zusitzliches thrakisches
Zeichen - die Zeira - trégt, erreicht deren Ausstat-
tung dennoch nicht den Grad derjenigen der Thra-
kerin der Seite A des Kolonettenkraters in Miinchen.
Dies unterstreicht noch einmal die Sonderstellung
derselben.



in denen Tatowierungen gerade wieder in Mode
gekommen sind, — ist dieses Spiel mit den Er-
wartungen und Sehgewohnheiten des Publikums
immer noch Nahrboden fiir kreatives Schaffen:
Der Kiinstler Cheyenne Randall aus Seattle ver-
sieht tausendfach reproduzierte Fotografien be-
riihmter weiblicher Schonheitsikonen und gesell-
schaftlicher Referenzfiguren wie bspw. Audrey
Hepburn, Marilyn Monroe, Jackie Kennedy oder
Herzogin Kate mit Tatowierungen®¢. Auch hier
wird die Anbringung auf diejenigen Korperteile
beschrénkt, die aufgrund der Bildkomposition be-
sonders in den Augenfokus geriickt sind: die be-
reits durch die Kleidung betonten Schulterpartien
von Audrey Hepburn oder Marilyn Monroe, die
gesamte Armldnge von Jackie Kennedy, den sie
als First Lady unterstiitzend auf den rechten Un-
terarm ihres Mannes gelegt hat, sowie den durch
dessen Drehung und die Spitze des Dekolletés
ihres Brautkleides besonders in Szene gesetzten
Hals von Herzogin Kate. Das was zihlt, ist die
effektvolle Einpassung in die Komposition — das
gleiche Prinzip, wie es bei den Thrakerinnen auf
den attischen Vasen des 5. Jhs. v. Chr. angewen-
det wurde. Die rein ethnische Markierung der
Thrakerinnen konnte so im Zusammenspiel mit
mehreren anderen Bestandteilen Bilder kriftiger,
wehrhafter und gefdhrlicher Frauen mit einer Art
,,Kriegsbemalung® erschaffen, ohne aber an sich
ein Zeichen von Wildheit zu sein.

Das macht das Bildmittel der Tatowierungen
deutlich flexibler als z. B. die Altersziige, was sich
wiederum in der Bewertung der Frauenfiguren im
Bild niederschldgt. Anders als die Altersziige, die
zum Grofiteil mit pejorativen Absichten ins Bild
gesetzt wurden, sind auf den Korpern der Thrake-
rinnen keinerlei Mittel der Abwertung und Diffa-
mierung zu erkennen: Weder sind sie durch eine in
den Korper eingeschriebene Schwiéche gezeichnet
noch werden sie durch groteske Deformierungen
der Licherlichkeit preisgegeben®. Vielmehr tre-

546 Die Bilder sind einzusehen unter <http://shopped-
tattoos.tumblr.com> (Audrey Hepburn; eingesehen
am 06.02.2016); <http://shoppedtattoos.tumblr.
com> (Marilyn Monroe, Jackie Kennedy; eingesehen
am 23.08.2017); <http://www.ufunk.net/en/artistes/
shopped-tattoos-cheyenne-randall/> (Herzogin Kate;
eingesehen am 23.08.2017). Die beigefiigten Méanner
(z.B. John E. Kennedy oder Prinz William) sind eben-
falls titowiert. Der Fokus wird vom Kiinstler nicht
speziell auf die Frauen gelegt, sondern gilt sowohl
in Paarbildern als auch in Einzelportrits ebenso den
Mainnern.

547 Vgl. Kapitel IL.1.

ten die Thrakerin als wehrhafte und geféhrliche
Frauen auf, die — zumindest im Bild als solche
prasentierte — konventionelle attische Ménner
auf grausame Art und Weise ermorden. Dennoch
sind diese, wie Tsiafakis {iberzeugend postuliert,
nicht als feindliche oder als untergeordnete bzw.
mindere Vertreterinnen eines anderen Volkes ge-
staltet**. Der Fokus liegt zwar darauf, ethnische
Andersartigkeit mit allen zur Verfiigung stehenden
Bildmitteln herzustellen, dennoch geschieht dies
— zumindest in den gezeigten Darstellungen — auf
Augenhohe. Auch wenn in den antiken Schrift-
quellen die Téatowierungen als Strafe fiir die Er-
mordung des Orpheus umgedeutet wurden®* und
sie von der Forschung als Bestandteil eines nicht
ndher definierten Barbarentums als kulturell un-
terlegene Gegenspieler einer ,griechischen Zivi-
lisation* oftmals als negativ konnotiert bewertet
wurden®, steht in dieser Untersuchung die iko-
nographische Prédsentation im Vordergrund, bei
der die Bewertung der Tatowierungen um einiges

548 Tsiafakis 2000, 388.

549 Vgl. z.B. Anth. Gr. 7, 10, 1-4: ,,Orpheus, Kalliopes
und Oiagros’ Sohn, war gestorben, / und es weinten
vor Schmerz blonde bistonische [Volksstamm der
Thraker (Babler 1998, 194-195), Anm. d. Verf.]
Fraun. / Blutig farbten sie sich die Arme mit Stichen
und streuten / {iber ihr thrakisches Haar dunkel
sich Asche und Staub.“ Die Verwendung des Verbs
otilewv belegt, dass hier tatsichlich Tatowierungen
gemeint waren. Dazu vgl. Zimmermann 1980, 187;
Tsiafakis 2000, 372; Renaut 2011, 196; Zidarov 2017,
137; eine Ubersicht iiber alle Schriftquellen hierzu
findet sich bei Jones 1987, 145. Man versuchte an-
scheinend, die als seltsam empfundenen Téitowie-
rungen in die eigene Mythologie aufzunehmen und
sie so zu erkldren, dhnlich Zimmermann 1980, 187.
Ob diese Episode Eingang in die Bilder gefunden
hat, ist umstritten: Dafiir spricht, dass der Einsatz
von Tdtowierungen auf Frauen beschrinkt war;
thrakische Méanner werden dagegen nie mit Této-
wierungen dargestellt (vgl. z. B. Abb. 29); dazu vgl.
Zimmermann 1980, 187; Osborne 2011, 141; Renaut
2011, 192; Mayor 2014, 106; Jenkins u. a. 2015,
221. Andererseits sind die bei der Ermordung des
Orpheus dargestellten Frauen bereits titowiert, vgl.
Tsiafakis 2000, 373.

550 Vgl. z.B. Raeck 1981, 68; Cohen 2000b, 114; Muth
2008, 541; Saporiti 2009, 131-137; Osborne 2011,
140; Wrenhaven 2011, 109. Viele Forscher bezeich-
nen die Tatowierungen als Zeichen von Erniedrigung
(vgl. Jones 1987, 143; Renaut 2011, 197; Wrenhaven
2011, 109; Mayor 2014, 105) und erklaren dies
z. T. damit, dass Sklaven zur Strafe titowiert wurden
(dazu vgl. Jones 1987; auch Wrenhaven 2011, 108;
Mayor 2014, 95). Dies geht sogar so weit, dass Jiri Frel
die Tatowierungen als ,,special scarification, wrongly
called tattoos by archaeologists“ benennt, vgl. Frel
1981, 5.
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ambivalenter ausfillt: Anstelle von ,,Schreckens-
visionen‘ athenischer Ménner spiegeln sich in den
Bildern neben furchtvollem Respekt, vielleicht an-
genehmem Schaudern, eine Freude an der Gestal-
tung exotischer Andersartigkeit sowie eine durch
den beinahe liebevollen Einsatz von Tatowierun-
gen deutlich spiirbare Faszination an Unkonven-
tionellem>*!, die in dem Kolonettenkrater in Miin-
chen ihren Héhepunkt erreicht. Dennoch miissen
die Téatowierungen aufgrund ihres ambivalenten
Charakters stets von Kontext zu Kontext neu ver-
handelt werden.

2.2 Moglichkeiten der Erweiterung
um eine soziale Dimension:
Thrakische Sklavinnen

Eine weitere Spielart im Umgang mit als thraki-
sche Tétowierung zu interpretierender Binnen-
zeichnung wird durch die Hinzufiigung einer
weiteren Verstdndnisebene ermdglicht. Auf einer
Hydria in Paris™? (Abb. 41; Kat. 19) sind drei
Frauen in Chiton dargestellt, die drei exemplari-
sche Handlungen der Tétigkeit des Wasserholens
ausfithren — das Auffiillen mit Wasser an einem
Brunnen, das Abstellen sowie das Auf-dem-Kopf-
Tragen einer vollen Hydria®*. Alle drei Frauen
tragen kurze, kinnlange Haare®*. Diese aus ande-
ren Bildzusammenhidngen als typische ,,Sklavin-
nenfrisur” bekannte Haartracht ldsst zusammen
mit ihrer schweren korperlichen Arbeit die Inter-
pretation der drei Frauen als Sklavinnen zu>>.
Eine bildinterne Absetzung von einer Herrin bzw.
einem Herrn wurde nicht vorgenommen, was —

551 Die Begeisterung fiir das Exotische ist kein Einzelfall,
wie Margaret C. Miller bereits fiir die Perser belegt
hat, vgl. Miller 1997, 135-258.

552 Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 2587. ARV?
506.29; Beazley Addenda’ 252.

553 Passend dazu ist das Gefaf3, das das Bild tragt, ebenfalls
eine Hydria. William G. Thalmann halt einen interes-
santen Gedankengang bereit, was die Betrachtung der
Darstellung bei den ,,realen” Sklavinnen, die mit dieser
Hydria zum Wasserholen geschickt wurden, ausgelost
haben koénnte, vgl. Thalmann 2011, 85.

554 Die unteren Haarspitzen der linken Frau reichen ein
wenig weiter als das Kinn, was vermutlich an ihrer
stark gebeugten Haltung nach vorne liegt. Da die
obere Begrenzungslinie des Riickens ein wenig zu
weit oben fiir den Kopf angesetzt ist und der Hals
somit unproportional dick erschienen wire, behalf
sich der Maler damit, den ungeschickten Ubergang
mit Haarstradhnen zu kaschieren. Vgl. dazu die rechte
Frau dieser Darstellung.

555 Oakley 2000, 242; Thalmann 2011, 85.

wie der Vergleich mit bspw. der bereits bespro-
chenen Lekythos in Briissel verdeutlicht — den
Fokus der Darstellung direkt auf die Sklavinnen
lenkt**® und sie zum Bildthema macht.

Zusitzlich zu dieser sozialen Kennzeichnung sind
die Frauen an den Unterarmen und den Kehlen
sowie die mittlere und die rechte Frau auf den
FuBriicken mit Leiterornamenten ausgestattet.
Im Vergleich mit den sicher thrakischen Této-
wierungen der Darstellungen der Ermordung des
Orpheus lésst sich die Binnenzeichnung mit die-
sen parallelisieren und somit sicher als thrakisch
zu verstehende Tatowierungen interpretieren.
Eben diese Leiterornamente finden sich z.B. in
der gleichen Machart auf dem rechten Unterarm
der Thrakerin auf der Halsamphora in London
(Abb. 34). Ahnlich wie bei den bereits gezeigten
Thrakerinnenbildern wurden auch diese Tatowie-
rungen an jeder nicht durch das Gewand bedeck-
ten Stelle angebracht und moglichst effektvoll
dem Betrachter préisentiert. So sind z. B. die Fiile
der linken Frau beinahe vollstindig vom Gewand
bedeckt, was die Ausstattung mit Binnenzeich-
nung auf dem FuBriicken iiberfliissig machte;
eindrucksvoll darbieten lieBen sie sich so nicht.
Im Gegensatz dazu steht die Frau in der Mitte der
Darstellung, deren gesamter Korper in einer ele-
ganten Drehung begriffen ist, die von dem Halten
der Hydria auf dem Kopf mit dem rechten Arm,
der Wendung des Oberkdrpers nach vorne sowie
des Kopfes nach links bis hin zu dem grazilen
Anheben des Gewandzipfels mit der linken Hand
und dem Heben der linken Ferse reicht. Passend
dazu gibt sie selbst durch das adrette Anheben
erst den Blick auf den titowierten Unterschenkel
frei**’. Dies erinnert wiederum an den vorne ge-
oftneten Chiton der Thrakerin auf der Seite A des
Miinchener Kolonettenkraters (Abb. 39).
Thrakische Tétowierungen miissen also nicht un-
bedingt in Mythenbildern mit thrakischem Hinter-
grund eingesetzt werden, sondern kdnnen davon
ausgehend weitgehend unabhédngig vom jeweili-
gen Bildkontext in das ikonographische Gefiige
eingebunden werden. Die Bedeutung allerdings
bleibt — zumindest in diesem Fall — gleich. Es
geht um die ethnische Charakterisierung einer
Frauenfigur als Thrakerin und in diesem speziel-
len Fall um die Kennzeichnung dieser Sklavinnen
in ihrer Herkunft: Es handelt sich um die Darstel-

556 Auch Thalmann 2011, 85.

557 Der Begrenzungsstrich des Leiterornaments scheint
sogar unter dem Gewand noch durch.



Abb. 41.1-5 (= Kat. 19) Attisch rf. Hydria des Aighistos-Malers, um 470. Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 2587

Dabei ist es essentiell, die beiden

Kennzeichnungen der Frauenfi-

guren in ethnischer und sozialer

Hinsicht unbedingt voneinander

zu trennen. In der bisherigen

Forschung hat die Vermischung

der beiden zu dem Schluss ge-

fiihrt, dass die explizite Kennt-

lichmachung der Herkunft einer

lung dreier thrakischer Sklavinnen beim Wasser- Frauenfigur im Bild ebenso als Zeichen ihres
holen. sozialen Sklavenstandes fungiert™. Auch wenn

559 Vgl. Himmelmann 1971, 626; Zimmermann 1980,

558 So ebenso bspw. Zimmermann 1980, 194; Harvey 192; Harvey 1988, 246; Fisher 1993, 88; Oakley 2000,
1988, 246; Fisher 1993, 88; Lissarrague 1993, 225; 246; Osborne 2011, 140-141; Wrenhaven 2011,
Oakley 2000, 242; Tsiafakis 2000, 373-374; Sabetai 108-109; Thalmann 2011, 85; Lee 2015, 49. Balbina
2009a, 110; Saporiti 2009, 130; Osborne 2011, 141; Bibler bezeichnet z. B. die kurzgeschnittenen Haare
Renaut 2011, 193; Thalmann 2011, 85. einer der Thrakerinnen als ,,,barbarische’ Frisur*, vgl.
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beide Charakterisierungsmittel eine Absetzung
von konventionellen Figuren bewirken, funktio-
nieren sie auf rein formaler Ebene nach ihren je-
weiligen eigenen Regeln und voéllig unabhéngig
voneinander. Die Aussage Ingomar Weilers, dass
»ikonographische Kriterien allein [...] zur Status-
bestimmung nicht aus[reichen], da auch Banausen
und Barbaren vielfach in despektierlicher Wei-
se abgebildet werden und die Grenzen zu einer
Sklavenphysiognomie somit nicht klar zu ziehen
sind**®, zeigt das Dilemma deutlich auf und resul-
tiert meiner Ansicht nach weniger aus der antiken
Tkonographie als vielmehr aus dem neuzeitlichen
Umgang damit. Gerade dadurch, dass die bisheri-
ge Forschung in ihren Interpretationen ethnische
und soziale Kennzeichnungen oftmals vermischt
hat*®!, konnte es zu mehreren Fehl- bzw. Zirkel-
schliissen kommen, was den Eindruck vermittel-
te, dass keine Grenzziehung moglich sei. In der
weiblichen Sklaven- bzw. Fremdenikonographie
aber sind beide Arten von Markierungsmdglich-
keiten einer Figur formal immer getrennt: So sind
fremde Frauen nur, wenn sie explizit Sklavinnen
sind, kleiner oder haben kurzgeschnittene Haare,
und Sklavinnen tragen nur ethnische Markierun-
gen, wenn sie intentional in ihrer Herkunft cha-
rakterisiert werden sollen: Die Sklavin auf der
Lekythos in Briissel ist keine Thrakerin und die
Thrakerin auf dem Miinchener Kolonettenkrater
keine Sklavin. Andererseits fiihrt diese Gleichset-
zung zweier unterschiedlicher Kennzeichnungen
die Argumentation meistens gefdhrlich nahe in
die Richtung von Gedankenkonstrukten wie der
,,zivilisatorischen Uberlegenheit der Griechen®
und von Fremden als Sklaven ,,von Natur aus®,
die als Konnotationen in den Bildern selbst nicht
angelegt sind und so meistens den Blick auf die
Darstellung an sich verstellen®®?. Vielmehr vertieft

Bébler 2005, 74.

560 Weiler 2007, 475. Weiler bezieht sich dabei auf die
Tkonographien beider Geschlechter, die allerdings
jeweils unterschiedlich funktionieren. So mag die
Darstellungsweise mannlicher Sklaven durchaus
unspezifischer und dadurch schwerer im Bild zu
erkennen sein, ein mannlicher Fremder ist allerdings
durch explizit gemachte Herkunftskennzeichen
meistens leicht als solcher zu erkennen. Im in dieser
Untersuchung behandelten Bereich der Frauenfigu-
ren allerdings sind ethnische und soziale Markierun-
gen relativ leicht voneinander abzugrenzen.

561 Dies soll im Folgenden anhand mehrerer Beispiele
aufgezeigt werden. Im Besonderen auch in Kapitel
II1.2.1.

562 Vgl. bspw. Fisher 1993, 88. Ebenso Osborne, der

gerade das Ineinandergreifen und die gegenseiti-
ge Ergénzung dieser beiden formal getrennten
Markierungen das Bild durch weitere Verstind-
nisebenen.

Das Zusammenspiel der verschiedenen Bildebe-
nen wird v. a. vor der Folie der sog. Brunnen-
hausdarstellungen®® sichtbar, von denen auf der
Hydria in Paris einerseits viele Anleihen genom-
men und diese andererseits bewusst ins Gegenteil
verkehrt wurden. Besonders interessant ist der
Vergleich mit einer schwarzfigurigen sog. Brun-
nenhausszene auf einer Hydria in London®®, in
der Frauen, die sich durch reich geschmiickte
Kleidung und sorgfiltig frisierte Haare auszeich-
nen sowie ,festliche“>® Zweige bzw. Blumen
tragen, an einem architektonisch durch Giebel
und Lowenwasserspeier gefassten und elaborier-
ten Brunnen Hydrien mit Wasser fiillen. In der
,,Warteschlange* drehen sich die Frauen einander
zu und sind durch den Redegestus ihrer Hinde
in einer Konversation dargestellt, was das Brun-
nenhaus als Ort der Kommunikation fiir Frauen
ausweist’®. Viel Diskussionspotential®®’ birgt der
soziale Status der Frauen, da das Wasserholen am
Brunnen eigentlich eine Tétigkeit von Sklavinnen
war, weshalb man wiederum eine Kenntlichma-

postuliert: ,The clearest means by which painters
indicate slave status is by indicating that the figure

in question is not by nature a Greek", Osborne 2011,
153. Die grofle Mehrheit der Sklavinnenbildern
weist keine zusitzlichen ethnischen Markierungen
auf. Seiner weiterfithrenden Schlussfolgerung, dass
ethnische Kennzeichnungen auflerhalb von Mythen-
bildern nur bei Sklavenbildern mdglich seien, muss
er den Folgeschluss nachziehen, dass somit saimtliche
Fremdenbilder ohne soziale Markierungen als Frem-
de verkleidete Athener wiren, vgl. Osborne 2011,
151-152. Das ist ein Zirkelschluss, der in den Bildern
selbst keine Entsprechung mehr findet.

563 Zu Brunnenhausszenen allgemein: Lewis 2002, 71-
75; Pfisterer-Haas 2002; Shapiro 2003, Schmidt 2005,
232-250. Eine methodisch problematische Sicht auf
Brunnenhausdarstellungen bei Petersen 1997 (dazu
vgl. Anm. 78).

564 London, British Museum, Inv. Nr. B 330. ABV 276.1,
676, 678; Beazley Addenda?® 72; Beazley, Para. 121.
Eine gute Abbildung findet sich bei CVA London (6)
Taf. 88.2.

565 Schmidt 2005, 235.

566 Zum Brunnenhaus als Ort der Kommunikation vgl.
Lissarrague 1993, 225; Lewis 2002, 71-75; Pfisterer-
Haas 2002, 7-13.

567 Fiir eine ausfiihrliche Diskussion der Forschungs-

literatur vgl. Schmidt 2005, 238-241; Schmidt 2009,
10-12.



chung von Statusunterschieden im Bild erwar-
tete’®. Da aber in diesen Darstellungen jegliche
Kennzeichnung eines sozialen Ungleichgewichts
fehlt und die Frauen durchweg zusédtzlich durch
akkurate Locken und reich geschmiickte Klei-
dung vollig der Konvention entsprechen, sind in
diesen Szenen offensichtlich keine Sklavinnen
dargestellt. Im Vordergrund steht vielmehr die
Hreizvolle [...] Kombination**® zwischen dem
architektionisch gefassten Brunnen, aus dem im
Vergleich zu einer natiirlichen Quelle quasi ,.kul-
tiviertes* Wasser kommt, und dem Brunnenhaus
als Treffpunkt von schonen, z. T. auch unverheira-
teten Frauen®”. Letzterer Aspekt wiederum wird
dann in rotfigurigen sog. Brunnenhausszenen wie
bspw. auf einer Hydria in Detroit®”' wichtiger, bei
denen zwar der archaisch-iiberbordende Schmuck
der schwarzfigurigen Frauen wegfillt, aber im-
mer noch ganz der attischen Konvention entspre-
chende Frauen in Chiton und Himation an einem
ebenfalls weniger dezidiert dargestellten Brunnen
Wasser holen. Um die Attraktivitdt der Frauen
noch weiter zu betonen und den Werbungsge-
danken in den Vordergrund zu riicken, sind hier
ménnliche Figuren integriert, die anscheinend
von dem im Bild implizierten Liebreiz der Frauen
angezogen wurden®”2,

Vergleicht man nun diese fiir weitere gleich-
artige Szenen stehenden Beispiele mit der Pari-
ser Hydria, so fallt auf, dass in der Darstellung
der thrakischen Sklavinnen neben den bereits
beschriebenen ethnischen und sozialen Kenn-
zeichnungen noch weitere Bildebenen ineinan-
der greifen. Die Thrakerinnen sind, dhnlich wie
auf dem Stamnos in Ziirich®”, durch die felsarti-
ge Beschaffenheit des Brunnens und die kahlen
Zweige, die oben aus dem Stein ragen, in eine
naturhafte, wilde Umgebung eingebunden, die
in starkem Gegensatz zu den iiblichen Brunnen-
hausdarstellungen steht, auf denen entweder ela-
borierte Architektur den Brunnen einfasst oder

568 Dazu vgl. Lewis 2002, 1; Schmidt 2005, 238-240;
Sabetai 2009a, 104-105.

569 Schmidt 2005, 242.
570 Vgl. Schmidt 2005, 241-242.

571 Detroit, Institute of Arts, Inv. Nr. 63.13. ARV? 565.40;
Beazley Addenda? 260; Beazley, Para. 389. Eine
gute Abbildung findet sich bei Schmidt 2005, 248
Abb. 122.

572 Dazu vgl. Pfisterer-Haas 2002, 26-30; Schmidt 2005,
246-250; Sabetai 2009a, 104. 107.

573 Auf dem Stamnos in Ziirich haben die Baume aber
Blitter, vgl. S. 90 mit Anm. 458.

diese zumindest durch einen Lowenwasserspeier
angedeutet wird. Wenn in herkdémmlichen Brun-
nenhausdarstellungen Wasser als ,kultiviertes®
Gut im Vordergrund steht, muss hier genau das
Gegenteil ins Bild gesetzt sein. Ebenso fithren
die Frauen keine Unterhaltung, was den Brunnen
hier nicht als Ort der sozialen Kommunikation,
sondern als Ort der Arbeit charakterisiert und so
die korperlich schwere Arbeit des Wasserholens
in den Vordergrund riickt. Das spiegelt sich wie-
derum in der Korperhaltung der Frauen, die sich
— im Gegensatz zu den aufrecht stehenden und
in eigentlich unpraktikabler Weise Hydrien auf
dem Kopf balancierenden konventionellen Frau-
en — aufgrund der schweren Arbeit biicken bzw.
die vollen Hydrien tragen miissen. So muss so-
gar die mittlere Thrakerin, die ihre Hydria zwar
elegant auf dem Kopf trdgt, den Henkel mit der
rechten Hand festhalten, was die herkdmmlichen
Frauen nicht ndtig zu haben scheinen. Dass aller-
dings gerade dies zu ihrer grazilen Korperdrehung
und damit -prasentation beitragt, offenbart, dass
bei aller Abgrenzung und bewusstem Ins-Gegen-
teil-Verkehren bei der Interpretation dieser Dar-
stellung kein Schwarz-Weifl-Denken angebracht
ist. Gerade die mittlere Frau nidmlich macht den
aufsehenerregenden Reiz dieser Darstellung aus,
was erkldrt, dass bei ihr keinerlei ikonographi-
sche Mittel zur Abwertung der Figuren zu finden
sind®™. Dies ist doch im Vergleich mit den {ib-
lichen Sklavinnenfiguren erstaunlich, die durch
die sog. Bedeutungsgrofle kleiner als ihre Herren
dargestellt sind und deren Haare aufgrund ihrer
Kiirze gar nicht zu schonen, elaborierten Locken
frisiert werden konnen®”. In Abgrenzung dazu
sind die Sklavinnen auf der Hydria in Paris zum
Bildthema gemacht und sogar deren Grazie, eine
Konnotation, die in iiblichen Sklavinnendarstel-
lungen nie vorkommt, kann — zumindest im Fall
der mittleren Frau — zum spektakuldren Mittel-
punkt der Aufmerksamkeit avancieren.

Diese auf den ersten Blick ungewo6hnliche Auf-
machung von Sklavinnen kann nur durch die Té-
towierungen erreicht werden. Néhert man sich
den thrakischen Sklavinnen n@mlich nicht von
den tiblichen Sklavinnenbildern, sondern von den
bereits gezeigten Thrakerinnenbildern her, wird
die Bildkomposition verstdndlicher. Auch wenn

574 Somit ist Wrenhaven zu widersprechen, die das Ver-
sehen von Sklaven mit ,,barbarian characteristics®
als Moglichkeit interpretiert, die Unterlegenheit der
Figur noch zu vertiefen, vgl. Wrenhaven 2011, 107.

575 Vgl. S. 55-57. Dazu auch Anm. 498.



112

auf der Hydria in Paris sdmtliche auf Bildern der
Ermordung des Orpheus Hand in Hand mit den
Tatowierungen gehenden zusdtzlichen Charakte-
risierungsmittel der Wildheit und Ziigellosigkeit
fehlen®’, wird auf der Hydria in Paris genau der
Effekt visualisiert, der auf dem Kolonettenkrater
in Miinchen offensichtlich wurde: Es geht hier
neben der wertneutralen Kennzeichnung der Her-
kunft der Frauen v. a. um die deutlich spiirbare
Faszination fiir exotische Andersartigkeit, wel-
che die mittlere Frau durch das kokette Anheben
ihres Gewandes selbst offenbart. Diese Freude
an der reizvollen Gestaltung wird noch unter-
stiitzt, indem durch das durchscheinende Gewand
der Blick auf die Briiste der Frau sowie auf ihr
Geschlecht freigegeben ist. Sind die durchschei-
nenden Briiste noch ein recht verbreitetes, nicht
unbedingt mit sexuellen Untertonen konnotiertes
Bildmittel, um die Gewandwdlbung iiber weib-
lichen Briisten anzuzeigen®”’, ist die explizite
Angabe des weiblichen Geschlechtsteils durch
das Gewand doch eine eher ungewdhnliche Pra-
xis, wie sie manchmal im Kontext von sexuellen
Reizen und Begehrlichkeiten vorkommt®™. Es
scheint somit, dass bei dieser thrakischen Sklavin
zur Gestaltungsfreude von exotischen Details das
Spielen mit sexuellen Anreizen hinzukommt; ein
Spiel, zu dem die Thrakerin durch das Anheben
des Gewandes selbst beitridgt. Davon war in den
Darstellungen der Ermordung des Orpheus nichts
zu spiiren: Die einzigen sexuellen Konnotationen
waren dort im Kontext von Dominanz und Unter-
werfung zu sehen; mit ihren ,,weiblichen Reizen*
spielte keine der Frauen. Vielleicht wurden auf
der Hydria in Paris gerade deshalb die explizit ge-
machten Kennzeichnungen ihres Sklavenstandes

576 Diese Bildmittel wiirden auch gar nicht in die Kom-
position passen: Sklavinnen sind nicht wild oder
ziigellos.

577 Schon zu sehen ist dies z. B. bei der mittleren Frau auf
der Seite A (Abb. 28.12) sowie bei der linken Frau auf
der Seite B (Abb. 28.4) des Stamnos in Ziirich.

578 Vgl. z.B. die Hetére auf dem Innenbild einer Kylix
in London (London, British Museum, Inv. Nr. E
44. ARV? 318.2, 313, 1604; Beazley Addenda’ 214;
Beazley, Para. 358), deren Freier sogar explizit die
Hand an die durchscheinende Scham fithrt. Auch die
von Menelaos begehrte Helena auf einem Skyphos
in Boston (Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr.
13.186. ARV?458.1, 481, 1654; Beazley, Addenda*
243; Beazley, Para. 377) ist die einzige Frauenfigur
des Bildfeldes, bei der die Scham sichtbar wird. Fiir
diese Hinweise danke ich herzlich Stefan Schmidt.
Eine weitere Einordnung dieses Phinomens kann
hier nicht erfolgen.

in die Komposition eingefiigt: Den wilden, ge-
fahrlichen und einen Mann meuchelnden Thrake-
rinnen hétte sich vermutlich kein Mann freiwillig
gendhert, weshalb auch die Darstellung von se-
xuellen Reizen keinen Platz gehabt hitte.

Dieses Beispiel, das in der attischen Vasenmalerei
einzartig ist und keine erhaltenen Parallelen hat>”,
zeigt wiederum, wie stark Tdtowierungen als phy-
siognomische Markierung das Bild verdndern
konnen und aus sonst recht unspektakuldren, an
den Rand geriickten Sklavinnen — zumindest im
Fall der mittleren Thrakerin — eine elegante Frau-
enfigur machen konnen, die selbst mit ihren exoti-
schen Reizen spielt®®. Dennoch funktioniert diese
Figur vor der Folie schwerer korperlicher Arbeit
sowie des in einer rauen Natur verorteten Brun-
nens, um moglicherweise beide Pole in der am-
bivalenten Aufmachung der drei Frauen ins Bild
zu setzen und ein Gleichgewicht zwischen diesen
herzustellen: So werden die Frauen einerseits in
gleich zweierlei — in sozialer und ethnischer —
Hinsicht deutlich von konventionellen Frauen-
figuren abgesetzt®®!, um durch dieses Mittel der
Kontrastierung {iberhaupt Differenz herstellen
zu konnen; andererseits wird in diesem Fall die
Darstellung genau durch diesen Kontrast, der sich
durch sémtliche Bildebenen zieht, ins Spieleri-
sche verkehrt, um einen gewissen Reiz des An-
dersartigen auszudriicken. Diese ambivalente Be-
wertung der drei thrakischen Sklavinnen bewegt
sich auf vielschichtigen Verstdndnisebenen, die
in ihrer Gesamtheit nur durch die strikt getrennte
Betrachtung der jeweiligen Arten von Kennzeich-
nungen erfasst werden konnen®®,

579 Lissarrague 1993, 225; Sabetai 2009a, 109.

580 Damit ist Oakley zu widersprechen, der die Frauen
als ,,scruffy and inelegant® beschreibt und damit die
an sich ungewohnliche Abwesenheit eines Herrn bzw.
einer Herrin im Bildgefiige zu erkldren versucht, vgl.
Oakley 2000, 242. Auch Sabetai spricht den Figuren
ihre Grazie ab: ,,Instead of graceful hydriaphoriai, the
protagonists here are tattooed female identified with
Thracians, Sabetai 2009a, 110.

581 Ebenso Oakley 2000, 241-242; Thalmann 2011, 85;
Wrenhaven 2011, 107.

582 Die Vorteile dieser Vorgehensweise zeigen sich be-
sonders deutlich vor dem Hintergrund von Sabetai
2009a: Sabetai nahert sich der Interpretation der
Hydria in Paris vom ideellen Diskurs idealer Weib-
lichkeit in Brunnenhausszenen her und kommt
angesichts der ungewohnlichen Aufmachung der
drei thrakischen Sklavinnen in ihrer ansonsten
schliissigen Argumentation ins Stocken, da gerade fiir
derart ungewdhnliche Bilder keine Schriftquellen zu
finden sind, vgl. Sabetai 2009a, 110-111. Erst wenn



Bei diesem Beispiel bestitigt sich wiederum, dass
die Art, Menge, Farbe sowie der Anbringungsort
der Tatowierungen vollig unabhéngig davon sind,
ob die Trigerin nun als ziigellose und gefahrli-
che Frau Orpheus ermordet oder als Sklavin am
Brunnen Wasser holt; die Intensitdt der Tatowie-
rungen bleibt die gleiche. Dies verdeutlicht, dass
das Bildzeichen ,,Tatowierung* frei in den unter-
schiedlichsten Bildkontexten eingesetzt werden
kann und zunichst eine wertneutrale ethnische
Herkunftsbezeichnung in die Darstellung ein-
bringt. Mit welcher Konnotation — also ob wehr-
haft-gefdhrlich oder exotisch-reizend — sich die
Téatowierungen im Bildgefiige eingliedern, ldsst
sich nur unter Einbeziehung sdmtlicher Bildebe-
nen entscheiden.

2.3 Zusammenfassung und
zeitliche Einordnung

Im Mittelpunkt dieses Kapitels stand die ikono-
graphische Ubersetzung von in die Haut gestichel-
ten Tatowierungen ins Bild. Der Ausgangspunkt
dafiir waren die Darstellungen der Ermordung des
Orpheus, bei denen die Hautornamente auf den
Korpern der Frauenfiguren, die sich als Binnen-
zeichnung dufern, sicher als ,thrakisch* gemeint
bestimmt werden konnen. Somit konnten diese
methodisch von anderer Binnenzeichnung im
Feld der attischen Vasenmalerei abgegrenzt wer-
den und nur diese Machart der Hautornamente in
Darstellungen der Ermordung des Orpheus als in
die Haut eingestichelt, und damit als Tdtowierun-
gen identifiziert werden. Binnenzeichnung in an-
deren Bildzusammenhéingen muss daher vor einer
Interpretation als Tdtowierung immer mit den
thrakischen Tatowierungen verglichen werden.

Téatowierungen fungieren in den Bildern als iko-
nographische Charakterisierungsmittel von Frau-
enfiguren und stehen somit auflerhalb jeder ethno-
graphischer Realitét; im Vordergrund stand neben
der ethnischen Herkunftskennzeichnung die mog-
lichst effektvolle Einpassung in die Bildkomposi-
tion. Deren Darstellungsabsicht ist die Kontrastie-
rung zu herkdmmlichen Figuren zur Herstellung
einer Differenz, was in den meisten Féllen durch
bildinterne Referenzfiguren wie Orpheus erreicht

die einzelnen Elemente der Darstellungen aus ihren
urspriinglichen Bildzusammenhangen heraus ver-
standen werden, kann man die einzelnen Charakteri-
sierungen und moglicherweise ihre bewusste Abkehr
von Konventionen erst zur Ganze erfassen.

wird. Tatowierte Frauenfiguren kénnen allerdings
auch fiir sich alleine stehen und bediirfen durch
ihre vielschichtige Ikonographie z. T. gar keines
Bildkontextes mehr, um sie als aussagekréftig und
spannend wahrnehmen zu konnen.

Die Téatowierungen sind bildintern oftmals einge-
bettet in Darstellungen, deren Thema oder auch
nur die kleinen Details Anspielungen auf die ver-
schiedensten, in der attischen Vasenmalerei recht
héufigen Szenen enthalten und diese z. T. bewusst
ins Gegenteil verkehren. Somit sind mit den Ta-
towierungen oftmals weitere Konnotationen ver-
bunden, die allerdings nicht genuin durch die
Tatowierungen transportiert werden. Es entstehen
vielschichtige Verstdndnisebenen, deren Zusam-
menspiel die groBtmogliche Fiille und damit die
groBtmogliche Kontrastierung und die Erregung
groBtmoglichen Aufsehens zum Ziel hat. Trotz-
dem ist die Herstellung von Differenz nicht mit
einer Abwertung gleichzusetzen; vielmehr ist die
Bewertung der Frauenfiguren zwar je nach Kon-
text mit unterschiedlichen Konnotationen aufge-
laden, aber immer ambivalent. Dabei haben Para-
meter wie der Anbringungsort, die Ornamentart,
die Farbgebung sowie die Menge der Titowie-
rungen — mit der Ausnahme des Sonderfalls des
Kolonettenkraters in Miinchen — keinen Einfluss
auf die Bildaussage; wichtig war, dass die Frauen-
figuren als Thrakerinnen gekennzeichnet sind. So
entstehen Bilder von wilden, gefdhrlichen, exoti-
schen oder auch sexuell reizvollen Frauen, deren
Kennzeichnung der Haut vor dem Hintergrund
der Idee herkommlicher makelloser weiblicher
Schénheit fiir Uberraschung, Aufmerksamkeit
und Verwunderung sorgt und zum Spiel mit den
Sehgewohnheiten der Betrachter einlédt.
Hinsichtlich der zeitlichen Einordnung (Abb. 42)
ergibt sich ein {berraschendes Bild: Beinahe
samtliche in diesen Ausfiihrungen behandelten
Vasenbildern kristallisieren sich auf eine Zeitstel-
lung von 480/470 v. Chr. Einzig die Nolanische
Amphora in Miinchen datiert auf 440/430 v. Chr.
Da es sich bei dieser Untersuchung um keine Zu-
sammenstellung von Bildern mit Tdtowierungen
handelt, die einen Anspruch auf Vollstindigkeit
erhebt, ergibt sich daraus natiirlich kein repré-
sentatives Bild fiir die Gesamtheit der erhaltenen
Bilder mit Tatowierungen®®’. Daher muss nach
den Auswahlkriterien gefragt werden, nach denen
die Bilder fiir diese Untersuchung ausgewihlt

583 Den vollstindigsten Uberblick bietet immer noch
Zimmermann 1980.
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wurden: Im Vordergrund stand dabei die Aussa-
gekriftigkeit der Darstellungen, die v. a. durch
eine Einbettung der Tdtowierungen in vielschich-
tige Bedeutungszusammenhénge erreicht werden
konnte. Gerade kleine Details, wie bspw. die die
sorgfiltige Faltenlegung zerstorende Bldhung der
Gewinder, machen hierbei den Unterschied aus.
Diese bewegte und detailreiche Darstellungswei-
se erfahrt gerade in hochklassischer Zeit ein we-
nig Beruhigung, wie die Nolanische Amphora in
Miinchen zeigt, auf der weder die Kleidung iiber-
méBig gebldht ist noch weitere Bildelemente die
Schnelligkeit der Handlung anzeigen®®. Die Dar-
stellungen von Frauenfiguren, auf deren Korpern
auf diese kreative Weise sinnhafte Details zur
Bildung mehrerer Verstindnisebenen konzentriert
werden, scheinen dem Geschmack um 480/470
entsprochen zu haben. Es ist somit kein Zufall,
dass die dezidierteste Darstellung thrakischer Té-
towierungen zusammen mit einer Fiille weiterer
Bildelemente auf dem Kolonettenkrater in Miin-
chen in diese Zeitspanne fillt.

584 Zur zeitlichen Einordnung des Ausmafles der Gewalt
vgl. Muth 2006, 274-275.
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3 Afrikanische
Physiognomien

Die dritte Einfachmarkierung, die in diesem Rah-
men behandelt werden soll, ist diejenige der af-
rikanischen Physiognomien. In der bisherigen
Forschung sind diese oftmals durch die Brille
moderner gesellschaftlicher Problematiken unter-
sucht worden, was sich neben den Etikettierun-
gen und Interpretationen der einzelnen Bilder
v. a. in deren Terminologie niedergeschlagen hat.
Deshalb sollen zundchst die Begrifflichkeiten
geschérft werden, um dann mit einem klar defi-
nierten Terminusapparat in die Betrachtung der
Bilder eintauchen zu kénnen.

Mit der Bewusstwerdung des Prinzips der Au-
genhohe zur Bewiltigung politischer und so-
zialer Schwierigkeiten und dem damit verbun-
denen Bemiihen westlicher Gesellschaften um
politisch korrekte Bezeichnungen im Laufe des
20. Jhs. sind wichtige Anderungen von Begriff-
lichkeiten durchgesetzt worden, um — v. a. im
Falle der USA — der Vergangenheit zu begegnen
und diese durch einen neuen Sprachgebrauch
aufzuarbeiten. So ist bspw. die Bezeichnung fiir
die dunkelhdutige Minderheit in Nordamerika
von Negro zu Black und schlieBlich zu Afiican
American verandert worden®®. Doch auch unser
deutsches Wort schwarz birgt die Kontrastie-
rung zu weifs und bedeutet eine Klassifizierung
des Menschen aufgrund &uBerlicher Charakte-
ristika, die Unbehagen und Unsicherheit ob der
richtigen Ausdrucksweise auslost™. Deshalb
ist bei der Benennung von Figuren antiker Bil-
der duBlerste Vorsicht und Begriffsschirfe ange-
bracht: Historisch gesehen sind die Volker aus
dem damals noch unbekannten subsaharischen
Afrika tiber S6ldner aus den Gebieten siidlich
von Agypten und dem heutigen Sudan im Mit-
telmeerraum bekannt geworden, die Bestandteil
der dgyptischen Armee waren®®. Sie wurden mit

585 Vgl. dazu Rankine 2006, 5.

586 Fiir den anregenden Gedankenaustausch zu diesem
Thema danke ich herzlich Huguette Agossah.

587 Niheres dazu z. B. bei Snowden 1970, 121-129; Snow-
den 1976, 139-140; Snowden 1983, 21-34; Werner
1993, 6-8. 13-20.

dem aus den mythischen Geschichten bekannten
Volk der Aithiopen, wértlich den ,,von der Son-
ne verbrannten Gesichtern“*®, gleichgesetzt, das
geographisch nicht genauer bestimmte Gebiete
des Siidens bewohnte, die sich im griechischen
Verstindnis v. a. durch ihre immense Entfernung
auszeichneten®®. Aufgrund dieser antiken Be-
nennung wurde in der Forschung bisweilen das
Wort Athiopier (eng. Ethiopian)™ fiir die Be-
zeichnung von Figuren der antiken Kunstpro-
duktion verwendet, was allerdings die Gefahr
der Verwechslung mit dem modernen afrika-
nischen Staat Athiopien birgt®'. Dessen Name
geht zwar auf die Aithiopen zuriick®”, ist aber
angesichts der recht schwammigen griechischen

588 Snowden 1983, 7; Werner 1993, 21; Snowden 2001,
246; Janda 2006, 525; Gruen 2011, 197; Sparkes 2011,
145; Eaverly 2013, 147; Jenkins u. a. 2015, 210. Tief-
ergehende linguistische Analysen des Namens finden
sich z. B. bei Werner 1993, 21 Anm. 46; Janda 2006,
525.

589 Snowden 1983, 7; Werner 1993, 21-22; Griffith 1998,
213; Bérard 2000, 397; Janda 2006, 525-526; Gruen
2011, 197; Népel 2011, 96.

590 Z.B. Snowden 1970, vii; Snowden 1976, 135; Snow-
den 1983, 3; Snowden 2001, 247; Lissarrague 2002,
115; Keuls 2007, 21; Stansbury-O "Donnell 2011, 198;
Jenkins u. a. 2015, 210.

591 Ahnlich auch Eaverly 2013, 147. Ein gutes Beispiel
fir die Folgen dieser moglichen Verwechslung findet
sich bei Mark D. Stansbury-O "Donnell: Dieser
konstatiert im Kontext von Bildern des Memnon, des
mythischen Kénig der Aithiopen, mit seinem Ge-
folge: ,the artist is clearly making a stylized rendering
of an African physiognomy, but not necessarily one
that reflects the reality of Ethiopia as a specific area
within Africa“ Stansbury-O 'Donnell 2011, 198. Die-
ser Beobachtung liegt eine Verwechslung zwischen
dem schwammig im Siiden von Agypten lokalisierten
mythischen Volk der Aithiopen und dem in der
heutigen Vorstellung geographisch klar umrissenen
Staat Athiopien zugrunde, sodass Stansbury-ODon-
nell die Frage nach der Lokalisierung der spezifischen
Schidelformen stellt bzw. zumindest andeutet, dass
er Uberlegungen zu diesem Thema angestellt hat. Zu
den Problematiken der Zuordnung zu einem histo-
risch fassbaren Volk, vgl. Kapitel I1.3.1.

592 Brockhaus II (2010) 421-424 s. v. Athiopien, bes. 423.
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Lokalisierungsbestrebungen dieses mythischen
Volkes eindeutig eine zu konkrete geographische
Bezeichnung. Ahnliches gilt fiir die Benennung
als Nubier (eng. Nubian)***: Da die Nubier ein
Volksstamm sind, der zwar ungefahr an dem von
den Griechen vermuteten Ort angesiedelt war
und nach modernen Erkenntnissen auch bis in
die Vorgeschichte zuriickverfolgbar ist**, ist die-
ses historisch fassbare Volk — auch Kuschiten ge-
nannt** — im griechischen Verstandnis entweder
unbekannt oder zumindest nicht explizit von den
Aithiopen unterschieden bzw. mit diesen gleich-
gesetzt worden. Daher wird die Bezeichnung der
Figuren der griechischen Kunstproduktion als
Nubier oder Athiopier mit geographisch zu ge-
nauen Lokalisierungen assoziiert, wiahrend die
sehr allgemeine Benennung als Afrikaner wiede-
rum zunéchst zu unpréizise scheint**; zumindest
die ersten beiden Bezeichnungen eignen sich
somit nicht fiir eine klare Diskussion iiber die
in diesem Kapitel vorzustellenden Figuren. Die
Benennung als Aithiopen hingegen ist ein genuin
in griechischen Texten verwendeter Begriff und
kann daher fiir Darstellungen verwendet werden,
die Vertreter dieses mythischen Volkes innerhalb
eines Erzdhlzusammenhangs zeigen. Fiir die in
manchen Kontexten notige Kontextualisierung
innerhalb des Volkerreichtums Afrikas soll in
diesem Zusammenhang als Behelfsterminus die
Bezeichnung als Schwarzafrikaner vorgeschla-
gen werden, da dieser Begriff, wenn er rein de-
skriptiv und wertneutral zur geographischen
Lokalisierung der im subsaharischen Afrika
heimischen Menschen verwendet wird, den dif-
fusen und bewusst unprézisen Lokalisierungsbe-
strebungen der griechischen Schriftquellen ent-
spricht. Dennoch ist bei der Anwendung dieser
Bezeichnung Vorsicht geboten, weshalb hier ex-
plizit von dem rassistischen und stark wertenden
Missbrauch zu Kolonialzeiten Abstand genom-
men werden soll, der damals als Abgrenzung des
nordlichen Teils von Afrika als Weifiafrika von
den als ,,unzivilisiert*

593 Z.B. Snowden 1970; Snowden 1976, 140; Snowden
1983, 5; Miller 2000, 417.

594 DNP VIII (2000) 1039-1042 s. v. Nubien
(S. . Seidlmayer).

595 Brockhaus XII (2010) 4263 s. v. Kusch.

596 Auch wenn unser Bild dunkelhdutiger Menschen
genuin mit Afrika verkniipft ist, ist Afrika ein grofier
Kontinent mit den unterschiedlichsten Ethnien. So
sind z. B. auch Agypter oder spiter Punier Bewohner
des Kontinents Afrika. Dazu genauer in Kapitel I1.3.1.

wahrgenommenen siidlicheren Regionen des
Kontinents eingesetzt wurde®”’.

Die Methodik dieser Untersuchung legt den Fo-
kus allerdings nicht auf die Bilder von bestimm-
ten Volkern, sondern auf die ikonographischen
Charakteristika der jeweiligen Figuren, denen —
nach einer Analyse in gesicherten Bildzusammen-
héngen zur Vermeidung von Fehlschliissen — un-
abhéngig von ethnischen Grenzen innerhalb des
Fundus der attischen Vasenmalerei nachgegangen
werden soll. Somit wire eine Bezeichnung von
Vorteil, die direkt auf die ikonographischen Cha-
rakteristika abzielt. Dafiir sind von der Forschung
die Termini schwarz (eng. black)* oder negroid®®”
gewihlt worden: Wihrend ersterer Begriff — dhn-
lich wie die ,,von der Sonne verbrannten* Aithio-
pen — auf die dunkle Hautfarbe anspielt, nimmt
der aus der Anthropologie stammende Terminus
negroid die charakteristischen Schédelformen
schwarzafrikanischer Volker in den Mittelpunkt.
Da — wie spater noch genauer ausgefiihrt werden
soll — die dunkle Hautfarbe zwar in den antiken
Texten einen zentralen Stellenwert einnimmt®®, in
der schwarz- oder rotfigurigen Vasenmalerei als
Charakterisierungsmittel aber nur in einem Fall
vorkommt, ist der Terminus schwarz oder auch
dunkelhdutig in diesem Zusammenhang nicht
brauchbar. Auch wenn es hier um die wissen-
schaftliche Beschiftigung mit ikonographischen
Gestaltungsmitteln der Gesichtsziige geht, ist der
Terminus negroid mit einigen Problematiken ver-
bunden®: Als Bestandteil der Kategorisierung
der Menschen in verschiedene ,,Rassen” in der
anthropologischen Wissenschaft des 19. Jhs.®*
ist der Begriff negroid zu Recht in Verruf gera-
ten, da bei dessen Anwendung Anklidnge z.B. an
die Praxis der Sklaverei in Verbindung mit der bis
heute andauernden Ungleichheit in den USA mit-
schwingen, die beim Leser einen bitteren Nachge-
schmack hinterlassen. Es begegnen daher immer
wieder Empfehlungen, das Wort negroid zu um-
gehen, da dessen Gebrauch als potentiell beleidi-

597 Machnik 2009, 204-206.

598 So z.B. Snowden 1970; Snowden 1976, 133; Snowden
1983; Bérard 2000; Miller 2000, 417; Snowden 2001,
247.

599 So z.B. Snowden 1970, viii; Snowden 1976, 133;
Snowden 1983; Snowden 2001, 247; Keuls 2007, 21.

600 Vgl. z.B. Snowden 2001, 247.

601 Fiir wertvolle Hinweise zu dieser Thematik danke ich
herzlich Ruth Bielfeldt.

602 Dazu vgl. z. B. Panese 2014.



gend und unangemessen gilt®*. Trotzdem findet
sich in der deutschsprachigen Forschungsliteratur
sogar noch bis 1999 der Begriff des ,,Negers«“®,
weshalb nicht zuletzt aus diesem Grund der Ter-
minus der negroiden Ziige auch zur rein deskrip-
tiven Verwendung innerhalb der attischen Vasen-
malerei nicht mehr tragbar ist.

In dieser Untersuchung soll zur Beschreibung
des Versehens von Figuren der attischen Vasen-
malerei mit den Gesichtsziigen damals bekannter
schwarzafrikanischer Volker angesichts dieser
Benennungsschwierigkeiten der Behelfsterminus
der afrikanischen Physiognomien vorgeschlagen
werden, der zwar eine ethnische Komponente auf-
weist und damit nicht direkt auf die ikonographi-
schen Charakteristika abzielt, aber dennoch — v. a.
angesichts der Alternativen — der adédquatere ist.
Da, wie in Kapitel 11.3.1 noch ausgefiihrt werden
wird, auf attischen Vasenbildern keine Unterschei-
dung zwischen der ikonographischen Kennzeich-
nung schwarzafrikanischer oder z.B. dgyptischer
Figuren gemacht wird, kann hier im Zusammen-
hang mit ikonographischen Charakteristika der
Begriff afrikanisch stehen bleiben und muss nicht
durch den Behelfsterminus schwarzafrikanisch
ersetzt werden, wie es bei der Benennung antiker
Volker der Fall war. So kann zumindest in diesem
Fall der Begriffsproblematik weitgehend aus dem
Weg gegangen werden.

Diese Fokussierung der Begrifflichkeiten auf die
Gesichtsziige zeichnet den methodischen ,,Tram-
pelpfad* vor: Ahnlich wie bei den thrakischen
Tatowierungen sollen zunédchst die Bestandtei-
le afrikanischer Physiognomien innerhalb eines
durch mythische Geschichten gesicherten aithio-
pischen ,,Settings* genau definiert werden und in
einem weiteren Schritt den jeweiligen Kontexten
und Funktionen innerhalb des Bildgefiiges nach-
gegangen werden.

603 Z.B. Agyemang u. a. 2005; <https://en.oxforddictio-
naries.com/definition/negroid> (21.10.2017).

604 Steingraber 1999, 39. Frither bei LIMC VI, 1 (1992)
449 s. v. Memnon (A. Kossatz-Deissmann); Werner
1993, 25. S. auch die ca. ein Jahrzehnt friithere un-
reflektierte, beinahe inflationire Verwendung dieses
Begriffs bei Wulf Raeck, vgl. Raeck 1981, 164-213.

3.1 Memnon und Busiris: Die
Zusammensetzung und Herkunft
afrikanischer Physiognomien in
der Bildkunst

Der erste Aithiope, der auf attischen Vasenbil-
dern auftaucht, ist Memnon, der mythische Konig
der Aithiopen®. Auch wenn die hier behandel-
ten Darstellungen ausschlieBlich schwarzfigurig
sind, kann dessen unzweifelhaft als aithiopisch
anzunehmende Umgebung die bendtigte sichere
Grundlage fiir die folgende Argumentation bie-
ten. Die in diesem Kapitel zusammengetragenen
Ergebnisse konnen dann in einem weiteren Schritt
auf Frauenfiguren iibertragen werden.

Auf Seite B einer schwarzfigurigen Halsam-
phora in London®® (Abb. 43) sind drei ménnli-
che Figuren zu sehen, die in der Rolle von zum
Kampf geriisteteten Kriegern auftreten. Wahrend
der mittlere Mann im iiblichen Hoplitenschema
mit Helm®”’, Rundschild, Speer und Schienbein-
panzerung auftritt, sind die beiden auf ihn be-
zogenen Figuren mit Keulen und — im Fall des
rechten Mannes — mit einer Pelte bewaffnet und
haben keine Helme oder Beinschoner. Auch in
der Gesichtsgestaltung finden sich Unterschiede
zu derjenigen des Hopliten, deren grundlegen-
de Charakteristika trotz des Helms des Hopliten
gut vergleichbar sind (Abb. 43.2—4): Wihrend
die Nase-Stirn-Linie des Hopliten durchgezogen
ist, weist diejenige der beiden dufleren Figuren
mehrere Kurven und Rundungen auf. So wird auf
der Hohe der Augenbrauen eine Art Stirnwulst
gebildet. Im weiteren Verlauf der Linie entsteht
durch die starke Einziehung auf der Hohe der
Augen und die geschwungene Weiterfithrung der
Linie bis zur Nasenspitze entsteht der Eindruck
einer im Ansatz recht dicken Stupsnase, deren
Nasenspitze v. a. im Fall der rechten Figur ein-
deutig nach oben zeigt. Dies steht in eklatantem
Gegensatz zu der Nase-Stirn-Linie des Hopliten,
von dessen Gesicht zwar nur die Nase unter dem
Helm sichtbar ist, diese aber vollig konventionell

605 Eine Zusammenstellung der Schriftquellen zu
Memnon findet sich in LIMC V1,1 (1992) 448-461
s. v. Memnon (A. Kossatz-Deissmann), bes. 448-450;
Gruen 2011, 200 Anm. 27. Eine interessante etymo-
logische Analyse des Namens Memnon ist bei Janda
2006, 521-523 zu finden.

606 London, British Museum, Inv. Nr. 1849.5-18.10. ABV
144.8, 686; Beazley Addenda’ 39; Beazley, Para. 60.

607 Der Helm hat einen auffallend kunstvollen Feder-
busch, der als Schwanz eines Hundes gestaltet ist.
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Abb. 43.1-4 Attisch rf. Halsamphora des Exekias, um 530. London, British Museum, Inv. Nr. 1849.5-18.10

als durchgehende Linie gestaltet ist und eine ver-
gleichsweise scharfe Nasenspitze hat, die eher
nach unten weist. Es scheint sogar so, als ob sich
das Stirnteil des Helms zur Betonung an die Nase-
Stirn-Linie anpassen wiirde. Die Lippenpartie der
beiden Krieger ldsst sich nur anhand der rechten
Figur beschreiben, da dieser Teilbereich bei der
linken Figur nicht erhalten ist; ebenso kénnen in

diesem Punkt weder der Hoplit noch die beiden
Figuren — ein Hoplit und eine Amazone®® — der
Seite A der Halsamphora als Vergleichsobjekte

608 Die Figuren sind als Achilles und Penthesilea identi-
fiziert worden, vgl. z. B. Bérard 2000, 395. 397; Stans-
bury-O 'Donnell 2011, 200. Eine gute Abbildung der
Seite A der Halsamphora findet sich bei LIMC [,2
(1981) Nr. 260 s. v. Amazones.



dienen, da die Miinder beider Hopliten durch die
Backenklappen der Helme verdeckt werden und
im Fall der Amazone aufgrund des im Gesicht
nicht mehr erhaltenen zusétzlichen weillen Farb-
auftrages keinerlei Ritzungen der Gesichtsziige
zu erwarten sind. Auch wenn bildintern keine
Vergleichsmoglichkeit der Lippenpartie gegeben
ist, ist die Linienfiihrung zur Konstitution der
Lippen dennoch als ungewohnlich wulstig zu be-
schreiben: Sowohl iiber der Oberlippe als auch
unter der Unterlippe macht die Umrisslinie eine
vergleichsweise tief in den Gesichtsbereich hin-
einreichende Kurve, was die Lippen an sich wei-
ter nach vorne auskragen lasst. Zusétzlich dazu
sind die einzelnen Lippenwiilste verhéltnisma-
Big dick und die mittlere Linie, die den geschlos-
senen Mund darstellen soll, geht ungewd6hnlich
weit in das Gesichtsfeld hinein. AuBler der auf-
sehenerregenden Gestaltung der Profillinie sind
im Gesichtsfeld Binnenritzungen in den schwarz
gebrannten Tonschlicker zu sehen: Die beiden
Striche oberhalb der Augenbraue sind vielleicht
als perspektivische Linien zur Betonung der
ebenfalls nicht streng linear gestalteten Stirnlinie
oberhalb der Augenbrauen zu verstehen. Die bei-
den Striche auf den jeweiligen Wangenpartien
der beiden Figuren konnten moglicherweise als
Betonung hervorstehender Wangenknochen®®,
die Ritzung auf der Nase wiederum durchaus als
erweiterte Angabe eines Nasenfliigels zu deuten
sein®’?. Die Linie, die bei der rechten Figur wie
zur Abgrenzung des Gesichtfeldes vom Hals zu
sehen ist, kann nicht eingeordnet werden; bei der
linken Figur ist nur noch der obere Ansatz dieser
Ritzung zu erkennen. Die Haare beider Ménner
wiederum sind im Vergleich zu den langen, in
relativ geraden und sich erst an den Spitzen zu
einzelnen Locken formenden, aus dem Helm des
Hopliten quellenden Haaren kurz und stehen in
einzelnen noppenartigen Biischeln, was sowohl
durch die Modellierung der Umrisslinie auf dem

609 Bspw. bei plastischen janiformigen Wiedergaben
zweier gegeniibergestellter Kopfe einer konventionel-
len Frau und eines mit afrikanischen Gesichtsziigen
ausgestatteten Mannes (z. B. Paris, Musée du Louvre,
Inv. Nr. CA 987) tritt der Backenknochen des Mannes
starker hervor, wihrend dieser bei der Frau nicht
explizit sichtbar gemacht wird.

610 Die explizite Angabe des Nasenfliigels kommt auch
bei konventionellen Figuren vor (z.B. Abb. 1.1. 1.3.
1.5. 1.6), wird bei afrikanischen Physiognomien
aber zur Betonung der Breite der Nasen eingesetzt.
Dennoch gehort dies freilich nicht genuin zu afrika-
nischen Gesichtsziigen.

Kopf als auch durch geritzte Binnenzeichnung
am Haaransatz angezeigt wird®"'.

Trotz der gestalterischen Besonderheiten der bei-
den Randfiguren ist das Bild so aufgebaut, dass
die Aufmerksamkeit auf die Mitte gelenkt wird:
Beide Krieger drehen sich zum in der Mitte ste-
henden Mann hin, der einerseits groBer ist®'? und
damit die gesamte Hohe des Bildfeldes ausfiillt
und andererseits durch den groBen Schild auch
in der Breite deutlich présenter wirkt. Auch wenn
diesmal keine Beischrift bei der Identifikation der
Figuren hilft®, ist die von der Forschung®* vor-
geschlagene Benennung als aithiopischer Konig
Memnon inmitten seines Gefolges durchaus belast-
bar: Mythologisch ist keine weitere Figur fassbar,
die sowohl im Hoplitenschema auftreten konnte als
auch thematisch mit dem mythischen Volk der Ait-
hiopen verbunden wire. Dennoch ist er im Gegen-
satz zu seinem Gefolge eben gerade nicht mit afri-
kanischen Gesichtsziigen ausgestattet, wie es bei
einem Vertreter dieses Volkes zu erwarten wire,
sondern tritt vollig der ikonographischen Kon-
vention entsprechend auf. Die Darstellung auf
der Halsamphora in London ist kein Einzelfall,
sondern Teil einer Serie auf schwarzfigurigen
Vasen — zum GroBteil Halsamphorai — am Ende
des 6. Jhs.%, die alle ein dhnliches Schema auf-
weisen. Stellvertretend dafiir soll eine weitere

611 Stansbury-O’Donnell beschreibt zusitzlich aufgetra-
gene Tonnoppen auf der Haarfldche, vgl. Stansbury-
O’Donnell 2011, 198.

612 Der Groflenunterschied fiel bereits Raeck auf, Raeck
1981, 170-171. Seine darauf zuriickgefithrte Deutung
der Krieger als Pygméen ist allerdings zuriickzuwei-
sen; zu Pygmaendarstellungen vgl. S. 208.

613 Beischriftlich ist nur der rechte aithiopische Krieger
als Amasis benannt. Die Interpretationen dieser
Bezeichnung oszilieren zwischen der ironischen
Nennung des zeitgleich mit Exekias aktiven Topfers
Amasis (vgl. Snowden 1970, 188; Snowden 1976,
140; Sparkes 2011, 149; Stansbury-O 'Donnell 2011,
200) und der Bezeichnung der Figur mit dem Namen
eines dgyptischen Pharaos, der zeitgleich mit der
Fabrikation der Halsamphora regierte (vgl. Snowden
1976, 140; Sparkes 2011, 149; Stansbury-O "Donnell
2011, 200). Allgemein dazu vgl. auch Stansbury-
O’Donnell 2011, 200.

614 Snowden 1970, 152; Snowden 1976, 144; Raeck 1981,
170; LIMC V1,1 (1992) 448-461 s. v. Memnon (A.
Kossatz-Deissmann), bes. 450; Bérard 2000, 395.
397; Lissarrague 2002, 114; Gruen 2011, 215; Népel
2011, 127; Osborne 2011, 132; Stansbury-O 'Donnell
2011, 198. Eine Zusammenfassung der Forschungs-
geschichte findet sich bei Gruen 2011, 215 Anm. 132.

615 Dazu vgl. Snowden 1976, 144; Raeck 1981, 170-171.
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Abb. 44.1-4 Attisch sf. Halsamphora nahe Exekias, um 530. New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr. 98.8.13

1

Halsamphora in New York®'¢ (Abb. 44) stehen,
auf der sich eine dhnliche Bildkonstellation wie
auf der Londoner Halsamphora findet: In der
Mitte steht Memnon im Hoplitenschema mit
Helm, Speer, Beinschienen und einem vor den
Oberkorper geschalteten weiflen Rundschild,
das seine Korperumrisse teilweise in Silhouet-
tentechnik durchscheinen lisst. Zu beiden Sei-
ten stehen ihm zugewandt zwei mit Keulen und
Bogen mit Kochern bewaffnete Krieger, deren
Gesichtsgestaltung wiederum von der konven-
tionellen Ikonographie des Memnon abweicht
(Abb. 44.2-4). Obwohl Memnon auch hier

616 New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr.
98.8.13. ABV 149; Beazley Addenda? 42; Beazley,
Para. 62.

einen Helm trigt, ist eine Aussage zur Nase-
Stirn-Linie zu machen: Auch wenn der Verbin-
dungsstrich von der Stirn bis zum Nasenriicken
beider aithiopischer Krieger linear verlduft und
keinen Augenbrauenwulst wie auf der Halsam-
phora in London bildet, ist die Nase-Stirn-Linie
dennoch auf dem Nasenriicken stark geknickt,
wird geschwungen weitergefithrt und endet in
einer im Ansatz dicken Stupsnase. Auch hier
sind die Lippen wulstig und verdickt gestaltet,
was zum einen durch die weit auseinandergrei-
fenden Linien der Ober- bzw. Unterlippe und
zum anderen durch das langgestreckte Eingrei-
fen in die Gesichtsflache erreicht wird. Ahnlich
wie auf der Halsamphora in London stehen die
Haare der beiden Krieger in kleinen Buckello-



cken; ungewohnlich ist der rot gemalte Bart des
rechten Kriegers®".

Die Gegeniiberstellung dieser beiden Beispiele
aus der Serie der Memnondarstellungen innerhalb
seines aithiopischen Gefolges offenbart einige
grundsitzliche Prinzipien der Bildgestaltung: Der
als Hoplit auftretende Memnon steht im Zentrum
der Aufmerksamkeit, wiahrend seine Krieger sich
mit Keulen bzw. Bogen ausgestattet ihm zuwen-
den. Im Gegensatz zu jenen ist Memnon in dieser
Darstellungstradition nie mit afrikanischen Ge-
sichtsziigen ausgestattet. Gleiches gilt fiir die rot-
figurige Vasenmalerei: Hier taucht er zum einen
nie in Begleitung aithiopischer Krieger auf und
ist zum anderen aufgrund seiner konventionellen
Ikonographie eines Hopliten nur zu erkennen,
wenn er durch eine Beischrift explizit als Mem-
non benannt ist oder ihm seine Mutter Eos bei-
gefiigt ist®'s.

Dieses durchaus erklarungsbediirftige Phdnomen
ist in der Forschung zu Recht auf Verwunderung
gestoBen, woraufhin vielfaltige Erklarungsversu-
che unternommen worden sind®?: Einerseits wur-
de die teils recht inkonsequente literarische Uber-
lieferung der Herkunft des Memnon als einerseits
aithiopisch und andererseits als ,,asiatisch® zum
Anlass genommen, die nicht-afrikanischen, kon-
ventionellen Visualisierungen des Memnon da-
hingehend zu interpretieren, dass die Kiinstler der
Uberlieferung der ,,asiatischen® Provenienz Mem-
nons gefolgt wiren®®. Andererseits wurden diese
Bilder als Beweise fiir ein ethnozentrisches, zum
Teil sogar als rassistisch®® beschriebenes griechi-
sches Versténdnis herangezogen, dessen logische
Folge es wire, dass ein Held aus den griechischen
Epen nicht als Schwarzafrikaner auftreten diir-
fe’2. Auch wenn v. a. letzterer Gedankengang

617 Der rote Bart ist in der Reihe der mit afrikanischen
Physiognomien ausgestatteten Figuren singuldr und
erinnert an die Bilder von mit rotem Haar versehe-
nen Thrakern (vgl. S. 105). Moglicherweise ist der
Bart eher in einen weiteren Kontext von Fremdheit
einzuordnen.

618 Vgl. z.B. LIMC VI,1 (1992) 448-461 s. v. Memnon
(A. Kossatz-Deissmann).

619 Eine kurze Forschungsgeschichte zu dieser Frage
findet sich bei Gruen 2011, 215 Anm. 132.

620 Z.B. Snowden 1970, 152. Dazu vgl. Ndpel 2011, 127.

621 Eine genauere Erorterung der ,,Rassismus®-frage wird
auf S. 155 vorgenommen.

622 Z.B. Bérard 2000, 395-402. Gruen weitet diese Be-
obachtung noch aus und gelangt zu dem Schluss,
dass Helden und Gétter generell nur innerhalb der

durchaus einleuchtend klingt, sind dennoch die
Bilder und ihre individuellen Bewertungsmecha-
nismen in den Fokus zu stellen und von Fall zu
Fall neu zu iiberpriifen: Memnon ist durch die bei-
den Aithiopen in seiner Umgebung eindeutig als
Aithiope gekennzeichnet. Hétte man seine — nur
literarisch fassbare — asiatische Herkunft ins Bild
setzen wollen, hitte man ihn explizit in asiatischer
Tracht darstellen kdnnen. Memnon tritt in der at-
tischen Bilderwelt allerdings unmissverstdndlich
konform mit den attischen Bildkonventionen auf
und verkdrpert ein ikonographisches Schema, das
in der attischen Kunstproduktion eine lange Tradi-
tion hat: das eines Hopliten. Dieser in unzdhligen
Bildern auftretende Kriegertypus in Brustpanzer,
kurzem Chiton, Helm, Beinschienen sowie mit
Rundschild und der ,,Standardbewaftnung® mit
einem Speer oder Schwert gehdrt zu einem stan-
dardisierten Archetyp, in dem sowohl Helden als
auch namenlose Krieger in Zweikdmpfen unter-
schiedslos auftreten konnen®”. Wie ein recht will-
kiirlich herausgegriffenes Beispiel einer Halsam-
phora in Paris®* (Abb. 45) zeigt, sind die beiden
Kontrahenten ikonographisch derart undistinktiv
dargestellt, dass sie nur durch die Beischriften
HEKTOR und ACHILEEUS erkennbar sind.
Das ikonographische Schema ist dasselbe: Helm,
Brustpanzer, kurzer Chiton sowie Rundschild und
Schwert; bezeichnenderweise ist der am Boden
zusammengebrochene namenlose Mann im Ge-
gensatz dazu nackt und ohne Bewaffnung. Eine
andere Moglichkeit, eine Hoplitenfigur mit einem
aus den mythischen Geschichten bekannten Na-
men in Verbindung zu bringen, ist die Beiordnung
von aufgrund ihrer distinktiven Ikonographie

ikonographischen Konventionen gestaltet werden
koénnten, und schlief$t mit der wichtigen Bemerkung:
»which is not at all the same as repugnance or aversion
to blacks", vgl. Gruen 2011, 215-216. Dem Erkldrungs-
versuch von Osborne, dass Memnon aufgrund seiner
Rolle als ,,protagonist with a name® nicht als Fremder
dargestellt werden konne, ist bspw. angesichts des

mit einer afrikanischen Physiognomie auftretenden
agyptischen Konigs Busiris, der einerseits benennbar
ist und andererseits zusammen mit Herakles als Prot-
agonist auftritt, zu widersprechen, vgl. Osborne 2011,
132-133. Zu Busiris vgl. Kapitel I1.3.1. Die Problema-
tiken und Stolpersteine moderner Herangehensweisen
an die Figur des Memnon hat Napel hervorragend auf-
gearbeitet, bleibt dem Leser aber leider eine Erklarung
des Phdnomens schuldig, Népel 2011, 133.

623 Eine prazise kunsthistorische Auseinandersetzung
mit Hoplitenbildern findet sich bei Muth 2008. Vgl.
hier auch die zeitbedingten ikonographischen Ver-
anderungen dieses Schemas.

624 Paris, Museé du Louvre, Inv. Nr. CA 4201.
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Abb. 45 Attisch sf. Halsamphora (nicht zugeordnet), um 520.
Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 4201

leicht erkennbaren Figuren. So wird der Hoplit auf
der Seite A der Halsamphora in London nur durch
das Hinzufiigen einer Amazone, bei der es sich —
wie von der Forschung iiberzeugend postuliert®®
— um die Amazonenkonigin Penthesilea handelt,
als Achilles benennbar. Ahnliches ist bei Memnon
auf Seite B der Halsamphora der Fall: Erst durch
die Beifiigung von durch ihre distinktive Tkono-
graphie eindeutig als Aithiopen lesbaren Kriegern
seines Gefolges wird der Hoplit in der Mitte als
Memnon erkennbar. Achilles auf Seite A ist allein
durch seine Aufmachung nicht von Memnon auf
Seite B zu unterscheiden®.

Die von der Forschung postulierten Bewertungs-
mechanismen des Memnon als ,,impossible black
hero“”” stehen diesen Beobachtungen diametral
entgegen. Denn gerade durch die Aufmachung
des Memnon im althergebrachten Schema eines
Hopliten ist der eigentlich Fremde gleichsam in
die attische Vorstellungswelt hereingeholt wor-
den, oder besser: Die Fremdheit des Memnon war
anscheinend derart unwichtig, dass sie in den Hin-
tergrund riickte. In der attischen Vasenmalerei ist
keine Darstellung eines als fremd gekennzeich-

625 Vgl. Anm. 608. Zusitzlich dazu sind Penthesilea und
Memnon auf den beiden Seiten der Halsamphora
Vetreter des verlorenen Epos der Aithiopis, das das
Eingreifen der Aithiopen und der Amazonen in den
trojanischen Krieg thematisierte, vgl. DNP I (1996)
367-368 s. v. Aithiopis (J. Latacz). Dass hier explizit
eine Art Illustrierung dieses Epos vorgenommen
werden sollte, ist allerdings von der Hand zu weisen,
weshalb diese Beobachtung nur als Randnotiz stehen-
bleiben soll. Von der von Bérard postulierten kultu-
rellen Hoherstellung des Memnon iiber Penthesilea
ist im Bild nichts zu erkennen, vgl. Bérard 2000, 405.

626 Ahnlich auch Bérard 2000, 395. 397; Lissarrague
2002, 114; Stansbury-O 'Donnell 2011, 198.

627 Bérard 2000, 395.

neten Hopliten erhalten. Dies hat den einfachen
Grund, dass in der ménnlichen Kriegerikonogra-
phie Fremdheit — bis auf die Ausnahme der afrika-
nischen Physiognomien — allein durch distinktive
Kleidung ausgedriickt werden kann®*; der kons-
tituierende Faktor des Hoplitenschemas ist aber
gerade die Kleidung mit Brustpanzer, kurzem
Chiton, Helm und Beinschienen (zusammen mit
der Bewaffnung mit einem Schwert bzw. Speer
sowie der Ausstattung mit einem Rundschild).
Wiirde man also einen Hopliten z. B.mit langen
Hosen darstellen, um seine — in diesem Fall orien-
talische — Fremdheit aufzuzeigen, wére er nicht
mehr als Hoplit zu erkennen. Das gleiche gilt fiir
die Ausstattung mit afrikanischen Gesichtsziigen
zur physiognomischen Kenntlichmachung einer
schwarzafrikanischen Herkunft: Auch wenn die-
se allein von den Bildebenen her nicht mit der
Kleidung eines Hopliten kollidieren wiirde, setzte
man diese Charakterisierungsmoglichkeit nicht
ein. Der Grund dafiir war allerdings weniger, dass
Memnon nicht mit afrikanischen Gesichtsziigen
darstellbar war, vielmehr wollte man ihn explizit
als Hopliten darstellen, ein Schema, das ein ho-
hes Maf} an Standardisierung mit sich brachte, das
mit einer ,korrekten” ethnographischen Kenn-
zeichnung unvereinbar war. Wére Memnon nim-
lich mit afrikanischen Gesichtsziigen ausgestattet
worden, hitte der Betrachter Schwierigkeiten ihn
zu erkennen. Nur so ist die Fehlinterpretation eines
mit afrikanischen Gesichtsziigen ausgestatteten
Kriegers zwischen zwei Amazonen auf einer Hals-
amphora in Briissel®” zu erkldren, der in Analogie
zu der Bildkonstellation der hier behandelten Bild-
serie vereinzelt als Memnon identifiziert worden
ist®. Abgesehen von der eher den Kriegern des
Gefolges dhnlichen Bewaffnung mit einem Bogen
und der damit erreichten deutlichen Abgrenzung
vom Hoplitenschema gibt es gerade aufgrund der
Présentation der Figur als Nicht-Hoplit mit afri-
kanischer Physiognomie keinerlei Anhaltspunkte,
diesen als Memnon anzusprechen®!. Auch wenn
die physiognomische Kennzeichnung durch afri-

628 Vgl. z.B. die zahllosen Bilder persischer Krieger,
die in langen gemusterten Hosen und phrygischen
Miitzen auftreten, vgl. z. B. eine Oinochoe in Boston,
Museum of Fine Arts, Inv. Nr. 13.196. ARV? 631.38;
Beazley Addenda? 272; Beazley, Para. 399.

629 Briissel, Musees Royaux, Inv. Nr. A 130. ABV 308.82;
Beazley Addenda? 83. Eine gute Abbildung findet sich
bei Bérard 2000, 399 Abb. 15.6.

630 Vgl. z.B. Snowden 1976, 144.
631 Ahnlich auch Raeck 1981, 172; Bérard 2000, 398.



kanische Gesichtsziige offensichtlich nicht zum
Hoplitenschema passte, muss dies keine Bewer-
tung beinhalten. So ist in der Reihe der Memnon-
darstellungen inmitten seines Gefolges bildintern
kein bewertendes Gefille sichtbar: Weder unter-
liegen die Krieger noch sind sie weniger bewaff-
net bzw. als weniger wehrhaft charakterisiert®.
Dass der Fokus der Bildkonstellation naturgemif
auf Memnon liegt, muss ebenso keine pejorativen
Darstellungsabsichten bedeuten: Die Rolle einer
Randfigur ist in der attischen Vasenmalerei an
sich nichts Abwertendes®>.

Anders als von der bisherigen Forschung postu-
liert, steht hier somit eben kein Gegensatz zwi-
schen zwei sich im AuBeren unterscheidenden
Volkern im Vordergrund. So wie eine Hopliten-
darstellung keine explizite Vorfithrung eines wie
auch immer gearteten ,,Griechentums ist, tritt die
schwarzafrikanische Herkunft des Memnon in den
Hintergrund und macht einem ikonographischen
Schema Platz, das eine lange Bildtradition als Vi-
sualisierung ,,grundsétzliche[r] Erfahrungen des
Kampfens“®* hat. Dass die aithiopischen Krieger
mit Waffen ausgestattet sind, die als Keulen, einer
Pelte und als Bogen in deutlichem Gegensatz zu
der standardisierten Bewaffnung eines Hopliten
stehen®*, spricht nicht unbedingt fiir eine bewuss-
te Abkehr von dem als ,,Griechen* dargestellten
Memnon®*®, sondern vielmehr fiir eine sorgfiltige
Abgrenzung von seinem Hoplitenschema. Gerade
durch die Aufmachung des Memnon als Hoplit
konnte er ohne afrikanische Gesichtsziige darge-
stellt werden, ohne dabei einen Widerspruch aus-
zuldsen. Diese Beobachtung ldsst sich wiederum
mit denjenigen der thrakischen Téatowierungen®”
parallelisieren: Um unterschiedliche Rollen-

632 Dass die beiden Krieger auf der Halsamphora in
London kleiner als Memnon dargestellt sind, hat ver-
mutlich eher damit zu tun, dass die Aufmerksamkeit
in diesem Bild auf ihn gelenkt werden sollte. Auf dem
Beispiel der Halsamphora in New York wiederum
sind die beiden Krieger ebenso grofl wie Memnon,
dem gerade durch die ungewdhnliche Firbung des
Schildes und seines in der aufsehenerregenden
Silhouettentechnik gestalteten Oberkorpers bereits
die Aufmerksamkeit sicher ist.

633 Vgl. z.B. die dhnliche Bildkonstellation in Abb. 15.
634 Muth 2008, 94.

635 Auch wenn sie — wie die Hopliten - einen Brustpan-
zer und einen kurzen Chiton tragen, fehlen Helme
und Beinschienen.

636 So bspw. Raeck 1981, 172; Lissarrague 2002, 114;
Nipel 2011, 127; Sparkes 2011, 148.

637 Vgl. S.90-91.

bilder gemeinsam ins Bild setzen zu kdnnen, ist
das Merkmal der expliziten ethnographischen
Zuordnung form- und auch verénderbar. Die Zei-
chen ethnischer Zugehorigkeit der afrikanischen
Physiognomien sind — &hnlich wie die Tatowie-
rungen — sinnhafte Markierungen einer Figur, die
je nach Bildaussage angepasst werden kdnnen.
Wenn — wie im Falle des Memnon — seine Zuge-
horigkeit zu der Masse standardisierter Hopliten
der attischen Bildproduktion wichtiger war, konn-
te er auch vollig ohne die Herkunftsbezeichnung
der afrikanischen Gesichtsziige auftreten, um die-
se Rolle einnehmen zu kénnen. Das heif3t freilich
nicht, dass ethnische Kennzeichnungen in dieser
Bildreihe iiberhaupt keine Rolle spielten: Der
Fokus lag allerdings nicht auf der Gegeniiberstel-
lung zweier unterschiedlicher Volker, sondern auf
Memnon und seiner Rolle als hoplitischer Krie-
ger. Die beiden Aithiopen wurden ihm zu Erken-
nungszwecken®® beigeordnet und erfiillen somit
dhnliche Funktionen wie seine Mutter Eos oder
eine Beischrift.

In der Forschung ist der Versuch unternommen
worden, die spezifischen Schédelformen der
Aithiopen einem bestimmten schwarzafrikani-
schen Volksstamm zuzuordnen®®. Ganz davon
abgesehen, dass seit der Herstellung der Vasen-
bilder doch einige Verdnderungen im Phénotyp
schwarzafrikanischer Volker vonstatten gegan-
gen sein diirften, ist die Gleichsetzung von Bild
und (historischer) Realitdt auch hier von vielen
methodischen Problemen begleitet: Zwar stan-
den die im Mittelmeerraum bekannten Vertreter
schwarzafrikanischer Volker sicherlich Pate fiir
die eine oder andere Darstellung, es handelt sich
allerdings mitnichten um ethnographische Port-
rits, sondern um Reflexionen der Wirklichkeit®,
die sich einerseits dem Medium der Vasen und
andererseits der Bildsprache anpassen miissen.
Diese mit der ethnischen Kennzeichnung der af-
rikanischen Gesichtsziige zugeschriebene Fremd-
Identitdit ist das Ergebnis von Etikettierungen und
Ausdeutungen, die als interpretative Charakteri-

638 Ahnlich bereits Bérard 2000, 397; Lissarrague 2002,
115; Stansbury-O ‘Donnell 2011, 199.

639 Snowden 1970, 23. 26-28. 185. 189. 195; Snowden
1976, 133. 167; Snowden 1983, 15. 81. 94-97; LIMC
1,1 (1981) 413-419 s. v. Aithiopes (F. M. Snowden,
Jr.), bes. 413; Thompson 1989, 157-158; Miller 2000,
432; Snowden 2001, 253.

640 Fiir diesen Gedankenanstof$ danke ich herzlich
Tonio Holscher.
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Abb. 46.1-6 Attisch rf. Hydria des Troilos-Malers, um 480. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2428

sierungen der Figuren fungie-

ren. Daher stand auch — wie be-

reits bei Memnon offensichtlich

geworden — kein ethnographisch-dokumentatorisches Interesse den
fremden Volkern gegeniiber im Vordergrund, sondern vielmehr die
sinnhafte Ubersetzung afrikanischer Physiognomien in die Bilder-
welt. Dabei heraus kam ein Konglomerat verschiedener Beobach-
tungen, die kein spezifisches historisch fassbares Volk darstellen
sollen und damit gar keine bestimmte Lokalisierung auf dem afti-
kanischen Kontinent zum Ziel haben.

Kein Beispiel kann dies besser veranschaulichen als die in meh-
reren Bildern erhaltene Episode des Kampfes des Herakles mit
dem é&gyptischen Pharao Busiris und seinen Priestern, die Herak-
les dem Zeus opfern wollen und letztendlich von diesem getdtet
werden®!. Diese Geschichte ist auf dem Schulterbild einer Hydria
in Miinchen®? (Abb. 46) verbildlicht, auf dem in der Mitte Hera-

641 Zu diesem Mythos vgl. Snowden 1970, 159; LIMC III,1 (1986) 147-152
s. v. Bousiris (A.-F Laurens), bes. 147-148; Schefold - Jung 1988, 176; van
Straten 1995, 46; Miller 2000, 414-415; Brinkmann 2003, 175; Lissarrague
2002, 122; Wannagat 2003, 71.

642 Minchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2428. ARV? 297.13,
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kles in Chiton und seinem Lowenfell* in groflem
Ausfallschritt nach vorne mit der linken Hand die
Kehle einer Figur vor ihm greift und mit einem
Schwert in der rechten Hand zum Schlag ausholt.
Er ist umgeben von flichenden oder bereits ge-
troffenen ménnlichen Figuren: Der Mann vor ihm
ist schwer verwundet und blutet aus drei Wunden
am Kopf, am Bauch und am linken Oberschenkel.
Durch den Griff an die Kehle und vielleicht auch
durch den drohenden Schwerthieb oder seine Ver-
letzungen hat dieser das Gleichgewicht verloren
und fallt nach hinten in Richtung eines blutbe-
fleckten, architektonisch ausgestalteten Altars®.
Wihrend die beiden dufleren Figuren mit groBen
Ausfallschritten aus dem Bild zu fliechen versu-
chen und iiber die Schulter auf das Geschehen im
Zentrum des Vasenbildes blicken, liegt ein weite-
rer Mann auf einer hinteren Bildebene zwischen
den Beinen des Herakles. Er weist eine starke
Korperverrenkung auf, die es ermdglicht, einer-
seits den Unterkorper eine beinahe kriechende
Haltung einnehmen zu lassen und andererseits den
rechten Arm an die Stirn zu fithren®* sowie seine
aufsehenerregende Physiognomie in Profilansicht
zu zeigen®®. Letztere ist bei allen vier Mannern
dhnlich und setzt sich von derjenigen des Herak-
les ab (Abb. 46.2—6): Wihrend letzterer ganz der
ikonographischen Konvention entsprechend mit
durchgezogener Nase-Stirn-Linie ausgestattet ist,
ist diese bei den drei rechten Figuren auf der Hohe

1643; Beazley Addenda® 211.

643 Ein schones Detail ist der mit dem Giirtel hochge-
bundene Schwanz des Lowenfells, der dadurch wie
bei einem lebenden Lowen in einer Kurvenlinie nach
oben steht.

644 Dass Altdare mit Blutflecken dargestellt werden, ist in
der attischen Vasenmalerei nichts Ungewo6hnliches
(z.B. die Kleophrades-Hydria in Neapel, gute Abbil-
dung bei Pfisterer-Haas 2009a, 30 Abb. 2). Dazu vgl.
auch Brinkmann 2003, 176.

645 Auch wenn diese Geste Ahnlichkeiten zu den stan-
dardisierten Trauergesten in Begrabnissen (s. Kapitel
1I1.2.1) aufweist, ist sie bei den drei Priestern unter-
schiedlich gestaltet: Wahrend bei dem am Boden
liegenden und ganz rechten Priester der Ellenbogen
nach vorne weist, zeigt dieser beim ganz linken Pries-
ter nach hinten. Sie sind je nach Bewegungsmotiv
effektvoll in das Bildgeschehen eingepasst und somit
doch eher in den weiteren Kontext von Verzweif-
lungs- denn von Trauergesten zu stellen, dhnlich
auch Brinkmann 2003, 176.

646 Vinzenz Brinkmann deutet die Kérperhaltung als
Hervorhebung ,,des gewaltsamen Todes [...] durch die
verdrehten Beine®, vgl. Brinkmann 2003, 177. Dazu
sind mir keine weiteren ikonographischen Parallelen
bekannt.

der Augenbrauen geknickt und einzig bei der lin-
ken Figur leicht geschwungen®”. Eine weitere Be-
sonderheit ist die Gestaltung der Lippenpartie, die
im Gegensatz zu den kleinen Lippen des Herakles
mehr Raum im Gesicht einnimmt: So fiillen sie
einerseits mehr Platz auf der verbindenden Pro-
fillinie zwischen Nase und Kinnansatz aus bzw.
kragen andererseits wulstig nach vorne aus; ein
Einduck, der durch die explizite Abgrenzung vom
Gesichtsfeld durch Striche verstéirkt wird. Sowohl
dadurch als auch durch die stirker in das Ge-
sichtsfeld eingezogenen Mundwinkel nimmt die
Lippenpartie der Figuren innerhalb der Gesichter
eine prominente Rolle ein. Weitere Besonderhei-
ten sind die grofien ,,Schmuckscheiben“**® an den
Ohren sowie die kahlrasierten Képfe und ihr spe-
zifisch dgyptisches Gewand, die kalasiris®®.

Unser Bild von Agypten®™ ist geprigt von den
figiirlichen Darstellungen auf Relieftafeln mit
Hieroglyphen®' oder plastischen Portrits®®, deren
Protagonisten keine afrikanischen Gesichtsziige
tragen. Auch wenn neueste Erkenntnisse die Ge-
netik der damaligen Bevélkerung Agyptens als
durchaus heterogen und das dgyptische Reich als
eine Art Vielvolkerstaat beschreiben®?, wird das
historische Agypten in unserer Wahrnehmung
durchaus als unterschiedlich zum Rest Afrikas
verstanden. Daher ist der Befund, dass im 8. Jh.
v. Chr. Vertreter des Volkes der Nubier die dgyp-

647 Bei der linken Figur ist ein Nasenfliigel durch
Binnenzeichnung angegeben; bei den restlichen drei
Figuren - auch bei Herakles - ist dies nicht der Fall.
Die Wiedergabe des Nasenfliigels als Binnenzeich-
nung kommt auch regelmif3ig bei konventionellen
Nasen vor (vgl. z.B. Abb. 1), weshalb diese nicht
als zu den afrikanischen Gesichtsziigen zugehorig
interpretiert werden darf. In diesem Zusammenhang
unterstiitzt sie aber den beschriebenen Eindruck der
Schwerpunktsetzung der Verdickung der Nase nach
unten.

648 Brinkmann 2003, 177.
649 Dazu vgl. Brinkmann 2003, 177.

650 Die im Folgenden im Anmerkungsapparat aufgefiihr-
ten Stiicke sind eine willkiirliche Auswahl und sollen
lediglich einen kleinen Einblick bieten. In diesem
Rahmen kann keine wissenschaftliche Einordnung
agyptischer Denkmiler erfolgen.

651 S.z.B. ein Relief des Konigspaares Nofretete und Ech-
naton mit ihren Kindern (um 1340 v. Chr.): Berlin,
Agyptisches Museum, Inv. Nr. 14145.

652 S. z.B. die berithmte Biiste der Kénigin Nofretete in
Berlin (um 1340 v. Chr.): Berlin, Agyptisches Mu-
seum, Inv. Nr. 21300.

653 Vgl. z.B. Redford 2004.
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tischen Pharaonen stellten®*, als Sensation auf-
gefasst worden und zierte 2008 das Titelblatt der
Februar-Ausgabe der englischsprachigen Edition
der Zeitschrift National Geographic (Titelstory
The Black Pharaohs). Darauf trigt ein sowohl
durch seine Hautfarbe als auch durch seine Ge-
sichtsziige als (schwarz-)afrikanisch gekenn-
zeichneter Mann Goldschmuck mit den — schnell
als dgyptisch zu erkennnenden — Symbolen der
Kobra und des Amun. Die als gegensitzlich wahr-
genommenen und damit bewusst als Blickfang
eingesetzten Gegenpole werden durch ein — allge-
mein eher mit schwarzafrikanischen Volksstim-
men verbundenes — Leopardenfell und dgyptische
Pyramiden im Hintergrund komplettiert. Mit dhn-
lich aufsehenerregendem Einsatz von als charak-
teristisch wahrgenommenen ethnischen Zeichen
arbeitet die Aufmachung der ,,Kuschitinnen**** in
dem historisch gut recherchierten Comic ,,Asterix
in Italien“®*¢, Diese in eine Art Body aus Leopar-
denfell gekleideten Frauen erfiillen einerseits mit
ihren wulstigen Lippen, den breiten Nasen, den
zu Zopfen hochgebundenen Rastalocken und den
goldenen Halsringen, die an die sog. Giraffen-
frauen des siidafrikanischen Volkes der Ndebele
erinnern®”’, die Klischeevorstellungen schwarzaf-
rikanischer Volker®® und ,,sprechen andererseits
in pseudo-dgyptischen Hieroglyphen. Doch nicht
nur in der heutigen Wahrnehmung sind (schwarz-)
afrikanische Physiognomien als unterschiedlich
zu &gyptischen aufgefasst worden, da auch in
agyptischen Bildquellen Figuren auftauchen, die
sich durch afrikanische Gesichtszlige von den
konventionellen Figuren absetzen®®. Es scheint

654 Vgl. dazu z.B. Redford 2004, 101-116.
655 Ferri — Conrad 2017, 33. Vgl. dazu auch S. 118.
656 Ferri — Conrad 2017, bes. 15, 3. Bild.

657 Dazu z.B. Courtney-Clarke 2003. Diesen Brauch
gibt es auch in Thailand bei dem Volksstamm der
Padaung. Diese sollen hier nur der Vollstandigkeit
halber erwihnt werden, da die Halsringe der Asterix’-
schen ,,Kuschitinnen® sicherlich keine Anspielungen
auf Asien enthalten.

658 Diese Zuspitzung von Klischees ist teilwiese auch
dem Medium Comic geschuldet, dazu vgl. Napel
2011.

659 Die Wandmalerei aus dem Grab des Huy in Theben
(s. Vercoutter u. a. 1976, Abb. 26) zeigt die Ent-
richtung von Tributzahlungen durch Kuschiten (um
1342-1333 v. Chr.); die Reliefs vom Palasttempel des
Ramses III. in Medinet Habu (s. Vercoutter u. a. 1976,
Abb. 44) zeigen zwei Gefangene (um 1198-1166 v.
Chr.); das Relief auf der Basis eines Throns im Gro-
en Amuntempel in Karnak (s. Vercoutter u. a. 1976,
76 Abb. 45) zeigt wiederum einen Gefangenen (um

also, dass sowohl in der heutigen als auch in der
dgyptischen Wahrnehmung Schwarzafrikaner und
Agypter® aufgrund ihres Aussehens als verschie-
den angesehen werden bzw. wurden.

Vor allem eingedenk des Bekanntheitsgrades von
Zeugnissen aus Agypten im Mittelmeerraum®! ist
es umso erstaunlicher, dass in den attischen Bil-
dern von der dgyptischen Figur des Busiris die-
se Grenzziehung anscheinend nicht stattfand®®.
Obwohl — zumindest im Fall der Nase — recht
zuriickhaltend ausgefiihrt, sind die Gesichtsziige
von Busiris und seinen Priestern als (schwarz-)af-
rikanisch zu identifizieren: Im Vergleich mit den
bereits gezeigten schwarzfigurigen aithiopischen
Gefolgsminnern des Memnon, deren Lippen
ebenfalls groBer und wulstiger als die konventio-
nellen Lippenpartien gestaltet waren, wird dieser
Eindruck gerade durch die expliziten Auflenlinien
der Lippen noch verstirkt. Die Nase-Stirn-Linie
ist auch auf der Hohe der Augenbrauen geknickt,
die Weiterfithrung der Profillinie gerédt allerdings
nicht zu der dicken Stupsnase wie sie bei den
schwarzfigurigen Aithiopen zu sehen war. Auch
die Wolbung der Augenbrauen ist hier nicht zu
sehen. Das andere Ende der Skala zeigt eine wei-
tere Busirisdarstellung auf einem Stamnos in Ox-

1312-1298 v. Chr.). Zu den historischen Beziehun-
gen vgl. Redford 2004, 5-10; zu 4gyptischen Bildern
von mit (schwarz-)afrikanischen Physiognomien
ausgestatteten Figuren vgl. Leclant 1976; Vercoutter
1976. Hier wird wiederum deutlich, dass die in der
jeweiligen Tkonographie konventionell gestalteten
Figuren jeweils als Wiedergaben der eigenen Ethnie
verstanden werden, weshalb es in der jeweiligen eige-
nen Bildsprache eben keine ,,4gyptischen” bzw. im
Falle der attischen Vasenmalerei ,,griechischen/athe-
nischen® Ziige gibt. Die Zuschreibung der konventio-
nellen Ikonographie an die eigene ethnische Identitit
gewinnt erst an Relevanz, wenn im Unterschied dazu
andere Volker dargestellt werden. Ebenso sind die
jeweiligen Gesichtsziige — weder die eigenen noch die
fremden - nicht als Wiedergaben des ,,realen Aus-
sehens, sondern als Ubersetzungen in die jeweilige
Ikonographie zu deuten.

660 Diese Verallgemeinerung ist in wissenschaftlicher
Hinsicht sicherlich zu problematisieren (vgl. dazu
Anm. 652), in perzeptiver Hinsicht lebt die Gegen-
iiberstellung von als solche wahrgenommenen Ge-
genpolen allerdings von Generalisierungen, weshalb
an dieser Stelle der Terminus ,,die Agypter bewusst
verwendet wird. Ahnliches gilt fiir ,,die Schwarzafri-
kaner®, dazu vgl. S. 118.

661 Dazu vgl. z.B. Miller 1997, 419; Isaac 2004, 352-370;
Gruen 2011, 76-114; Stansbury-O 'Donnell 2011,
200.

662 Dies fiel bereits Snowden auf, vgl. Snowden 1970, 159.



ford*® (Abb. 47). Ahnlich wie auf der Hydria in
Miinchen steht Herakles mit seinen charakteristi-
schen Attributen — diesmal links im Bild — in wei-
tem Ausfallschritt, hat seine Keule zum Schlag
erhoben und packt den sich vor ihm auf den blut-
befleckten Altar gefliichteten nackten Busiris an
der Kehle. Dieser stiitzt sich mit der linken Hand
und — halb verdeckt — mit dem linken angewin-
kelten Bein auf dem Altar ab und hat den rechten
Arm zu einem Flehgestus®* in Richtung des Hera-
kles ausgestreckt. Der Vergleich mit dem konven-
tionellen Kopf des Herakles (Abb. 47.2-3) offen-
bart die deutlichen afrikanischen Gesichtsziige:
Die Unterschiede betreffen den Wulst auf der
Hohe der Augenbrauen, den Knick in der Nase-
Stirn-Linie unterhalb dieses Wulstes®®, die Beto-
nung der breiten Nase durch Nasenfliigel und die
groBBen, nach vorne auskragenden Lippen. Auch
die Priester des Busiris, die teilweise mit Flehge-
sten®® oder Gesten der Aufregung®’ iiber beide
Seiten des Stamnos hinweg vor der Mittelszene
flichen, sind alle mit deutlichen afrikanischen
Physiognomien ausgestattet. So ist z. B. die Nase-
Stirn-Linie des linken Priesters auf Seite B unter-
halb der Augenbraue geknickt und wolbt sich da-
runter zu einer im Ansatz dicken Stupsnase nach
oben. Die Lippenpartie ist wulstig und stark nach
vorne auskragend®®. Besonders interessant ist die
Wiedergabe der Lippen des rechts von Letzterem
laufenden Priesters, der auf der Flucht iiber seine
Schulter zuriickblickt und dessen Gesicht damit in
Dreiviertelansicht dargestellt ist. Sowohl die Ein-
ziehung der Nase-Stirn-Linie als auch die wulsti-
gen Lippen waren anscheinend so wichtig, dass
sie auch in dieser — fiir attische Vasenmaler recht
ungewohnten — Gesichtsansicht besonders betont
werden sollten: Die perspektivische Linie zwi-
schen Augenbraue und Nasenspitze ist geknickt
und endet in der Darstellung einer verhéltnismé-

663 Oxford, Ashomlean Museum, Inv. Nr. V 521. ARV?
216; Beazley Addenda® 197.

664 Vgl. Anm. 138.

665 In diesem Fall wird die Nase durch die weit in das
Gesichtsfeld reichenden Nasenfliigel verstarkt. Vgl.
dazu Anm. 647.

666 Vgl. z.B. den Priester rechts neben Busiris, der den
rechten Arm nach Herakles ausstreckt.

667 Vgl. zB. Abb. 11. Vgl. Anm. 490.

668 Der Mund ist ge6ffnet und gibt den Blick auf zwei
keramisch-rot belassene Strukturen frei, die mégli-
cherweise als Zdhne zu interpretieren sind. Eine gute
Abbildung der Seite B findet sich bei CVA Oxford (1)
Taf. 26.4.

Big dicken Stupsnase; die Wulstigkeit der Lippen
wird — diesmal nicht durch das Auskragen der
Profillinie darstellbar — durch begrenzende Linien
der Ober- und Unterlippe angedeutet.

Der Vergleich der bisher gezeigten schwarz- und
rotfigurigen Bilder macht deutlich, dass es eine
groBBe Spannbreite von als afrikanisch zu iden-
tifizierenden Gesichtsziigen gibt, die je nach
Technik®®, Maler, Zeitstellung und Bildintention
durchaus unterschiedlich ausfallen kénnen. So
kann die individuelle Ausprigung sowohl der
Nase — mal dick und stupsnasig mal mit recht
schmaler und eher den konventionellen Bildern
ahnlicheren Nasenspitzen — als auch der Lippen —
mal dicker und tiefer in das Gesichtsfeld reichend
mal weit nach vorne auskragend und mit einer
Abgrenzungslinie betont — recht unterschiedlich
ausfallen. Trotz dieser Vielfalt der einzelnen Ver-
sionen konnen dennoch Grundkonstanten erkannt
werden, die damit als konstituierend fiir die Ver-
stindlichmachung afrikanischer Physiognomien
in der attischen Vasenmalerei gelten koénnen: Bei
allen bis jetzt gezeigten Bildern 16st ein Knick in
der Nase-Stirn-Linie eine Nase aus, deren die Li-
nearitdt der konventionellen Nasen verdndernde
Verdickung tendenziell im Bereich der Nasen-
spitze liegt. Damit unterscheidet sie sich grundle-
gend von den Hakennasen der alten Frauen, denen
ebenso eine Einziehung der Nase-Stirn-Linie ur-
sdchlich ist, deren Schwerpunkt der Verdickung
aber auf dem Nasenriicken liegt®®. Auch die den
Knick verursachende Einziehung in die Gesichts-
fldche ist bei den als afrikanisch zu verstehenden
Nasen tendenziell stirker als bei den Hakennasen
alter Frauen, was wiederum den Eindruck einer
nach unten verdickten Stupsnase verstérken kann.
Das zweite konstituierende Element sind die Lip-
pen, die bei allen bisher gezeigten Bildern von
mit afrikanischen Physiognomien ausgestatteten
Figuren hinsichtlich ihrer GroBe bzw. Dicke und
ihres nach vorne Auskragens deutlich stirker ge-
wichtet werden als die allgemein sehr kleinen
Lippen der konventionellen Gesichter. Zusétzlich
dazu koénnen AuBenlinien als Binnenzeichnung
den wulstigen Charakter der Lippen verstéirken.

669 Die technischen Unterschiede zwischen der schwarz-
und rotfigurigen Vasenmalerei sind in diesem Zu-
sammenhang natiirlich zu beriicksichtigen, weshalb
z.B. die Ritzungen in den Gesichtern der schwarz-
figurigen Aithiopen nicht in einen direkten Vergleich
zu den rotfigurigen Beispielen gesetzt werden
konnen.

670 Vgl.z.B. Abb. 13.17. 19. 21. 22. Dazu vgl. S. 34.
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Abb. 47.1-3 Attisch rf. Stamnos des Malers von London E 311, um 470. Oxford, Ashmolean Museum, Inv. Nr. V 521

Elemente wie der Augenbrauenwulst oder eine
bewusste Angabe der Nasenfliigel*! konnen zu
diesen beiden Grundkonstanten hinzutreten; die
Identifikation einer Figur als afrikanisch bzw.
aithiopisch ist aber auch ohne diese moglich. Die
von einigen Forschern®? als wichtiges Element
afrikanischer Physiognomien angesehenen zu

671 Dazu vgl. Anm. 647.

672 Vgl. z.B. Snowden 1970, 24; Snowden 1976, 133.
140; LIMC L,1 (1981) 413-419 s. v. Aithiopes (F. M.
Snowden, Jr.), bes. 413; Snowden 1983, 11; Snowden
2001, 247; Keuls 2007, 22; Sparkes 2011, 146; Gruen
2011, 204; Moreno Conde 2015, 195.

kleinen Biischeln zusammengefassten Haare, die
in einigen auch hier gezeigten Bildern auftauch-
ten, sind im Bereich der attischen Vasenmalerei
nicht auf Figuren mit afrikanischen Physiogno-
mien beschrinkt, sondern gehoren als Buckel-
locken zum gebrduchlichen Repertoire attischer
Haargestaltung®®. Besonders deutlich zeigt dies
die als Punkte gestaltete Haarpartie des Busiris
auf dem Stamnos in Oxford (Abb. 47.3), die

673 Vgl. z.B. die Haargestaltung des jugendlichen Herak-
les auf Abb. 73.



zwar durchaus an die Wiedergabe der einzelnen
Haarbiischel der Aithiopen auf der Halsamphora
in London (Abb. 43.2. 43.4) erinnert, sich aber
bildintern auch im Haar und im Bart des Hera-
kles wiederfindet. Die Wiedergabe von Schwarz-
afrikanern mit dunkler Hautfarbe, die sowohl von
der Forschungsliteratur®”* als auch von anderen
Kunstproduktionen®” ebenfalls als konstituierend
wahrgenommen wird, ist in einer Vasenmalerei,
die auf der Basis der Dualitét der Farben Rot und
Schwarz operiert, schwer darstellbar und wird da-
her nur duferst selten angewendet®’®. Der Fokus
liegt auf den Gesichtsziigen, deren spezifische
Auspriagung der Nasen- und Lippenpartie fiir afri-
kanische Physiognomien konstituierend ist.

Anders als bei den thrakischen Téatowierungen®”
ist innerhalb der Reihe der unterschiedlichen
Ausprigungen afrikanischer Physiognomien eine
Nivellierung in der Intensitdt — d. h. der Menge
und des Grades der Charakterisierungen — zu er-
kennen, wie anhand der beiden Enden der Skala
auf der Miinchener Hydria und auf dem Stamnos
in Oxford gut zu beschreiben ist: Auch wenn die
Lippen in ihrer Wulstigkeit stark betont sind und
die Nase-Stirn-Linie zumindest in drei Féllen ein-
gezogen ist, ist im unteren Bereich der geknickten
Nasen auf der Hydria in Miinchen (Abb. 46.4—6)
keine Verdickung festzustellen. Bei der nicht ge-
knickten, sondern nur gekurvten Nase-Stirn-Linie
des linken Priesters (Abb. 46.3) ist dies interes-
santerweise schon der Fall: Durch den als Bin-
nenzeichnung angegebenen Nasenfliigel riickt der
Schwerpunkt der Verdickung dhnlich wie bei den
anderen Beispielen nach unten. Dies ist im Ver-
gleich zu den Nasen des Busiris und seiner Priester
auf dem Stamnos in Oxford (Abb. 47.3), die so-
wohl eine starke Einziehung der Nase-Stirn-Linie
zur Konstituierung einer durch die Angabe des
Nasenfliigels betonten Nase, deren Schwerpunkt
deutlich nach unten weist, als auch wulstige, stark
nach vorne auskragende Lippen zeigen, zwar eine
zuriickhaltendere, aber dennoch deutlich als sol-

674 Vgl. z.B. Snowden 1970, 24; LIMC I,1 (1981) 413-419
s. v. Aithiopes (F. M. Snowden, Jr.), bes. 413; Snowden
2011, 247; Lee 2015, 50; Moreno Conde 2015, 195.
Dagegen bereits bspw. Keuls 2007, 22; Sparkes 2011,
146.

675 Vgl. z.B. die Wandmalerei aus dem Grab des Huy in
Theben oder die Reliefs vom Palasttempel des Ram-
ses IIL. in Medinet Habu, dazu vgl. Anm. 659.

676 Vgl. z.B. Abb. 49. Zu dieser Problematik vgl. auch
Népel 2011, 126.

677 Vgl.S.101-102.

che erkennbare Ausfiihrung einer als afrikanisch
zu interpretierenden Nase. Anders als durch die
distinktiven dgyptischen Details in der Ausstat-
tung der Figuren zu vermuten, sind diese phy-
siognomischen Charakterisierungen eben nicht
als Auspragung ,dgyptischer Ziige*, sondern als
afrikanisch zu bezeichnen®®. In der Lippenpartie
ist die Wulstigkeit der beiden Vergleichsobjekte in
der Intensitdt ebenbiirtig. Vergleicht man die wei-
tere Aufmachung der Figuren auf den beiden zum
Vergleich stehenden Vasenbildern miteinander,
wird auch hier eine Diskrepanz offensichtlich:
Auf der Hydria in Miinchen lag der Fokus eher
auf den als distinktiv dgyptisch wahrgenomme-
nen Ausstattungsdetails der kalasiris-Gewénder,
der Ohrenscheiben und der kahlrasierten Sché-
del®”, mit dem man bereits einen Eindruck einer
fremden und andersartigen Welt befriedigend er-
wecken konnte. Auf dem Stamnos in Oxord da-
gegen sind keine dgyptischen Details vorhanden:
Nackt oder in konventionelle kurze Chitone ge-

678 Da die Busirisepisode die einzige mit Agypten ver-
bundene in der attischen Vasenmalerei dargestellte
mythische Geschichte ist, gibt es in der attischen
Vasenmalerei keine Darstellungsweisen, die sich als
»agyptische Ziige“ deuten lieSen; alle Agypter treten
mit (schwarz-)afrikanischen Physiognomien auf, vgl.
LIMC II1,2 (1986) s. v. Bousiris. Bezeichnend fiir die
diesbeziigliche Verwirrung ist die Kategorisierung
Snowdens der Busirisbilder unter der Rubrik ,,Aet-
hiopians and Busiris®, vgl. LIMC 1,1 (1981) 413-419
s. v. Aithiopes (E M. Snowden, Jr.), bes. 415; dhnlich
auch bei Snowden 1970, 189; Raeck 1981, 176-179;
LIMCIII,1 (1986) 147-152 s. v. Bousiris (A.-E
Laurens), bes. 152; Sparkes 2011, 144-154. Vereinzelt
wird auch konstatiert, dass nur die ,,servants” von
Busiris (schwarz-)afrikanische Gesichtsziige hatten
und nicht er selbst, vgl. Mitchell 2009, 302; dazu vgl.
S. 145 mit Anm. 753. Brinkmann bspw. umgeht die
genaue Benennung und beschreibt die Gesichtsziige
als ,ungriechische [...] Physiognomie®, Brinkmann
2003, 175. Napel verweist darauf, dass ,,die Raume
Aithiopien und Agypten [...] in der Vorstellungs- und
Bilderwelt eng verwoben® waren, Napel 2011, 143;
dazu auch Gruen 2011, 76-114. Im Vordergrund
stand allerdings die ikonographische Prisentation als
fremdartig mit nicht genau definierten ethnischen
Grenzen zwischen Aithiopen und Agyptern, dazu
vgl. S. 133-134.

679 Vgl. Miller 2000, 425. Sie benennt diese als ,,ethno-
graphicall...]“ im Gegensatz zu den die Physiogno-
mie betreffenden ,,racial[...]“ Details, Miller 2000,
425. Gerade aufgrund der fehlenden ethnischen
(und damit auch phanotypischen) Grenzen ist hier
allerdings keine Unterscheidung zu treffen, da beide
der ethnischen Kennzeichnung dienen und formal
unterschiedliche Hierarchieebenen betreffen, dazu
vgl. S. 25-26.
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wandet®® lenkt das ,,Setting™ nicht durch distink-
tive Kleidung, Schmuck oder Haartracht von der
spektakuldren Physiognomie der Figuren ab. Man
konnte eben dies als Grund fiir die verschiedenen
Intensititen der beiden um ein Jahrzehnt aus-
einanderliegenden Vasenbilder vermuten: Wih-
rend auf der Hydria in Miinchen die Fremde, in
der sich Herakles befindet®®!, durch &dgyptische
Trachtelemente ins Bild gesetzt werden konnte,
konnte durch die wenig distinktive Kleidung auf
dem Stamnos in Oxford der Fokus ganz auf die
Ausstattung mit afrikanischen Physiognomien ge-
legt werden. Dennoch ist Menge und der Grad der
afrikanischen Gesichtsziige nicht in der Art wie
bei den Altersziigen mafigebend fiir die Bildaus-
sage®?: Auch hier ist die durch die afrikanischen
Physiognomien angezeigte ethnische Herkunft an
sich nicht intensivierbar; die stirkere oder schwé-
chere Auspriagung dient allein der Fokussierung
und verdndert den Sinn des Bildes nicht.

680 Diese erinnern — passend zum Bildthema - an die
Gewinder von Figuren, die im Opferzusammenhang
stehen, vgl. z. B. die frag. Kylix in Palermo, s. S. 89-90.

681 Diese im Bild dargestellte Fremde hat — abgesehen
von den afrikanischen Gesichtsziigen, der distinkti-
ven Kleidung, dem Schmuck und der Haartracht -
weitere Ebenen, die den Eindruck des Andersartigen
vertiefen. In diesem Zusammenhang soll allerdings
die distinktive Ikonographie des Busiris und seiner
Priester im Vordergrund stehen, die beim Verstdnd-
nis der Frauenfiguren helfen kann. Da es hier v. a.
um Letztere gehen soll, konnen weitere Verstiand-
nisebenen - wie z. B. die bildinterne Betonung, dass
es sich um ein (versuchtes) Menschenopfer handelt
(dazu vgl. z. B. van Straten 1995, 46-49; Bérard
2000, 405-406; Miller 2000, 425-438; Gebauer 2002,
497; Lissarrague 2002, 123-124; Brinkmann 2003,
175-177), die im Bild karikierte dgyptische Sitte der
Beschneidung (dazu vgl. Snowden 1970, 23; McNiven
1995, 11-13; Bérard 2000, 393-394; Miller 2000, 430;
Lissarrague 2002, 123; Keuls 2007, 20-21; Lee 2009,
173; Népel 2011, 141-143; Osborne 2011, 132; Vlas-
sopoulos 2013, 187; Lee 2015, 86; Heinemann 2016,
155) oder die die Plotzlichkeit der Gegenwehr des
Herakles anzeigenden fallenden Gegenstinde (dazu
vgl. Wannagat 2003, 71-73) — nicht hinreichend
behandelt werden. Dass dabei die mit afrikanischer
Physiognomie ausgestatteten Figuren als moralisch
verwerflich bzw. ,.eklig“ gekennzeichnet wéren und
damit die afrikanischen Gesichtsziige als pejoratives
Charakterisierungsmittel fungieren wiirden (vgl. z.B.
Raeck 1981, 178; Bérard 2000, 394. 405-406; Miller
2000, 426-430; Brinkmann 2003, 176; Mitchell 2009,
302; Napel 2011, 141-143, dazu vgl. z. B. Snowden
2001, 253-254), bedarf einer Durchsicht simtlicher
mannlicher Figuren mit afrikanischen Physiogno-
mien. Hier sollen aber die Frauenfiguren im Vorder-
grund stehen. Zu den Bewertungsmechanismen bei
Frauenfiguren vgl. S. 155-156.

682 Vgl.S. 47.

Die teilweise als distinktiv wahrgenommenen
(schwarz-)afrikanischen und 4gyptischen Volker
haben also flieBende Grenzen und konnen — je
nach gewiinschter Bildaussage — die Aufmerk-
samkeit auf unterschiedliche Elemente der — im
weitesten Sinne — afrikanischen Fremdheit legen:
Allerdings handelt es sich dabei mitnichten um
Portrits bestimmter afrikanischer Phéanotypen
— z.B. dem des von der Forschung postulierten
hilotischen Typs*“®®* oder dem der ,,Mulatten®¢*
—, sondern um verschiedene Intensitéten der glei-
chen Grundkonstanten. Die Anwendung der afri-
kanischen Gesichtsziige im Bildkontext ist viel-
mehr bewusst schwammig gehalten, da zwar eine
ungefihre Lokalisierung auf dem afrikanischen
Kontinent gewlinscht war, das Ziel allerdings nie
eine genaue ethnographische Einbindung in den
Volkerreichtum Afrikas war.

Dieser freie Umgang mit Gestaltungsmitteln mit
ethnischem Hintergrund gipfelt in einer weiteren,
diesmal spiteren Busirisdarstellung um die Jahr-
hundertmitte auf einer Kylix in Berlin®** (Abb. 48),
deren Darstellungsmoment weg von dem Kampf
wihrend der (versuchten) Opferung des Herakles
hin zu der deutlich beruhigteren Szene der Vor-
fiihrung des gefesselten Herakles vor den Pharao
Busiris verschoben ist®®. Die Physiognomien der
Herakles umgebenden Priester, die die Seile sei-
ner Fesseln halten oder Opferinstrumente mit sich
fithren®®, sind sehr unterschiedlich dargestellt:
Wihrend die beiden linken Priester hinter Hera-
kles neben den durch die Einziehung der Nase-
Stirn-Linie erreichten dicken Stupsnasen — kaum
merklich — nach vorne auskragende, vergrofB3erte
und stérker in das Gesichtsfeld reichende Lippen
aufweisen, ist das Gesicht des Priesters vor He-
rakles erstaunlicherweise vollig konventionell ge-
staltet. Er hat sowohl kleine Lippen als auch eine
durchgezogene Nase-Stirn-Linie, auch wenn die
Opferinstrumente ihn deutlich als zu der Menge
der dgyptischen Priester zugehorig kennzeichnen.

683 Vgl. z.B. Snowden 1970, 194; Miller 2000, 417. Ahn-
lich auch Snowden 1970, 159; Raeck 1981, 176.

684 Vgl z.B. LIMC L1 (1981) 413-419 s. v. Aithiopes (E
M. Snowden, Jr.), bes. 413; Snowden 1983, 15; Miller
2000, 432. Ahnlich auch Snowden 1970, 159; Raeck
1981, 176.

685 Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 2534. ARV?
826.25; Beazley Addenda® 294.

686 Zur Einordnung dieser Darstellung in die Reihe
der {ibrigen Busirisdarstellungen vgl. Miller 2000,
430-438.

687 Vgl. dazu CVA Berlin (2) Taf. 100.



Abb. 48.1-2 Attisch rf. Kylix des Malers von Louvre G 456, um 450. Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 2534

1

Die Physiognomien der beiden folgenden Priester
auf der gegeniiberliegenden Seite der Kylix wie-
derum sind dhnlich wie die beiden Figuren hinter
Herakles gestaltet und kénnen durch die zurtick-
haltendere Auspridgung der Lippenpartie durch-
aus als weniger intensive afrikanische Gesichts-
zilige interpretiert werden®®. Am Ende des Zuges
steht ein Stuhl, auf dem der Pharao Busiris sitzt,
von dem leider nur noch der Unterkérper erhalten
ist. Interessanterweise ist Busiris in orientalischer
Tracht mit langen ornamentierten Hosen geklei-

688 Miller verwendet fiir die weniger intensive Dar-
stellung afrikanischer Gesichtsziige den Terminus
»semi-Negroid, Miller 2000, 434. Diese Ausprigung
afrikanischer Physiognomien ist allerdings eher in
der Menge und im Grad als weniger intensiv als als
»halb“ zu bezeichnen. Zur Interpretation der Ge-
sichtsziige als ,,mixed type® vgl. Snowden 1976, 152.
155.

det, die an die zahlreichen Darstellungen persi-
scher Krieger erinnern und in eklatantem Gegen-
satz zu der konventionellen Gewandung seiner
Priester in Chiton und Himation stehen. Freilich
ware es nun interessant, ob Busiris ebenfalls mit
afrikanischen Gesichtsziigen dargestellt ist, was
sich aufgrund des fragmentierten Erhaltungszu-
standes der Figur des Busiris leider nicht mehr
feststellen 1ésst.

Dennoch ldsst sich auch aus den Fragmenten
eine Aussage ableiten: Vollig unabhéngig von
der von der mythischen Geschichte abgeleiteten
ethnischen Herkunft der Protagonisten treten die
Figuren mal als Schwarzafrikaner — Agypter oder
Aithiopen? —, als Perser oder als Griechen auf.
Das offenbart die methodischen Schwierigkei-
ten eines ,,Schubladendenkens, das dem Drang
nachgibt, Figuren eindeutig zu etikettieren und zu
kategorisieren: Die nach dem Bausteinprinzip der
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attischen Ikonographie als bewusst abweichend
oder auch als explizit nicht-distinktiv eingesetzten
Charakterisierungen sollen die Figuren aber eben
gerade nicht einer eindeutigen Kategorie zuwei-
sen, sondern spielen einerseits mit Ambivalenzen
und funktionieren andererseits in ikonographi-
schen Schemata. Ahnlich wie Memnon cher als
Hoplit denn als ,,Grieche* dargestellt wurde, ist
auch der dgyptische Priester vor Herakles nicht
als Grieche zu interpretieren. Vielmehr handelt
es sich bei beiden Darstellungen um Bilder, die
als konventionell ausgezeichnet werden und ge-
rade keine ethnische Markierung als ,,Grieche*
oder ,,Athener beinhalten oder gar als Darstel-
lung eines identitdren Griechentums fungieren®.
Auch Busiris ist kein Perser, sondern die orien-
talische Tracht wurde vielmehr dazu verwendet,
eine wie auch immer geartete ethnische Anders-
artigkeit herzustellen®. Besonders im Laufe des
5. Jhs. verschwimmen die vermeintlich strengen
ethnischen Grenzen, was wiederum fiir die Lesart
ethnischer Kennzeichnungen als sinnhafte Uber-
setzungen von als distinktiv wahrgenommenen
Merkmalen spricht. Daher gibt es auch auf der
Kylix in Berlin keinen Grund, bildinterne Wider-
spriiche zu verorten; das Ziel war die Darstellung
sowohl der Priester als auch des Busiris als in
irgendeiner Form ,,ethnisch andersartig®, was so-
wohl durch die physiognomische Kennzeichnung
durch afrikanische Gesichtsziige als auch durch
die distinktive orientalische Kleidung erreicht
werden konnte. Gerade durch die schwammigen
ethnischen Grenzen konnten innerhalb der Kenn-
zeichnung einer Figur als ,,fremd“ Préiferenzen
getroffen werden: So konnte man unterschiedli-
che Fokussierungen — auf Kleidung oder auf Ge-
sichter — treffen, die Intensitdt der afrikanischen
Gesichtsziige dem jeweiligen Bildzusammenhang
anpassen oder eine eigentlich ,,fremde* Figur in
ganz anderen, innerhalb eines ,,Schubladenden-

689 Auch die in unserer Wahrnehmung als ,, Agypter” zu
interpretierten Figuren auf dem Relief in Berlin (vgl.
Anm. 650) sind urspriinglich nicht als ,, Agypter* ge-
zeichnet worden. Vielmehr handelte es sich um kon-
ventionelle Figuren der dgyptischen Ikonographie,
von denen die mit der ethnischen Markierung der
(schwarz-)afrikanischen Physiognomie ausgestatteten
Figuren abgesetzt werden. Vgl. dazu auch Anm. 659.

690 Miller beschreibt, dass die Szene den Eindruck ma-
che, als wiirde Herakles dem ,,Great King of Persia“
vorgefithrt werden, Miller 2000, 433-434. 437-438.
440-442. Leider gibt es in der attischen Vasenmalerei
keine Darstellungen eines persischen Konigs, weshalb
diese im Bild angelegte Assoziation nicht bewiesen
werden kann.

kens* kontrdar zur Herkunft stehenden ikonogra-
phischen Schemata bzw. Rollenbildern auftreten
lassen — wie Memnon als Hoplit inmitten seines
aithiopischen Gefolges. Diese mangelnde Grenz-
ziehung zwischen — in unserem Verstdndnis — fes-
ten Kategorien stellte in sich keinen Widerspruch
dar, sondern war Mittel zum Zweck.

3.2 Andromeda: Das Spiel mit
Gegensitzen und Abstufungen

Die einzige Frau, die mit dem mythischen Volk
der Aithiopen verbunden ist und daher mogli-
cherweise Hinweise auf die Gestaltung afrika-
nischer Gesichtsziige bei Frauenfiguren liefern
konnte, ist Andromeda, die aufgrund der Hybris
ihrer Mutter Kassiopeia auf Geheil3 ihres Vaters
Kepheus, dem Konig der Aithiopen, an einen Fel-
sen geschmiedet wurde, um dem Seeungeheuer
Ketos geopfert und nach ihrem Tod mit Hades
verheiratet zu werden. Perseus aber besiegte
Ketos und befreite Andromeda®'. Die Episode
ihrer Fesselung ist auf einer Pelike in Boston®?
(Abb. 49) dargestellt: Andromeda steht frontal
zum Betrachter in der Mitte der Seite A und ist
mit der linken Hand bereits an einen Pfahl®* ge-
bunden, der die gesamte Hohe des Bildfeldes

691 Zum Mythos vgl. LIMC 1,1 (1981) 774-790 s. v.
Andromeda I (K. Schauenburg), bes. 774-775.

692 Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr. 63.2663. Beaz-
ley Addenda?® 325; Beazley, Para. 448.

693 Der Pfahl - auf anderen attischen Vasendarstellun-
gen der Andromeda sind es derer zwei (vgl. LIMC
1,2 (1981) Nr. 3. 5-7 s. v. Andromeda I) - soll den
Eingang der Hohle anzeigen, an den Andromeda
gebunden wird, vgl. Bérard 2000, 402. Angesichts der
meist verkiirzten Umgebungsangaben der attischen
Vasenmalerei (vgl. z. B. eine Hydria in London
(London, British Museum, Inv. Nr. E 169. ARV? 1026,
1681; Beazley Addenda? 323), auf der die Darstellung
der Felsen, in die der Pfahl fiir die Fesselung der An-
dromeda eingehauen wird, auf den fiir das Verstind-
nis wichtigen Bildausschnitt konzentriert wird, auch
wenn die Szene in einer felsigen Landschaft zu ver-
muten ist) wire die Darstellung eines Felsmassivs mit
einer Hohle im Hintergrund der Szene tiberraschend,
weshalb auf die Pfihle als leicht darstellbare Variante
zuriickgegriffen wurde. Die aus den Vasenbildern
entwickelte These Konrad Schauenburgs, nach der
die Pfihle Bestandteil des Bithnenbilds bei der Tra-
godie des Sophokles gewesen wiéren (vgl. LIMC 1,1
(1981) 774-790 s. v. Andromeda I (K. Schauenburg),
bes. 775. 787; ahnlich auch Schmidt 2005, 265-266;
Cohen 2006¢, 184), ist zuriickzuweisen: Vasenbilder
funktionieren nach eigenen Gesetzmafligkeiten und
sind nicht als Illustrationen von Theaterstiicken zu
deuten, wenn nicht explizit ein Bithnenkontext an-
gegeben ist.



Abb. 49.1-4 Attisch rf. Pelike aus dem Umbkreis des Niobidenmalers, um 460. Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr. 63.2663

einnimmt. Der rechte Arm liegt in den Hidnden
eines links von ihr stechenden Mannes, der die-
sen mit beiden Hénden hilt. Auf dieser Vase ist
als einzige®* erhaltene rotfigurige Darstellung
afrikanischer Physiognomien die schwarze
Hautfarbe festgehalten: Die Umrisse sowohl der
minnlichen Figur, die Andromedas Arm hilt, als
auch einer weiteren, die vor ihr steht und einen

694 Cohen 2006¢, 183.

Stuhl sowie eine Kiste auf dem Kopf trdgt, sind
in zusidtzlichem weilen®® Farbauftrag auf den
schwarz gebrannten Hintergrund der Pelike auf-
gemalt. Ein schones Detail ist das Greifen der
durch Tonschlicker schwarz gebrannten Hénde
des linken Mannes in den ausgesparten Bereich

695 Laut Cohen hat der weifle Farbauftrag einen leichten
»pinkish cream“-Stich, der auf den Fotografien leider
nicht zu sehen ist, Cohen 2006¢, 183.
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des Stuhlbeins®®, was der Mischung aus weiller
Umrandung der Figuren und schwarzer Korper-
lichkeit auf rotfigurigem Grund ein hohes Maf3 an
Virtuositét verleiht®’. Zusitzlich zu der schwar-
zen Hautfarbe sind die beiden Figuren mit deut-
lichen afrikanischen Gesichtsziigen ausgestattet:
Die Nase-Stirn-Linie beider Ménner ist unterhalb
der Augenbrauen stark eingezogen und endet in
einer dicken Stupsnase; auch wenn der Stuhl das
Gesicht der linken Figur teilweise verdeckt, ist
dennoch ein Teil der Einziehung unterhalb der mit
zusitzlichem weiflen Farbauftrag angegebenen
Augenbraue zu erkennen. Die distinktive Lippen-
partie wiederum, die wulstige, nach vorne aus-
kragende Lippen und eine weit in das Gesichts-
feld reichende Mundlinie aufweist, ist nur bei der
rechten Figur zu sehen, in Analogie aber auch
fiir den linken Mann anzunehmen. Die lockigen
Haare®® der beiden sind mit zusétzlichem weiflen
Farbauftrag angegeben. Der einzige weitere Fall
innerhalb der attischen Vasenmalerei, bei dem
die Haarpartie anstatt mit schwarz gebranntem
Tonschlicker mit weillem Farbauftrag aufgefiillt
wird, ist Bestandteil der Altersikonographie®®
und sogar innerhalb derselben Pelike in der Fi-
gur des Kepheus, des Vaters der Andromeda, auf
Seite B zu sehen. Der Grund fiir die Darstellung
von mit afrikanischen Physiognomien ausgestat-
teten Figuren mit weilen Haaren liegt allerdings
eher in der technischen Besonderheit der Ausge-
staltung als in einem gewollten Anzeigen hohen
Alters: Da sowohl die Umrisslinien als auch die
Gewinder zur Sichtbarkeit der Figuren in weil3
gehalten sind, sind die weiflen Haare sicher in
diesem Kontext zu verorten; hétte man die Haare
in wie iiblich schwarz gebranntem Tonschlicker
gestaltet, wéren sie nicht von dem Hintergrund
zu unterscheiden und somit nicht zu sehen gewe-
sen. Von einer Ritzung der Gesichtsziige — wie bei

696 Dies fiel bereits Cohen auf, vgl. Cohen 2006c¢, 183.

697 Diese kluge und ungewdhnliche Art, dem Prob-
lem der Darstellbarkeit dunkler Hautfarbe in der
attischen Vasenmalerei zu begegnen, fand bereits Er-
wihnung, vgl. Snowden 1983, 81; Bérard 2000, 402.

698 Snowden mdchte in deren Haargestaltung die ex-
plizite Angabe von ,woolly hair ein fiir ihn zu einer
dedizierten afrikanischen Physiognomie gehorendes
Merkmal, erkennen, vgl. Snowden 1983, 14. Auch
wenn die Haare hier lockig sind und damit mog-
licherweise den Eindruck eines als schwarzafrika-
nisch zu interpretierenden ethnischen Hintergrundes
unterstiitzen, sind sie nicht als zu den afrikanischen
Physiognomien zugehérig zu deuten, dazu vgl. auch
Anm. 697.

699 Niheres dazu auf S. 47.

den ebenfalls schwarz gebrannten Korpern vor
einem roten Hintergrund in der schwarzfigurigen
Malerei’® — wurde den zeitlichen Konventionen
gemil abgesehen, vielmehr sind die Gesichtszii-
ge in weill aufgemalt. Diese Aufmachung steht in
eklatantem Gegensatz zu der Gestalt der mittleren
Andromeda, deren Umrisslinie ganz der rotfiguri-
gen Konvention entsprechend ausgespart ist und
die Binnenzeichnung mit schwarz gebranntem
Tonschlicker aufgebracht ist. Thre Gesichtsziige
sind mit der durchgezogenen Nase-Stirn-Linie
und der kleinen Lippenpartie’ konventionell ge-
staltet; ithre Haare sind in zu Punkten stilisierten
Buckellocken geformt™. Gekleidet ist sie in ein
tunikaartiges, am Saum ornamentiertes Gewand,
unter dem lange Armel und Hosenbeine mit Zick-
zackmuster hervortreten. Auf dem Kopf trégt sie
eine phrygische Miitze™®.

Hier begegnet ein &hnliches Phdnomen wie bei
den Darstellungen des Memnon, der zuerst behan-
delten mythischen Figur aus dem Volk der Aithio-
pen: Auch wenn mit afrikanischen Gesichtsziigen
ausgestattete Beifiguren in den jeweiligen Bild-
zusammenhéngen auftauchen, sind die Haupt-
figuren, bei denen aufgrund ihrer Herkunft afri-
kanische Gesichtsziige zu erwarten wiren, ohne
diese gezeichnet. Wihrend bei Memnon das stark
festgeschriebene ikonographische Schema eines
Hopliten wichtiger als seine korrekte ethnogra-
phische Verortung war, tritt Andromeda hier im

700 Vgl. z.B. Abb. 43. 44.

701 Dies ist aufgrund der Grofle der Lippenpartie im Ver-
gleich zu den anderen Gesichtsziigen anzunehmen.
Allerdings ist diesbeziiglich keine genaue Aussage
moglich, da gerade der Bereich der Lippen von einer
fleckigen Ablagerung tiberdeckt ist, vgl. den dhn-
lichen Fleck auf der rechten Schulter der Andromeda.

702 Zwar kann die Angabe von Buckellocken bei Figuren
mit afrikanischen Gesichtsziigen die Intensitét der
Darstellung steigern, Buckellocken an sich gehéren
in der attischen Vasenmalerei aber nicht ausschlief3-
lich zur Darstellung afrikanischer Physiognomien
und sind an sich ein verbreitetes Phdnomen. Somit
kann die alleinige Angabe von Buckellocken in einem
ansonsten konventionellen Gesicht keineswegs als
Hinweis auf eine intendierte afrikanische Physiogno-
mie verstanden werden. Dazu vgl. auch S. 129-131.

703 Cohen nennt die Miitze eine ,,soft cap“ (Cohen 2006c,
183). In Analogie zu Amazonen- oder Perserdarstel-
lungen ist die Identifikation der Kopfbedeckung als
phrygische Miitze aber eindeutig, vgl. z. B. die Dar-
stellung eines persischen Kriegers auf einer Oinochoe
in Boston (Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr.
13.196. ARV? 631.38; Beazley Addenda’ 272; Beazley,
Para. 399).



Abb. 50 Attisch rf. Kylix des Penthesilea-Malers, um 460. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 8705

Unterschied dazu nicht als konventionelle Frau-
enfigur auf, sondern ist in orientalischer Tracht
gekleidet. War bei Memnon das Rollenbild eines
Hopliten ausschlaggebend fiir seine Aufmachung,
erinnert diejenige der Andromeda — orientalische
Tracht am Korper einer Frauenfigur — an Amazo-
nendarstellungen (Abb. 5.1)*. Wurde hier also in
Analogie zum hoplitischen Memnon dem ikono-
graphischen Schema einer Amazone der Vorzug
gegeben? Auch wenn die orientalische Kleidung
in diese Richtung deutet, ist Andromeda weder
bewaffnet noch in Riistung gezeigt’®; ebenso
verhdlt sich Andromeda im Gegensatz zu den
wehrhaften und gefahrlichen Amazonen passiv
und lésst sich ohne jede sichtbare Gegenwehr an-
binden’®. Die einzige mir bekannte Darstellung
einer passiven, sich nicht wehrenden Amazone
ist diejenige der Penthesilea auf einer Kylix in

704 Bereits Bérard 2000, 402; Cohen 2006¢, 183.

705 Die Ausstattung mit einer Riistung ist nicht unbe-
dingt konstituierend fiir eine Amazonendarstellung
(vgl. z.B. die tote Amazone in Abb. 50), tritt aber
haufig in solchen auf.

706 Die einzige Darstellung, in der Andromeda nicht ge-
fesselt ist und Perseus sogar im Kampf mit Ketos hilft,
ist auf einer spétkorinthischen Amphora in Berlin
(Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 1652) zu sehen.

Miinchen”” (Abb. 50), die unbewaffnet ist und
bereits von Achilles’ Schwert getroffen nieder-
gesunken ist. Interessanterweise ist sie — anders
als ihre Kollegin, die bereits tot am Bildrand
liegt, — gerade nicht in der {iblichen orientali-
schen Tracht einer Amazone dargestellt, son-
dern entspricht mit ihrem kurzen Chiton der
Konvention. Diese Diskrepanz zwischen dem
iiblichen ikonographischen Schema einer Ama-
zone und der fehlenden Bewaffnung und Passi-
vitdt sowohl bei der Penthesilea auf der Miin-
chener Kylix als auch bei der Andromeda auf
der Pelike in Boston bedeutet, dass es sich hier
um bedeutsame Abweichungen von dem {ib-
lichen Erscheinungsbild von Amazonen han-
delt, die bei der Penthesilea sogar zu einer fiir
Amazonen einzigartigen konventionellen und
damit wenig distinktiven Aufmachung gefiihrt
hat. Fiir die Darstellung der Andromeda auf der
Pelike in Boston bedeutet das, dass es sich nicht
um eine versuchte Angleichung an eine Amazo-
ne und ihr ikonographisches Schema handeln
kann, sondern dass ihre ethnographisch nicht

707 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr.
8705. ARV? 879.1, 1673; Beazley Addenda® 300;
Beazley, Para. 428
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,korrekte* Aufmachung andere Griinde haben
muss”®.

Diese sind vielmehr in der Kennzeichnung der An-
dromeda als ,,fremd* zu suchen: Die Markierung
einer Frauenfigur als ethnisch andersartig kann in
der rotfigurigen attischen Vasenmalerei durch die
Ausstattung mit distinktiven orientalischen oder
thrakischen Trachtelementen, mit den bereits be-
handelten thrakischen Tatowierungen oder den
afrikanischen Physiognomien erfolgen, welche
Thema des vorliegenden Kapitels sind. Weitere
Maoglichkeiten im Bereich der Frauenfiguren sind
mir nicht bekannt. Wollte man nicht, dass sich die
Physiognomie der Frauenfigur durch Tatowierun-
gen oder afrikanische Gesichtsziige verdndert,
scheint die Ausstattung mit einer Tracht, in die-
sem Fall der orientalischen, die naheliegende Op-
tion innerhalb der Fremdkennzeichnung zu sein.
Der in unserem Verstidndnis augenscheinliche Wi-
derspruch zwischen der ,,Orientalin“ Andromeda
und der einerseits mythisch bezeugten und ande-
rerseits durch die beiden sie umgebenden Ménner
deutlich als solche angezeigten ,,Aithiopin“ And-
romeda’ entspringt vielmehr einem Changieren
mit den verschiedenen Moglichkeiten der Kenn-
zeichnung von Fremdheit. Somit ist die Figur der
Andromeda nicht als Orientalin, sondern weitaus
neutraler als fremde Frau zu bezeichnen, die erst
durch ihre Identifikation als Andromeda und die
sie umgebenden Ménner mit afrikanischen Phy-
siognomien ,,aithiopisch® wird. Auch hier sind
die ethnischen Grenzen durchlédssig und nicht als
feste Kategorien anzusehen.

Noch deutlicher wird dies bei der Figur des Ke-
pheus auf der Seite B der Pelike in Boston, der
wie in der rotfigurigen Vasenmalerei iiblich eben-
so wie seine Tochter Andromeda von Tonschlicker
ausgespart ist. Anders als diese hat er allerdings
deutliche afrikanische Gesichtsziige’’, die eine

708 Ahnliches gilt fiir andere Andromedadarstellungen
in der attischen Vasenmalerei, fiir die die Pelike in
Boston exemplarisch stehen kann. Vgl. dazu LIMC
1,2 (1981) Nr. 3. 5-7 s. v. Andromeda 1.

709 Dazu vgl. z.B. Snowden 1970, 154. 157-159; Bérard
2000, 402-406; Népel 2011, 129. Zuriickzuweisen ist
die anhand der Vasenbilder entwickelte Vermutung
Schauenburgs, nach der Andromeda in Bithnenstii-
cken mit ,,orientalische[m] Gewand® aufgetreten sei,
vgl. LIMC L1 (1981) 774-790 s. v. Andromeda I (K.
Schauenburg), bes. 775. 787; dhnlich auch Snowden
1970, 157-158; Snowden 1976, 155; Sparkes 2011,
151. Dazu vgl. auch Anm. 693.

710 Damit ist Bérard zu widersprechen, der dieses Detail
iibersieht und ausgehend von der Farbe lediglich die
drei mit Tonschlicker schwarz gebrannten mann-

dhnliche Ausprigung wie die beiden Andromeda
umgebenden Minner finden — nur eben nicht als
Umriss auf schwarzem Hintergrund zur Darstel-
lung schwarzer Hautfarbe gestaltet sind. So ist die
Nase-Stirn-Linie des Kepheus unterhalb der Au-
genbraue stark eingezogen und bildet eine nach
unten dicke Stupsnase, wihrend die wulstigen
Lippen nach vorne auskragen. Zur Betonung der
Lippenpartie ist an dieser Stelle sogar der um das
Gesicht zur Angabe von Haar und Bart angebrach-
te zusitzliche weille Farbauftrag teilweise ausge-
setzt, um die Linie zur Angabe des geschlossenen
Mundes weiter in das Gesichtsfeld reichen zu las-
sen. Damit ist vermutlich auch die ungewdhnlich
schrige Fiihrung der Mundwinkel nach oben zu
erkldren, die beinahe wie ein Lacheln wirkt, aber
freilich nicht als solches zu deuten ist’!. Auch
seine Gestalt offenbart die Tiicken des kategori-
sierenden ,,Schubladendenkens‘: Auch wenn der
Konig der Aithiopen — diesmal im Gegensatz zu
Memnon — scheinbar ethnographisch kongruent
mit afrikanischen Gesichtsziigen ausgestattet ist,
ist er in ein langérmliges Gewand mit Zickzack-
muster gekleidet, hat eine phrygische Miitze auf
und ist in ein ,,griechisches” Himation gehiillt.
Somit sind auch hier scheinbar wieder drei ver-
schiedene Kategorien — ,,Aithiope®, ,Perser*
und ,,Grieche*”*? — in einer Figur vertreten, was
wiederum die Grenzen dieses Erklarungsmodells
aufzeigt, die bereits bei den Busirisdarstellungen
offensichtlich wurden: Die Ikonographie von mit
orientalischen Trachtelementen ausgestatteten
ménnlichen Figuren erstreckt sich iiber die ver-
héltnismédBig groBe Anzahl persischer Krieger,
eine persische Figur mit Altersziigen allerdings
ist mir nicht bekannt; das iibliche Schema eines
persischen Kriegers hétte auch nicht zu dem alten
Konig gepasst. Vielmehr gehort das weille Haar
des Kepheus zusammen mit dem Szepter’”® und

lichen Figuren als schwarzafrikanisch ausweist, vgl.
Bérard 2000, 405. Eine gute Abbildung der Seite B
der Pelike in Boston findet sich bei Cohen 2006c¢, 184
Abb. 49.2.

711 Emotionen werden in der attischen Bildsprache der
Vasen eher durch Gestik als durch Mimik dargestellt,
dazu vgl. McNiven 2000. Eine lichelnde Figur in der
attischen Vasenmalerei ist mir nicht bekannt.

712 So dhnlich bei Raeck 1981, 175.

713 Das Szepter ist ein direkter gestalterischer Bezug zu
dem Pfahl, an den Andromeda gebunden wird, wie
Cohen richtig beobachtete, vgl. Cohen 2006¢, 183.
Somit konnten kompositionelle Griinde dafiir ver-
antwortlich sein, dass in diesem Bild nur ein Pfahl
anstatt der ansonsten {iblichen zwei (vgl. LIMC L,2



dem Himation in die Ikonographie ,,altehrwiirdi-
ger” Ménnerfiguren’*. Dabei ist das iiber die ori-
entalische Tracht geworfene Himation kein Aus-
druck eines ,,Griechentums®, sondern gehort zur
Darstellungskonvention’”. Die Kennzeichnung
seiner Fremdheit durch die orientalische Tracht
ist moglicherweise vielmehr als Angleichung
an seine Tochter Andromeda auf der Seite A zu
verstehen, seine afrikanischen Gesichtszlige als
Zuordnung zu den mit Tonschlicker schwarz ge-
brannten mit afrikanischen Physiognomien aus-
gestatteten Ménnern. Diese — ein weiterer, ebenso
wie die beiden anderen Gestalteter’' befindet sich
direkt vor Kepheus mit einer Kiste auf dem Kopf
und einem Alabastron in der linken Hand”"” — sind
somit als Untergebene des Kepheus zu interpretie-
ren, die durch ihre Tétigkeit und die Bedeutungs-
grofe den bereits gezeigten Sklavinnenfiguren”®
sehr dhnlich sind und daher die Deutung als Skla-
ven wahrscheinlich gemacht werden kann”.

Die Priferenzen innerhalb der Kennzeichnung
der vorliegenden Figuren als ,,fremd“ konnten
also durch variable ethnische Schemata sichtbar
gemacht werden’” und waren in diesem Fall fol-
gendermafBlen gesetzt: Einerseits wollte man die
Figuren als ethnisch andersartig markieren und
nutzte dabei die zur Verfiigung stehenden Mog-
lichkeiten der orientalischen Kleidung und der
afrikanischen Gesichtsziige und wendete anderer-
seits verschiedene ikonographische Schemata und
Rollenbilder an, um bildinterne Beziige aufzu-
bauen und anzuzeigen. Dennoch darf man dabei
nicht vergessen, formal klar zwischen dem orien-

(1981) Nr. 3. 5-7 s. v. Andromeda I) auftaucht.

714 Vgl. z.B. eine beischriftlich bezeugte Darstellung
des Priamos in einer Kriegerabschiedszene auf einer
Oinochoe auf dem Markt in Basel (vgl. Schefold -
Jung 1989, 144 Abb. 126a-b).

715 Dazu vgl. auch S. 133-134.

716 Die weifle Farbe seiner Umrisse ist bereits ein wenig
verblasst, weshalb er nicht mehr gut sichtbar ist. Zu
weiteren technischen Details vgl. Cohen 2006¢, 183.

717 Die Gegenstinde sind tiberzeugend als Hochzeits-
geschenke anlésslich der geplanten Verheiratung der
Andromeda mit Hades gedeutet worden, vgl. Bérard
2000, 405, Schmidt 2005, 264-265, Cohen 2006¢, 183.

718 Vgl z.B.S. 55-57.

719 Ahnlich auch bereits Snowden 1983, 14; Raeck 1981,
169-170. 174-175; Bérard 2000, 403; Cohen 2006c,
183.

720 Vgl. z.B. auch Darstellungen des in orientalischer
Kleidung auftretenden thrakischen Sangers Orpheus,
dazu s. z.B. Holscher 2000b, 311. Allgemein bereits
bei Zimmermann 1980, 163-164.

talischen Gewand und den afrikanischen Physiog-
nomien zu trennen, da sie beide unterschiedlichen
Darstellungstraditionen entstammen: So weisen
orientalische Gewénder eben nicht auf einen ait-
hiopischen Hintergrund hin”* oder vice versa; die
jeweiligen Verwischungen der ethnischen Gren-
zen stehen vielmehr in jeder Darstellung fiir sich
und miissen immer von Fall zu Fall neu iiberpriift
werden. Durch dieses Spiel mit den durchldssigen
Grenzen zwischen ethnischen Gruppen konnte
man sich aus den jeweiligen Ikonographien die
benotigten Teile nehmen und aus ihnen ein spie-
lerisches Gesamtkunstwerk basteln, das seinen
Zweck erfiillte.

Wie welche Kennzeichnungen iiber das Bildfeld
verteilt wurden, ist wiederum bedeutsam: Diese
Frage offenbart ein Gefdlle innerhalb der Figuren,
das am einen Ende der Abstufung die drei Unter-
gebenen des Kepheus mit den afrikanischen Ge-
sichtsziigen und der dunklen Hautfarbe, in der
Mitte Kepheus mit afrikanischer Physiognomie
ohne den schwarz gebrannten Tonschlicker und
am anderen Ende der Skala Andromeda ohne
afrikanische Gesichtsziige zeigt. So werden
unterschiedliche Intensitéten afrikanischer Phy-
siognomien zum Ausdruck gebracht’. Ebenso
wesentlich ist eben nicht die Frage nach der ge-
nauen ethnographischen Zuordnung der Andro-
meda, sondern die Tatsache, dass in ihrer Figur
der orientalischen Kleidung der Vorzug vor den
— in unserem Verstdndnis — naheliegenderen af-
rikanischen Gesichtsziigen gegeben wurde. Das
Ausweichen auf die nicht-physiognomische ori-
entalische Variante der Fremdheitsmarkierung
ohne ein genau definiertes ikonographisches
Schema im Hintergrund legt eine Deutung des
genannten Gefilles in der Verteilung der afrikani-
schen Gesichtsziige als Bewertungsgefille nahe:
Aus irgendeinem Grund wollte man Andromeda
nicht mit der physiognomischen Markierung der
afrikanischen Gesichtsziige ausstatten, die — im
Gegensatz zur ,,Verkleidung™ mit orientalischer
Tracht — eine starke Betonung innerhalb des
Bildgefiiges nach sich zieht’”. Gerade weil das

721 Damit ist Gorzelany zu widersprechen, die konsta-
tiert: ,,for example, Oriental clothes, full lips and a
fleshy upturned nose indicate the Ethiopian origin of
King Kepheus®, z. B. Gorzelany 2014, 160.

722 Somit ist z. B. Kepheus eben kein ,,Mulatte® (z. B.
Snowden 1976, 155), sondern dessen ikonographi-
sche Prasentation stellt lediglich eine Abstufung dar.

723 Vgl. S. 25-26.
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andere Ende der Skala auf der Pelike in Boston
die drei Sklavenfiguren bilden, die als Tragerfigu-
ren sozial-hierarchischer Statusabsetzung meist
in einem abgewerteten Sinne auftreten, ist allein
aufgrund der bewussten Auslassung bei der Fi-
gur der Andromeda zu vermuten, dass mit den
afrikanischen Physiognomien eine negative Be-
wertung mitschwang, mit der man die Figur der
Andromeda nicht in Verbindung bringen wollte’*.
Das zeigt den grundsétzlichen Unterschied zu den
Memnondarstellungen, in denen kein bildinternes
Bewertungsgefille sichtbar war und daher die
konventionelle Kriegerdarstellung des Memnon
mit dem Schema eines Hopliten gut zu erkldren
war. Auch der als ehrwiirdiger alter Konig dar-
gestellte Kepheus kann auf der Pelike in Boston
ohne Weiteres afrikanische Gesichtsziige bekom-
men’?; er reiht sich zwar in das Bildgefille ein,
seine afrikanische Physiognomie stellt ihn aber in
kein negatives Licht. Anders sieht es wiederum
bei Busiris aus, dessen Bewertung im Bild deut-
lich ambivalenter zu deuten ist’.

Diese Fille zeigen, dass die von manchen For-
schern postulierte pejorative Wirkung’ der af-
rikanischen Physiognomien nicht pauschalisiert
und immer erstens von Fall zu Fall und zwei-
tens vor dem Hintergrund der jeweiligen Ikono-
graphien iiberpriift werden muss. Dabei ist auch
deutlich zwischen den ménnlichen und weib-
lichen Ikonographien zu unterscheiden: Die zur
Verdeutlichung der Schwammigkeit ethnischer
Grenzen und dem bewussten Einsatz von ver-
meintlich  grenziiberschreitenden Kennzeich-
nungen behandelten Beispiele aus der méannli-
chen Ikonographie afrikanischer Physiognomien
konnten in diesem Zusammenhang nur isoliert
betrachtet werden, weshalb keine {ibergreifenden

724 Zur klaren formalen Trennung der sozialen und eth-
nischen Kennzeichnungen im Fall der afrikanischen
Physiognomien vgl. Kapitel I1.3.3.

725 Seine Figur widerspricht der Forschungsmeinung,
dass Heroen und Heroinen bzw. Protagonisten nie
mit afrikanischen Gesichtsziigen ausgestattet werden
kénnen, vgl. z. B. Bérard 2000, 405; Gruen 2011,
215-216; Osborne 2011, 130-133. Cohen benennt
als Grund die ,hierarchy of class‘, Cohen 2006¢, 183.
Dazu vgl. auch Anm. 622. Diese Darstellung des Ke-
pheus mit afrikanischen Gesichtsziigen ist allerdings
singuldr, vgl. LIMC VL1 (1992) 6-10 s. v. Kepheus I
(K. Schauenburg).

726 Vgl. Anm. 681.

727 Vgl. Raeck 1981, 178; Bérard 2000, 394. 405-406;
Miller 2000, 426-430; Brinkmann 2003, 176; Mitchell
2009, 302; Napel 2011, 141-143. Dazu auch Anm.
681.

Antworten auf die Bewertungsmechanismen in-
nerhalb ménnlicher Bildzusammenhénge gegeben
werden konnen. Im Fall der Frauenikonographie
scheint es — zumindest bei einem ersten Blick auf
die Andromedadarstellung — um einiges schwieri-
ger zu sein, Figuren mit afrikanischen Gesichts-
ziligen auszustatten. Um die bewusste Auslassung
der Andromeda innerhalb der weiblichen Ikono-
graphie afrikanischer Physiognomien erkléren
und daraus eine Basis fiir die Anndherung an die
Frage nach den moglichen pejorativen Bewertun-
gen afrikanischer Gesichtsziige bilden zu konnen,
ist es unerlésslich, die gesamte weibliche Ikono-
graphie afrikanischer Physiognomien in den Blick
zu nehmen, bevor weitere Vermutungen angestellt
werden konnen.

3.3 Moglichkeiten der Erweiterung
um eine soziale Dimension:
Afrikanische Sklavinnen

Interessanterweise wird man bei der Durchsicht
der Frauenikonographie erst bei Sklavinnenfigu-
ren fiindig, die eine weitere Ebene in die Bildge-
staltung einfiigen. Auf einer Lekythos in Berlin™®
(Abb. 51; Kat. 20) sind zwei weibliche Figuren
vor einer mit Ténien geschmiickten Grabstele
dargestellt. Gerade durch die Gegeniiberstel-
lung beider Figuren werden mehrere bildinterne
Kontrastebenen aufgemacht. Die erste betrifft
die jeweilige ikonographische Ausgestaltung der
Gesichter: Die Nase-Stirn-Linie der linken Frau
erfahrt zwar keinen Knick, ist aber nach unten hin
stark gebogen und endet in einer dicken Knollen-
nase, deren breite Auspriagung durch die zusétzli-
che Angabe des Nasenfliigels noch verstérkt ist’.
Auch wenn hier keine Einziehung der Nase-Stirn-
Linie in den Gesichtsbereich zu sehen ist, die die
»Stupsnasigkeit und das Auskragen der Nase aus
dem Gesicht heraus betont hitte, steht die Nasen-
spitze — gerade im Vergleich zu der ihr gegen-
iibergestellten konventionellen Frau — starker aus
dem Gesicht heraus. Dadurch ist keine Einzie-
hung in den Gesichtsbereich mehr nétig, um die
Nase besonders zu betonen. Thre Lippenpartie ist
im Vergleich mit der konventionellen Frau zwar
nur wenig, aber doch sichtbar wulstiger gestaltet.
Ebenso beinahe unmerklich kragt der Mund aus
dem Gesichtsbereich heraus. Das Zusammenspiel

728 Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. V.1.3291. ARV
1227.9; Beazley Addenda® 350.

729 Vgl. dazu Anm. 610.



Abb. 51 (= Kat. 20) Attisch wgr. Lekythos des Bosanquet-Malers, um 450/440. Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. V.1.3291

der beiden Merkmale der Nasen- und Mundpar-
tie lasst die Gesichtsziige der Frau als afrikanisch
erkennen’. Zusitzlich dazu sind ihre Haare auf
Kinnhdhe abgeschnitten, sodass ihre deutlich an-
gegebenen Haarspitzen auf Kinnhohe zu sehen
sind”".

Die Frau triagt einen Stuhl auf einem ,,flachen
Kissen“’*? auf dem Kopf, den sie mit der linken
Hand festhilt; in der rechten tragt sie ein Alabas-
tron. Die Sitzfliche des Stuhls zwischen ihrem
Kopf und dem oberen Ornamentband bewirkt,
dass die Frau ein wenig kleiner ist als die kon-
ventionelle Frauenfigur rechts von ihr, deren Kopf

730 Vgl. auch Oakley 2000, 246; Oakley 2004, 158; Oakley
2010, 97; Wrenhaven 2011, 109. Himmelmann
iibergeht die ethnische Konnotation der Gesichts-
ziige und beschreibt die Frau als ,,physiognomisch
verhifllichte[...] Dienerin, Himmelmann 1971, 40.
Jiri Frel beschreibt ein ,,astonishing profile with a big,
upturned nose, ebenfalls ohne ihre Gesichtsziige als
afrikanisch anzusprechen, Frel 1981, 5.

731 Hier ist Frank M. Snowden, Jr. zu widersprechen, der
die Darstellung langer Haare im Vergleich zu den
gekrauseltes Haar imitierenden Buckellocken als An-
lass nimmt, die Figur einem ,,Nilotic type of Negro*
zuzuordnen, Snowden 1970, 26-27. Zu der Rolle von
Buckellocken in den Bildern von mit afrikanischen
Gesichtsziigen versehenen Figuren vgl. S. 130-131.

732 CVA Berlin (12) Taf. 23. Ahnlich Oakley 2010, 97.

direkt unterhalb des Maanders sitzt. Da — sogar
im selben Bild bei der Bekronung der Grabste-
le — grundsitzlich eine Uberschneidung mit dem
Ornamentband moglich wire, kann dies durchaus
im Kontext des Phdnomens der Bedeutungsgrofie
gesehen werden, die bei Sklavenfiguren die sozia-
le Inferioritdt anzeigt’>. Eine weitere, bei Sklaven
ebenso iibliche Kontrastebene wird mittels der
Schwere der Tétigkeit der Frau erreicht: Wahrend
die konventionelle Frauenfigur eine Lekythos und
eine Ténie hilt, trigt die linke Frau — neben einem
Alabastron — den Stuhl, dessen schweres Gewicht
sich sogar in ihrer Korperhaltung niederschligt.
Thre Schultern sind leicht nach vorne gezogen,
wodurch eine leicht gebiickte Haltung entsteht,
die sich auch in den nach hinten abgerundeten Ge-
wandfalten ihres Riickens niederschlagt’*.

733 Vgl. S. 55-57 mit Anm. 270.

734 Der leicht gebeugte Oberkérper und die ein wenig
nach vorne gezogenen Schultern sind als ,,gedrun-
gene]...] Statur® bezeichnet worden, CVA Berlin
(12) Taf. 23. An derselben Stelle wurde versucht,
zusitzliche Kontrastebenen zu 6ffnen, indem das
Gesicht und die Hinde der rechten Frau als ,,feiner®
und ihre Arme als ,,weniger kriftig“ beschrieben
wurden, vgl. CVA Berlin (12) Taf. 23. Dabei sind die
Hinde und Arme beider Frauen weitgehend gleich
gestaltet, der Unterschied der Gesichter liegt in der
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Aufgrund der kurzgeschnittenen Haare”*, ihrer
kleinen Statur und der schweren korperlichen Té-
tigkeit”® ist die Frau als Sklavin”’ zu deuten, die
Utensilien zur Grabpflege an ein Grab bringt. Die
konventionelle Frauenfigur ist als ihre Herrin zu
verstehen”®. Durch ihre afrikanische Physiogno-
mie ist die Herkunft der Frau als schwarzafrika-
nisch anzunehmen’.

Eine weitere, eng verwandte Darstellung einer af-
rikanischen Sklavin™ findet sich auf einer Leky-
thos in Atlanta™! (Abb. 52; Kat. 21), die ebenfalls
in dem Bildkontext eines Grabmales auftaucht.
Auf der Grabstele sitzt diesmal ein Kleinkind,
das von oben auf die Sklavin herabblickt’*?; auf
der anderen Seite des Grabmales steht wieder-
um eine konventionelle Frauenfigur, deren Ver-
gleich mit der Physiognomie der rechten Frau
die unterschiedlichen Aufmachungen offenbart
(Abb. 52.4. 52.5): Wihrend die Gesichtsziige der
linken Frau konventionell gestaltet sind, zeichnet
sich das Gesicht der Sklavin durch einen deutlich
sichtbaren Knick in der Nase-Stirn-Linie kurz
oberhalb der Nasenspitze aus. Die Nase wieder-
um ist rundlich. Hier findet sich interessanterwei-

konventionellen Gestaltung bzw. der Ausstattung mit
afrikanischen Physiognomien. Letzteres ist eine sinn-
hafte ethnische Kennzeichnung und nicht mit den
Adjektiven ,fein bzw. ,nicht-fein“ erfassbar. Dazu
vgl. auch S. 155-156.

735 Ebenso Oakley 2000, 246; Oakley 2004, 158; Oakley
2010, 97; Thalmann 2011, 87.

736 Ebenso Thalmann 2011, 87.

737 Oakley 2000, 246; Oakley 2004, 158; Oakley 2010, 97;
Wrenhaven 2011, 109; Thalmann 2011, 87; Jacquet-
Rimassa 2014, 183.

738 Oakley 2010, 97; Wrenhaven 2011, 109. Die Frau
konnte entweder als Verstorbene (Frel 1981, 5) oder
als Trauernde (Thalmann 2011, 87) zu deuten sein.

739 Schwierig ist die Kategorisierung Snowdens als ,,mul-
lattoe, vgl. Snowden 1976, 166; Snowden 1983, 15.
Auch Thalmann 2011, 87-88. Dazu vgl. S. 132.

740 Diese beiden sind die einzigen mir bekannten
Darstellungen afrikanischer Sklavinnen, vgl. auch
Miller 1997, 212-213. Zu afrikanischen minnlichen
Sklavenfiguren vgl. z. B. Himmelmann 1971, 31-35;
Raeck 1981, 179-182; Miller 1997, 212; Lissarrague
2002, 109.

741 Atlanta, Emory University, Michael C. Carlos
Museum, Inv. Nr. 1999.11.1. ARV? 1230.44; Beazley
Addenda’ 351.

742 Fir eine genauere Beschreibung vgl. Kat. 21. Das
Kind wird gemeinhin als verstorben, die konventio-
nelle Frauenfigur als seine Mutter und die Herrin der
Sklavin gedeutet, vgl. z. B. Reeder 1996, 224; Lewis
2002, 29; Neils 2003, 301; Oakley 2010, 97-98.

se eine Parallele zu der konventionellen Frauen-
figur ihr gegeniiber, deren Nasenspitze ebenfalls
abgerundet ist, deren Gesicht aber eine gerade
Nase-Stirn-Linie aufweist. Bei der Sklavin wie-
derum kragt die Nase nicht weit aus dem Gesicht
heraus; die Rundlichkeit der Nase wird durch die
explizite Angabe des Nasenfliigels betont™. Die
Lippen der Sklavin sind zuriickhaltend, aber den-
noch sichtbar dicker gestaltet; auch die Mundpar-
tie kragt nicht aus dem Gesicht heraus. Dennoch
sind ihre Gesichtsziige eindeutig als afrikanisch
zu bezeichnen’*. Thre Haare sind kurzgeschnitten
und enden in deutlich sichtbaren Haarspitzen auf
Kinnhohe.

Ahnlich wie auf der Lekythos in Berlin trigt die
Frau einen Gegenstand auf dem Kopf: Diesmal
handelt es sich um einen Korb mit herunterhén-
genden Ténien, um die Grabstele zu schmiicken;
im Gegensatz zur Lekythos in Berlin ist auf der-
jenigen in Atlanta kein Kissen dazwischengescho-
ben. Mit der rechten Hand hilt sie den Korb und
in der linken trégt sie wiederum ein Alabastron.
Thr Kleid ist vermutlich mit nachtrdglich aufge-
tragener Farbe gestaltet worden und leider nicht
mehr erhalten. Die gebrannten Konturen ihrer
Arme und Schultern sind aber noch erhalten und
lassen eine dhnlich gebiickte Haltung wie auf der
Lekythos in Berlin erkennen: Thre Schulterblétter
sind nach vorne gezogen und ihr Kopf neigt sich
ebenso leicht nach vorne. Dennoch muss man die
Haltung nicht als derart stark nach vorne gebeugt
sehen, wie sie auf den ersten Blick scheint’:
Die gebrannten und dadurch erhaltenen Fiifle der
Figur befinden sich fast direkt unter den Armen
und dem Kopf. Die leicht gebiickte Haltung soll-
te die Schwere des zu tragenden Gegenstandes
betonen’; ebenso ist die Frau kleiner als die ihr

743 Der zweite, weiter im Gesichtsfeld stehende Punkt ist
entweder als missgliickte Weiterfithrung des Nasen-
fliigels zu deuten oder kénnte auch einfach eine
nachtragliche Verfiarbung sein. Leider ist dies allein
anhand der Bilder nicht zu entscheiden.

744 Auch Reeder 1996, 224.

745 Ellen D. Reeder nimmt die stark gebeugt wirken-
de Haltung der Sklavin zum Anlass, diese mit der
Sklavin auf der Lekythos in Berlin zu kontrastieren,
die ,aufrecht steht und einen Fussschemel auf ihrem
Kopf balanciert®, vgl. Reeder 1996, 224 Anm. 1.
Bedenkt man aber die direkt unter dem Oberkérper
sichtbaren Fiifle, wird deutlich, dass dieser Eindruck
der starken Beugung nur durch die fehlende Klei-
dung und die dadurch betonten Schultern entsteht.

746 Bereits Reeder 1996, 223.



Abb. 52.1-5 (= Kat. 21) Attisch wgr. Lekythos des Thanatos-Malers, um 460/450. Atlanta, Emory University, Michael C. Carlos
Museum, Inv. Nr. 1999.11.1
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gegeniiberstehende konventionelle Frau™”. Diese
Merkmale charakterisieren die Frau in ihrem so-
zialen Status’,

Ziel dieser Konstrastierung ist ein ikonographi-
scher Mechanismus, der auf der Grundlage der
eigenen Sehgewohnheiten Etikettierungen und
in einem weiteren Schritt Absetzungen von vor-
herrschenden Konventionen vornimmt. Die iiber
mehrere Bildebenen reichende Abgrenzung der
beiden Frauenfiguren ist somit als vielschichtige
interpretative Charakterisierung zu verstehen, die
iiber die blofle Benennung als afrikanische Skla-
vinnen hinausgeht.

Beide beschriebenen Frauenfiguren sind in einem
Grabkontext gezeigt, in dem sie Utensilien bereit-
halten, die zur Grabpflege benétigt werden. Meis-
tens tragen in derlei Bildzusammenhdngen kon-
ventionelle Frauenfiguren die Ténienkdrbe, um
die Grabstelen zu schmiicken — wie bspw. auf ei-
ner Lekythos in Athen” (Abb. 53) zu sehen. Der

747 In dieser Darstellung ist mehr Platz zwischen dem
oberen Ornamentband und den Képfen gelassen,
was vermutlich an dem Kind auf der Grabstele liegt.
Dennoch ist die Sklavin um die Hohe des Ténienkor-
bes kleiner, was daher sicher als bewusst intendierte
Bedeutungsgrofie interpretiert werden kann.

748 Reeder 1996, 224.

749 Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1959. ARV? 748.3;
Beazley Addenda? 284; Beazley, Para. 413.

Korb wirkt aber — im Gegensatz zu der Lekythos
in Atlanta — eben nicht schwer, sondern leicht,
wie man es von einem Korb mit Stoffbdndern
auch eher erwarten wiirde. Dementsprechend ist
die Frau auf der Lekythos in Athen nicht gebiickt,
sondern kann den Korb sogar mit einer Hand hal-
ten und in der anderen eine Lekythos balancieren.
Die explizite Darstellung von Sklavinnen ist in
diesem Kontext nichts Ungewohnliches, wie eine
weitere Lekythos in Athen”™ (Abb. 54) zeigt. Hier
tragt eine durch ihre kinnlangen Haare als Sklavin
kenntlich gemachte Frauenfigur wiederum einen
Korb mit Ténien, wéhrend ihre Herrin ihr gegen-
iiber trauert. Im Unterschied zu den beiden Skla-
vinnen auf den Lekythoi in Berlin und Atlanta ist
diese Sklavin weder kleiner als ihre Herrin darge-
stellt noch sind ihre Schultern durch die Schwere
ihrer Tatigkeit nach vorne gebeugt. Sie zeigt viel-
mehr eine ganz dhnliche Haltung wie ihre Herrin,
die zu einem Trauergestus ihren Kopf ein wenig
nach vorne neigt. Die Schultern beider Frauenfi-
guren sind aufrecht und nicht nach vorne geneigt.
Gerade in der Reihung der konventionellen Frau-
enfigur auf der Athener Lekythos (Abb. 53), der
Sklavin auf der Lekythos in Athen (Abb. 54) und
der afrikanischen Sklavin in Atlanta (Abb. 52)
zeigt, dass das ,reale” Gewicht des getragenen

750 Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1958. ARV? 748.2,
1668; Beazley Addenda’® 284; Beazley, Para. 413.

Abb. 53.1-2 Attisch wgr. Lekythos des Inschriften-Malers, um 460/450. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1959



Gegenstandes an sich nicht ausschlaggebend fiir
den Grad der Beugung der Schultern ist: Alle
drei tragen einen Korb mit Ténien, die entweder
keine (Abb. 53. 54) oder eine deutlich sichtbare
Beugung (Abb. 52) des oberen Riickens bewirkt.
Bezieht man ebenso die afrikanische Sklavin auf
der Lekythos in Berlin (Abb. 51) ein, so zeigt sie
einen dhnlichen Grad der Beugung wie diejenige
auf der Lekythos in Atlanta (Abb. 52), auch wenn
hinsichtlich des Gewichtes der Stuhl um einiges
schwerer sein diirfte. Die Beugung des oberen
Riickens ist also durchaus als interpretative Cha-
rakterisierung der Frauenfiguren zu verstehen, die
zwar die Schwere des Tragens betont, aber nicht
von dem getragenen Gegenstand abhangt”".

Die gebeugte Haltung aufgrund schwerer korperli-
cher Tétigkeiten wiederum erinnert an die Hydria
in Paris (Abb. 41) mit den thrakischen Sklavinnen
beim Wasserholen”. Die beiden duBleren thraki-
schen Sklavinnen erscheinen in einem &hnlichem
Habitus wie die Sklavinnen auf den Lekythoi in
Berlin und Atlanta; alle vier sind mit korperlich
schweren Tétigkeiten beschaftigt, was durch ihre
nach vorne gezogenen Schultern und die dadurch
ein wenig rundlichen Riicken betont wird. Auch
diese sind mit dem ethnischen Merkmal der Této-
wierungen als fremd gekennzeichnet. Konnte also
der Grund fiir die — von der Sklavinnendarstellung
auf dem Lekythos in Athen (Abb. 54) abweichende
— gebeugte Haltung die ethnische Kennzeichnung
sein und konnte dies einen Hinweis auf eine ab-
wertende Intention in der bewussten Visualisierung
ethnischer Fremdheit liefern?

Grundsitzlich steht eine gebeugte Haltung in star-
kem Gegensatz zu der konventionellen aufrechten
Haltung und ist als Zeichen schwerer korperlicher
Arbeit — bei der freie Frauen nie dargestellt werden
— durchaus als pejorativ zu verstehen und lassen
die beiden Sklavinnenfiguren in einem negativen
Licht erscheinen. Der Frage aber, ob und inwiefern
welche Bewertungsmechanismen auf diesen beiden
Lekythoi operieren, ist nur beizukommen, wenn die
beschriebenen sozialen und ethnischen Kennzeich-
nungen formal getrennt werden’.

751 Freilich ist dies kein dauerhafter Buckel wie bei den
Altersziigen (dazu vgl. Kapitel I1.1), sondern entsteht
situativ durch das Tragen schwerer Gegenstinde.

752 Die einzige weitere mir bekannte Fremde in Grabpfle-
geszenen ist die spater noch zu behandelnde Amme
mit Tatowierungen auf einer Lekythos in Athen (Abb.
67; vgl. Kapitel I11.2.1).

753 Leider ist die Kennzeichnung durch afrikanische

Die Abwertung geschieht nidmlich nur auf der
Grundlage der sozialen Kennzeichnungen der
Mittel der Bedeutungsgrofle bzw. der den Kor-
per verformenden korperlichen Anstrengung und
nicht durch die Kenntlichmachung ihrer afrikani-
schen Herkunft. Dies zeigt wiederum die bereits
beschriebene Wichtigkeit der formalen Trennung
der als ethnisch bzw. sozial zu interpretierenden
Absetzungen von der ikonographischen Konven-
tion, deren Charakterisierungen und Bewertungs-
mechanismen unabhéngig voneinander funktio-
nieren. Zwar greifen diese ineinander und lassen
so ein stimmiges Gesamtbild entstehen, dennoch
geschieht die Abwertung der Sklavinnenfiguren in
diesem Bildzusammenhang in der Formensprache
sozialer Kennzeichnung. Die ethnische Markie-
rung der afrikanischen Physiognomien ist davon
unabhéngig zu sehen und kann nicht per se als ab-
wertend beschrieben werden”*.

Vergleicht man die afrikanischen Sklavinnen
ndmlich mit der mittleren Thrakerin auf der
Hydria in Paris (Abb. 41.3), die im Gegensatz zu
den beiden anderen eine grazile Korperdrehung
vollfiihrt, zeigt sich eine vollig andere Spielart
in der Darstellung korperlich schwerer Tatigkeit:
Durch die anmutige Korperhaltung mit der Hydria
auf dem Kopf steht eben nicht mehr die Schwe-
re der Handlungen im Vordergrund, sondern das
Darstellungsinteresse wird auf die reizvolle Pré-
sentation exotischer Andersartigkeit gelegt, die
sie selbst durch das Anheben des Gewandzipfels
,,enthiillt“7>*, Auch hier ist das Gewicht des zu tra-
genden Gegenstandes nicht unbedingt ausschlag-
gebend fiir die Korperhaltung. Diese Faszination
ethnischer Andersartigkeit ist bei den Frauen auf
den Lekythoi in Berlin und Atlanta nicht zu spii-
ren; anders als bei der mittleren Thrakerin auf
der Hydria in Paris sind die Kontrastierungsme-
chanismen nicht ins Spielerische verkehrt. Im
Vordergrund steht damit eben nicht die Fremd-

Gesichtsziige hier oftmals als Zeichen der sozialen
Einordnung gewertet worden und in den Kontext
der aristotelischen Theorie des ,,Sklaven von Natur
aus” gestellt worden, vgl. Harvey 1988, 246; Neils
2003, 301; Osborne 2011, 133. 151-153; Thalmann
2011, 88; Jacquet-Rimassa 2014, 183. Dagegen bereits
Snowden 1983, 108. Zu den daraus resultierenden
Problematiken vgl. S. 109-110. Exemplarisch ist dies
im Bezug auf mannliche Sklaven mit afrikanischen
Gesichtsziigen bei Himmelmann 1971, 31-35 zu
beobachten. Dazu speziell zu den afrikanischen
Physiognomien vgl. bes. Rankine 2006, 5.

754 Anders z.B. Raeck 1981, 218.
755 Dazu vgl. Kapitel I1.2.2.
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Abb. 54.1-2 Attisch wgr. Lekythos des Inschriften-Malers, um 460/450. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1958

1

heit der Frauen, weshalb die bildliche Abwertung
auch nicht auf der Grundlage der afrikanischen
Herkunft, sondern in der Formensprache sozialer
Stigmatisierung geschehen kann.

Der Vergleich mit den liblichen Grabpflegesze-
nen zeigt stattdessen, dass durch das Zusammen-
spiel ethnischer und sozialer Kennzeichnungen
einer ansonsten recht unspektakuldren Szene
eine weitere Verstdndnisebene hinzugefiigt wer-
den kann: Wire bspw. auf der Lekythos in Ber-
lin die Sklavin der Lekythos in Athen (Abb. 54)
oder die vollig konventionelle Frauenfigur der
Lekythos in Athen (Abb. 53) an der Stelle der
afrikanischen Sklavin gestanden, hétte dies den
Aussagegehalt der Szene deutlich reduziert. So
allerdings bringt die afrikanische Sklavin durch
ihre Ausstattung mit einer afrikanischen Physio-
gnomie Spannung in die Komposition und zieht
als mehrfach abgesetzte Figur gerade aufgrund
der nicht-distinktiven Ikonographie ihrer Herrin

die Aufmerksamkeit auf sich”. Die einfache so-
ziale Kennzeichnung auf der Lekythos in Athen
(Abb. 54) wiederum schafft dies nicht. Die Skla-
vinnenikonographie ist auf den beiden hier be-
handelten Lekythoi vertiefter und durch mehr
Details bereichert, die eine verstirkte Absetzung
von den beiden ebenfalls im Bild prasenten Her-
rinnen bewirkt. Es ist zu vermuten, dass letzteres
das Darstellungsziel war: die moglichst detail-
reiche Absetzung von konventionellen Frauen-
figuren.

Wenn die Abwertung der beiden Figuren nur auf
der sozialen Ebene erfolgt, ist die Kennzeich-
nung einer Frauenfigur mit afrikanischen Ge-
sichtsziigen also als #hnlich wertneutral und
auf Augenhohe wie die Kenntlichmachung

756 Bei der Lekythos in Atlanta ist dies durch den durch
das Kind erweiterten Figurenkreis nicht so offen-
sichtlich.



einer thrakischen Herkunft mit Tétowierungen’’
zu verstehen? Auch wenn die einfache ethnische
Kennzeichnung durch Tatowierungen im Bild-
kontext der Ermordung des Orpheus diese auf
Augenhdhe zeigt, ist die Uberschneidung sozialer
und ethnischer Kennzeichnungen in den Figuren
der beiden Sklavinnen am Bildrand auf der Hy-
dria in Paris (Abb. 41.2) sehr &hnlich zu denen
auf den Lekythoi in Berlin und Atlanta zu werten.
Auch hier sind es wiederum die sozialen Kenn-
zeichnungen, die das abwertende Bild vermitteln,
die bei der mittleren Thrakerin — mit Ausnahme
der kinnlangen Haare — nicht vorkommen.

Der Frage nach der Bewertung der afrikanischen
Gesichtsziige ohne die soziale Markierung ist in
diesem Fall nur durch die Verteilung der Héu-
figkeit der Frauenfiguren mit afrikanischen Phy-
siognomien beizukommen: Es ist in diesem Zu-
sammenhang weniger bedeutend, dass die Frauen
durch soziale Mittel abgewertet sind, sondern
vielmehr, dass einfachmarkierte Frauenfiguren
ohne soziale Markierungen bewusst ausgelassen
worden zu sein scheinen. War bei der konven-
tionellen Darstellung der Andromeda durch die
Gegeniiberstellung mit den dunkel gemalten Skla-
venfiguren bereits ein bildinternes Bewertungsge-
félle zu vermuten, bestitigt sich diese MutmafBung
gerade durch die bewusste Nicht-Darstellung wei-
terer Frauenfiguren mit afrikanischen Gesichts-
ziigen ohne die zusdtzliche Markierung ihres
sozialen Status”®. Diejenigen mit afrikanischer
Physiognomie ausgestatteten Frauen, bei denen
sich auf den Lekythoi in Berlin und Atlanta eth-
nische und soziale Kennzeichnungen iiberschnei-
den, sind verhéltnisméBig haufig: Es handelt sich
hierbei um zwei von den insgesamt fiinf Darstel-
lungen von Frauen mit afrikanischen Gesichts-
ziigen, die sowohl dhnlich gestaltet als auch im
gleichen Kontext der Grabpflege dargestellt sind,
wihrend die anderen drei in jeweils verschiede-
nen Zusammenhéngen zu sehen sind’*’. Trotz die-
ser Haufigkeit sind afrikanische Physiognomien
keinesfalls als soziale Zeichen eines Sklavensta-
tus zu werten, wie manchmal postuliert wird”®
und was in den meisten Féllen postkoloniale Be-

757 Vgl. S. 107-108.

758 Die einzige Ausnahme davon ist eine Frauenfigur mit
afrikanischen Gesichtsziigen als Bestandteil einer
Parodie, die im ndchsten Kapitel behandelt werden
soll, vgl. Kapitel I1.3.4.

759 Einen kurzen Uberblick zeigt Abb. 61. Zu den weite-
ren Beispielen vgl. Kapitel I1.3.4 und Kapitel ITI.3.

760 Vg.dazu Anm. 753.

wertungsstrategien offenbart’'. Vielmehr gibt
die Verteilung der afrikanischen Physiognomien
innerhalb der weiblichen Ikonographie einen Hin-
weis auf die inhdrente Bewertung.

3.4 Afrikanische Physiognomien als
Bestandteile von Parodien? Ein
komisches Grenzbeispiel

Neben den beiden Sklavinnenfiguren auf den Le-
kythoi in Berlin und Atlanta ist ein weiteres Bei-
spiel der Einfachmarkierung von Frauenfiguren
mit afrikanischer Physiognomie erhalten, die in
den Bereich der Parodien bzw. sog. komischen
Theaterdarstellungen weist. Auf einem Chous
in Paris’® (Abb. 55; Kat. 22) lenkt Nike neben
Herakles einen Wagen, der von vier Kentauren
gezogen wird. Diese Bildkomposition erinnert
an die zahlreich erhaltenen Darstellungen der
Apotheose des Herakles, fiir die stellvertretend
ein Kelchkrater in New York’® (Abb. 56) stehen
soll: Auch hier fahrt Herakles auf dem Wagen der
Nike™, der von vier Pferden gezogen wird, in
Richtung Olymp. Trotz der Ahnlichkeit der Bild-
komposition sind in der konkreten Ausgestaltung
doch deutliche Unterschiede zu sehen: Auf dem
Kelchkrater ist die Quadriga mit Herakles in eine
grofere Figurenkomposition — quasi in eine weit-
laufigere Geschichte — eingebunden. So wird der
Wagen bspw. von Hermes in Richtung Olymp
geleitet, wihrend die untere Bildhalfte ganz der
vorherigen Verbrennung gewidmet ist. Auf Holz-
scheiten, die den Scheiterhaufen bilden, ist noch
der Brustpanzer zu sehen, den Herakles — auf dem
Wagen nunmehr nackt — zuriickgelassen hat. Der
Scheiterhaufen wird von zwei Frauen mit Wasser
aus Hydrien geldscht, die von Athena angewiesen
werden. Auf dem Chous in Paris ist die Szene mit
der Quadriga herausgehoben und steht fiir sich
alleine. Auch wird der Wagen diesmal nicht von
vier Pferden, sondern von vier Kentauren gezo-

761 Dazu iiberzeugend Népel 2011, 125-145.

762 Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. N 3408. ARV?
1335.34, 1690; Beazley Addenda’® 365; Beazley, Para.
522.

763 New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr.
52.11.18.

764 Manchmal tritt auch Athena als Wagenlenkerin auf,
vgl. LIMC V,2 (1990) Nr. 2916. 2927. 2930 s. v. Hera-
kles. Auch in der unteren Bildhilfte des Kelchkraters
in New York ist Athena présent. Vielleicht rithrt
daher die Konfusion Walshs hinsichtlich der beiden
Géttinnen her, vgl. Walsh 2009, 236.
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Abb. 55.1-5 (= Kat. 22) Attisch rf. Chous des Nikias-Malers, um 410. Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. N 3408
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Abb. 56 Attisch rf. Kelchkrater (nicht zugeordnet), um 400-380. New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. Nr. 52.11.18

gen, deren Arme am Riicken gefesselt sind und
die — dhnlich wie die Pferde auf dem Kelchkrater
in New York — ihre Kopfe in kraftvoller Unruhe
in verschiedene Richtungen werfen. Sowohl die
Kentauren als auch Herakles sind mit komisch-
verzerrten Physiognomien ausgestattet, die aus
starken Einziehungen der Nase-Stirn-Linie un-
terhalb der Augenbrauen und gebeulten Stirnen
bestehen, die mit langen Stirnfalten durchzogen
sind. Bei den Kentauren kommen noch ausladen-
de geoffnete schmale Lippen hinzu; Herakles’
Lippen sind ebenso gedffnet, aber konventionell
gestaltet. Passend dazu ist vor der Kentaurenqua-
driga ein mit einer dhnlichen Physiognomie aus-
gestatteter Schauspieler eingefiigt, der mit zwei
Fackeln in der Hand tanzt.

Auch Nikes Gesichtsziige sind unkonventionell
gestaltet: Bei ihr ist die Nase-Stirn-Linie ebenso
unterhalb der Augenbrauen geknickt und stark
eingezogen, was durch eine starke Beulung der
Stirn noch betont wird und unterhalb der Ein-
zichung in einer dicken Stupsnase endet. Ihre
Lippen wiederum sind stark wulstig, kragen weit
nach vorne aus, was durch die lange Mundlinie in
den Gesichtsbereich hinein noch verstarkt wird.
Stirnfalten wiederum sind bei der Nike nicht zu

sehen’®. Im Vergleich mit den anderen bereits be-
handelten Physiognomien schwarzafrikanischer
Figuren ist diejenige der Nike eindeutig als afri-
kanisch zu identifizieren: Bei ihren Gesichtsziigen
koinzidieren die durch einen Knick in der Nase-
Stirn-Linie erreichte Stupsnase und die wulstigen
Lippen, die bereits als konstituierend fiir afrikani-
sche Gesichtsziige angesprochen wurden”®®.

Darin zeigt sich der deutliche Unterschied zwi-
schen ihr und den anderen Figuren der Darstel-
lung: Auch wenn die Nase und die nach vorne
auskragenden Lippen durchaus dhnlich sind, sind
die Lippen der anderen Figuren gerade nicht wuls-
tig und daher nicht als afrikanisch anzusprechen.
Die Stupsnase an sich wiederum ist im Bereich
der attischen Ikonographie nichts Ungewdhnli-
ches: Neben den komisch-grotesken Physiogno-
mien taucht sie bspw. auf einer Kylix in Basel’’
(Abb. 57) auf, an deren linken Rand zwei Kentau-

765 Die ,Beule“ auf der Stirn kommt immer wieder bei
Darstellungen afrikanischer Physiognomien vor (vgl.
z.B. Abb. 59. 60), ebenso bei den komisch-grotesken
Physiognomien (Abb. 58).

766 Dazuvgl. S. 129-131.

767 Basel, Antikenmuseum und Sammlung Ludwig, Inv.
Nr. BS 489. ARV? 454; Beazley Addenda’ 242. Fiir
den Hinweis auf dieses Vasenbild danke ich herzlich
Manuel Forg.
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Abb. 57.1-3 Attisch rf. Kylix des H.P.-Malers, um 500. Basel, Antikenmuseum und Sammlung Ludwig, Inv. Nr. BS 489

1

ren mit Zweigen in der Hand stehen, von denen
der linke dem Betrachter seinen Anus zuwendet.
Wihrend letzteres auch auf Bildern auftaucht, auf
denen sich Figuren ,,danebenbenehmen® und da-
durch degradiert werden sollen™®, sind ihre Ge-
sichter sowohl mit den iiblichen langen Ohren
als auch mit der durch eine Einziehung der Nase-
Stirn-Linie erreichten Stupsnase ausgestattet. Der
als Pholos benennbare Kentaur in der Mitte des
Bildes wiederum hat sich gesittet zum Symposion
gelegt und hélt ein Rhyton in der linken Hand.
Passend dazu ist seine Physiognomie konventio-
nell —d. h. ohne Stupsnase — gestaltet, allein seine
langen Ohren geben im Gesicht einen Hinweis auf
seinen Pferdekorper. Damit ist er ikonographisch
um einiges ndher an den hinter ihm ebenfalls zum
Symposion lagernden Herakles herangeriickt und
wird daher mit verdnderter Physiognomie dar-

768 Vgl. z.B. eine Kylix in London (London, British Mu-
seum, Inv. Nr. E 71. ARV? 372.29; Beazley Addenda*
225), auf der ein Symposiast seinen Anus zeigt. Dazu
vgl. Sutton 2000, 192-193.

gestellt. Damit wird ein gewisses Gefille in der
Bildkomposition sichtbar: Je weiter die Figuren
von der ,zivilisierten” Institution des Sympo-
sions entfernt sind, desto eher ist ihre Nase eine
Stupsnase. Passend dazu begegnen weitere mit
Stupsnasen ausgestattete Figuren in wie auch im-
mer gearteten ,,Gegenwelten 7®: so z. B. Satyrn””,
Gorgoneia”! oder eben komisch-groteske Physio-

769 Ahnlich bereits Keuls 2007, 22. Die ,,Semantik der
Stupsnase® bei Satyrn ist wunderbar erklért bei
Heinemann 2016, 104-110.

770 Vgl. z.B. das Innenbild einer Kylix in Wien (Wien,
Kunsthistorisches Museum, Inv. Nr. 137. ARV 104.1).
Zu den Nasen der Satyrn vgl. Heinemann 2016,
104-110.

771 Vgl. z.B. das Gorgoneion auf der Agis der Athena auf
einer Halsamphora in Castle Ashby (Castle Ashby,
Inv. Nr. 66, ARV? 1107,4), das im Gegensatz zu den
meisten in Frontalansicht wiedergegebenen Bildern
in Dreiviertelansicht dargestellt ist und eine Ein-
ziehung in der Nase-Stirn-Linie aufweist. Auch die
sonst iibliche Frontalansicht gibt die Nase nach unten
besonders dick wieder, vgl. z. B. eine Amphora in
Miinchen (Miinchen, Staatliche Antikensammlungen,



Abb. 58 Paestanisch rf. Glockenkrater (nicht zugeordnet), um 380-370. St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 1661

gnomien, wie sie auf dem Chous in Paris zu se-
hen sind. Damit sind die Stupsnasen afrikanischer
Gesichtsziige durchaus formal in die Néhe dieser
Gestalten geriickt — wie spéter noch genauer aus-
gefiihrt werden soll —, keine dieser zeigen aber die
fiir die Konstitution afrikanischer Physiognomien
notwendigen wulstigen Lippen. Die afrikanischen
Gesichtsziige der Nike auf dem Chous in Paris
unterscheiden sich also deutlich von den Gesich-
tern der iibrigen Figuren; beide Gestaltungsarten
rekurrieren auf unterschiedliche Tkonographien’”.

Dass sich die beiden Arten von Physiognomien
voneinander unterscheiden, ist nicht ungewdhn-
lich; dass sie aber in einer Darstellung mitein-
ander kombiniert wurden, ist umso aufsehen-
erregender: Wéihrend die komisch-verzerrten
Ziige des Herakles, des Schauspielers und der
Kentauren auf den ikonographischen Bereich der
sog. Theaterdarstellungen verweisen’”?, rekurriert

Inv. Nr. 2312. ARV?197.11, 1633; Beazley Addenda?
190; Beazley, Para. 342). Eine Ausnahme ist die kon-
ventionelle Ikonographie der Gorgo auf einer Pelike
in New York (New York, Metropolitan Museum of
Art, Inv. Nr. 45.11.1. ARV? 1032.55; Beazley Adden-
da? 318; Beazley, Para. 442).

772 Damit ist den Forschungsmeinungen zu widerspre-
chen, die beide Arten von Physiognomien gleichset-
zen, vgl. z. B. Walsh 2009, 236; Compton-Engle 2015,
31.

773 Vgl. z.B. Varakis 2010, 19.

die Physiognomie der Nike auf Bilder schwarz-
afrikanischer Volker, deren Zugehorigkeit zu ver-
schiedenen Volkern zwar bildintern variabel ist,
aber dennoch immer auf einen — wie auch immer
gearteten — afrikanischen Kontext verweist. Was
aber macht eine afrikanische Nike in einer Thea-
terdarstellung?

Um die Frage nach der Rolle der mit afrikani-
schen Gesichtsziigen versehenen Nike inner-
halb der Darstellung zu beantworten, ist es zu-
ndchst wichtig, die Kontexte der im Bild zitierten
Theaterdarstellungen mit in die Uberlegung ein-
zubeziehen. Wie Gwendolyn Compton-Engle
iiberzeugend aufzeigt, werden komische Schau-
spieler mittels grotesk-iibertriebener Masken mit
Stupsnasen, weit gedffneten, beinahe klaffenden
Miindern sowie Falten als solche gekennzeichnet.
Bekleidet sind sie mit einer Art Ganzkdrperanzug
mit dickem Bauch und ausladendem Phallos, dem
sog. somation, iiber das in den meisten Fillen die
iibliche Kleidung gezogen wird””%. Der Falten-
wurf auf den Beinen und der Stoffabschluss an
den Kndcheln zeigen dies eindeutig an; die Mas-
ken wiederum haben keinen expliziten Abschluss
zum Gesicht des Schauspielers und sind deshalb
nicht auf den ersten Blick als iiber das Gesicht

774 Vgl. Compton-Engle 2015, 16-17. Vgl. ebenso
Taplin 1993; Foley 2000; Varakis 2010. Detaillierte
Forschungsgeschichten finden sich bei Varakis 2010,
17-18; Compton-Engle 2015, 1-3.
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Abb. 59.1-2 Apulisch rf. Askos des Felton-Malers, 4. Jh.
Ruvo, Museo Jatta, Inv. Nr. 1402

gezogene Masken erkennbar. Dennoch sind die
komisch-grotesken Physiognomien aufgrund des
explizit gemachten Theaterkontextes sicher als
Masken mit iibertrieben gestalteten Gesichtszii-
gen zu interpretieren’”.

Die komische Darstellung der Nike auf dem
Chous in Paris ist das einzige Beispiel der atti-
schen Vasenmalerei, in der eine Frau innerhalb
eines komisch-grotesken Kontextes auftritt’”®.
Deshalb muss hier auf das grofle Bildrepertoire
komischer Schauspieler in der unteritalischen
Vasenmalerei zuriickgegriffen werden, um die
Figur zunéchst einordnen und in einem zweiten
Schritt interpretieren zu konnen. Da die Formen-
sprache der unteritalischen Vasenmalerei aller-
dings grundsitzlich eine andere ist, konnen die
Schauspielerfiguren nur als grobe Referenz gelten
und sind nicht in jedem Detail mit der attischen
Vasenproduktion vergleichbar. Dennoch sind hier
weiterfiihrende Ergebnisse zu erwarten.
Weibliche komische Schauspielerinnen sind auch
in der unteritalischen Vasenmalerei sehr selten
dargestellt’”’. Bei den meisten handelt es sich um
ménnliche Schauspieler, die sich als Frauen ver-
kleidet haben. So ist die Frau auf einem Glocken-
krater in St. Petersburg’’® (Abb. 58) nur durch ihre

775 Dies wird anhand einer Vorbereitungsszene auf ein
Theaterstiick auf einem Volutenkrater in Neapel
(Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli,
Inv. Nr. 81673. ARV? 1336.1, 1704; Beazley Addenda?
365; Beazley, Para. 480) deutlich, bei der die Schau-
spieler die Masken noch in der Hand halten. Das ein-
zige mir bekannte Beispiel einer Maske, bei der die
Rénder zu sehen sind, befindet sich vor dem Gesicht
einer Frauenfigur auf einem Kelchkrater in Lentini
(Lentini, Museo Archeologico, ohne Inv. Nr.; Foley
2000, 297 Abb. 11.10). Dazu vgl. Foley 2000, 296.

776 Bereits Compton-Engle 2015, 28.
777 Compton-Engle 2015, 28.
778 St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 1661.

Kleidung als solche zu erkennen. Darunter tragt
die Figur ein Somation, das allerdings mit dem
der ménnlichen Kérper identisch ist””: Die rechte
Brustwarze der drei — zwei ménnlichen und einer
weiblichen — Figuren bspw. unterscheidet sich
nicht voneinander. Konventionelle Frauenkorper
und Masken sind bei einer Darstellung zweier
Nymphen oben rechts auf einem Glockenkrater in
London’ miteinander verbunden. Auch wenn die
ménnlichen Masken bei diesen Beispielen iiber-
triebener gestaltet sind, sind die Gesichtsziige der
weiblichen Figuren dennoch eindeutig komisch
und damit als Masken zu identifizieren. Am bes-
ten wird dies am Beispiel der in Profilansicht ge-
zeigten Nymphe auf dem Londoner Glockenkra-
ter deutlich, die zwar eine Stupsnase hat, deren
Mund allerdings weit aufklafft und deren Lippen
nicht wulstig sind.

Neben diesen dhnlich wie die ménnlichen Pen-
dants gestalteten Schauspielerinnen bzw. Frau-
en darstellenden Schauspielern tauchen im Zu-
sammenhang mit komischen Schauspielern auch
Frauen auf, deren Gesichtsziige sich von den ge-
zeigten deutlich unterscheiden: Auf einem Askos
in Ruvo”™' (Abb. 59) findet sich inmitten eines

779 Dazu vgl. auch Foley 2000, 291-192; Compton-Engle
2015, 29.

780 London, British Museum, Inv. Nr. 1849,0620.13.
Eine gute Abbildung findet sich online unter <http://
www.britishmuseum.org/collection> (eingesehen am
18.04.2021).

781 Ruvo, Museo Jatta, Inv. Nr. 1402.



Abb. 60.1-2 Paestanisch rf. Kelchkrater des Asteas, um 350-325. Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 3044

ausgelassenen Reigens von Satyrn und Ménaden
ein durch eine Maske und ein Somation deutlich
als solcher zu erkennender Schauspieler. Rechts
von ihm — neben einem weiteren Satyrn — tanzt
eine nackte Frau ohne Somation mit einer Phy-
siognomie, deren Parallelen in der hier behandel-
ten Ikonographie afrikanischer Gesichtsziige zu
suchen sind’®? (Abb. 59.2): Thre Nase-Stirn-Linie
ist unterhalb der Augenbrauen stark eingezogen
und endet in einer Stupsnase, wahrend die direkt
unter der Nase anschlieBende Lippenpartie stark
wulstig gestaltet ist und weit nach vorne aus-
kragt. Parallel dazu ist auf einem Kelchkrater in
Berlin”® (Abb. 60) eine Maske aufgehingt, deren
Physiognomie interessanterweise keine komisch-
grotesken Ziige, sondern eindeutig afrikanische
Gesichtsziige aufweist’®: Man beachte die starke
Einziehung der Nase-Stirn-Linie kurz unterhalb
der Augenbrauen, die in einer dicken Stupsna-
se endet, und die wulstigen, durch eine lange
Mundlinie betonten Lippen. Dass es sich um eine
Frauenmaske handelt, ist anhand der Frisur zu
erkennen, deren lange Haare kunstvoll und mit
einem schmiickenden Haarband mit Perlen ver-
sehen hochgesteckt sind.

Anhand der relativ willkiirlichen und zugegebe-
nermallen oberflichlichen Rundschau durch das
Personal unteritalischer komischer Theaterdar-
stellungen, die meistens durch die Angabe eines

782 Ahnlich bereits Snowden 1976, 176. Auch hier ist die
Bezeichnung als ,,ugly” (z. B. Keuls 2007, 22 Anm. 17)
fehl am Platz, dazu s. S. 59-60.

783 Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 3044.

784 Vgl. dazu die ebenso aufgehdngte méannliche Maske
mit klar komisch-grotesken Ziigen auf einem
Kelchkrater in New York (New York, Metropolitan
Museum of Art, Inv. Nr. 24.97.104).

Biihnenbodens explizit als solche gekennzeichnet
sind’®, ist zu erkennen, dass neben den mit den
iiblichen Masken ausgestatteten Frauenfiguren
auch einige mit afrikanischen Physiognomien
eingestreut sind — eine davon interessanterwei-
se wiederum wie auf dem Kelchkrater in Berlin
(Abb. 60) ganz explizit als Maske kenntlich ge-
macht. Auch wenn die jeweilige kiinstlerische
Ausfiihrung der Figuren der unteritalischen Vasen
von der der attischen divergiert, sind die afrika-
nischen Gesichtsziige dennoch eindeutig als sol-
che zu erkennen. Somit ist die bei der Nike auf
dem Chous in Paris als solche erkannte Physio-
gnomie nicht zuféllig ndher an den Sklavinnen-
figuren auf den Lekythoi in Berlin und Atlanta als
an den als komische Masken zu identifizierenden
Physiognomien der iibrigen Figuren anzusiedeln,
sondern sie ist Teil eines zwar seltenen, aber den-
noch anhand mehrerer Darstellungen belegbaren
Phénomens. Ein Beispiel, bei dem eine ménnli-
che Figur im Kontext von Komddiendarstellun-
gen mit afrikanischen Gesichtszligen ausgestattet
worden wére, ist mir nicht bekannt.

Wie Compton-Engle plausibel darlegt, operie-
ren Darstellungen ménnlicher grotesk-komischer
Korper auf der Ebene der Differenz vom kon-
ventionellen ménnlichen Kdrper und setzen das
Mittel der Ubertreibung spielerisch ins Bild™.
Bei den seltenen Frauendarstellungen sind dhn-
liche Differenzierungsstrategien fassbar, die aber
eher auf der Basis der Gesichtsziige als auf derje-
nigen der Korper funktionieren: Zwar ist es mog-

785 Vgl. z.B. Abb. 58. 60.

786 Vgl. Compton-Engle 2015, 146. Sie bezeichnet dieses
Spielfeld als ,,productive tension between the comic
grotesque and the athletic ideal, Compton-Engle
2015, 146.
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lich, die Figuren mit Somation und weiblicher
Kleidung als Frauen verstdandlich zu machen, das
Somation gibt allerdings den ménnlichen Korper
wieder. Ein die Charakteristika des weiblichen
Korpers {iibertreibendes Ganzkorperkostiim  ist
nicht dargestellt. Ebenso ist die Kombination von
komischen Masken mit konventionellen Frauen-
korpern ohne Somation mdglich; auch hier sind
keine iibertrieben grotesken Koérperformen er-
halten. Die spielerische Differenzierung zu kon-
ventionellen Korpern kann somit nur durch die
Gesichtsziige geschehen; die Koérpergestaltung
findet keinen Einfluss auf die Art bzw. den Grad
der Abgrenzung der komisch-grotesken Masken.
Afrikanische Gesichtsziige wiederum sind nur in
Kombination mit Frauenkérpern ohne Somation
erhalten. So wird der komische Kontext in den
drei erhaltenen Beispielen nie durch die Frau mit
den afrikanischen Gesichtsziigen angezeigt, son-
dern immer durch die Einstreuung von komischen
Schauspielern in den Bildkontext. Dennoch sind
die afrikanischen Gesichtsziige auch hier fester
Bestandteil des Spiels mit z. T. krassen Abwei-
chungen von Konventionellem: Stellt man die
mit afrikanischen Gesichtsziigen ausgestattete
Nike (Abb. 55) in eine Reihe mit dem Askos in
Ruvo (Abb. 59) und dem Kelchkrater in Berlin
(Abb. 60), wird deutlich, dass die Ausstattung von
Frauenfiguren mit afrikanischen Physiognomien
eine weitere Spielart in der Darstellung grotesk-
komischer Frauen zu sein scheint, durch die
grofftmogliche Differenz von konventionellen
Frauengesichtern hergestellt werden kann. Dabei
spielen Details wie z.B. die Stupsnase der affi-
kanischen Physiognomien, die auch bei anderen
auflergewohnlichen Figuren vorkommt, durch-
aus mit dem Assoziationspotential mit bspw. den
Satyrnasen’, sind jedoch primér als Bestandteil
der Ikonographie schwarzafrikanischer Volker zu
verstehen.

Auch wenn — wie Walsh richtig anmerkt — die Fo-
kussierung auf den groen Mund und die Stupsna-
se auch bei Masken stattfindet’®, sind diese den-
noch formal von den afrikanischen Gesichtsziigen
abzugrenzen, die auf eine zwar kleine, aber den-

787 Vgl. z.B. eine Pelike in St. Petersburg (St. Petersburg,
Staatliche Hermitage, Inv. Nr. 614. ARV? 288.11;
Beazley Addenda® 209; Beazley, Para. 511), auf der
der tibliche mit afrikanischen Gesichtsziigen versehe-
ne Kamelfiihrer durch einen Satyr ersetzt wird. Dazu
vgl. z.B. Raeck 1981, 167-168 mit Anm. 725.

788 Walsh 2009, 252.

noch belegbare Ikonographie zuriickgreifen. Die
auf der versuchten Widerlegung der Interpretation
als afrikanische Gesichtsziige basierende Deu-
tung von Walsh als ,,mask-like caricature“’* muss
dennoch nicht falsch sei: Auch wenn eindeutig
afrikanische Gesichtsziige dargestellt sind, ist in
manchen Kontexten auf das Darstellungsmittel
der afrikanischen Physiognomien zuriickgegrif-
fen worden, um &hnliche Bildstrategien wie die
Masken zu verfolgen. Die urspriinglich ethnische
Kennzeichnung der afrikanischen Physiognomien
kann somit die Funktion verlieren, eine schwarz-
afrikanische Herkunft anzuzeigen. Die bereits
aufgeweichten ethnischen Grenzen werden noch
durchlédssiger, sodass es hier nicht mehr um die
Darstellung ethnischer Charakteristika ging, son-
dern auch in andere Bereiche der Ikonographie
fiihren konnte. Das bedeutet, dass auf dem Chous
in Paris freilich keine schwarzafrikanische Nike
den Wagen des Herakles steuert, sondern, dass
die afrikanischen Gesichtsziige eingefiigt wurden,
um die Géttin zu karikieren. Die Ahnlichkeit zu
den komisch-grotesken Masken half dabei, die
afrikanischen Physiognomien als Mittel der Kari-
katur in komisch-grotesken Kontexten erkennbar
zu machen. In diesen Bildern scheinen sie einen
dhnlichen Zweck wie die Masken zu erfiillen: Die
Schaffung groBtmoglicher Differenz, um lécher-
lich zu machen’ und um — wie in dem Fall des
Chous in Paris — eine Darstellung als Parodie er-
kennbar zu machen. Gerade das Zusammenspiel
der Masken, des mit Somation wiedergegebenen
Schauspielers und der Nike mit den afrikanischen
Gesichtsziigen in Verbindung mit den starken
formalen Ahnlichkeiten mit den géingigen Dar-
stellungen der Apotheose des Herakles lésst die
Figuren als Bestandteile einer Parodie ebendieser
herakleischen Himmelfahrt erkennen’".

789 Walsh 2009, 252. Bereits Schefold und Jung identi-
fizieren alle Physiognomien als ,,komische Masken',
Schefold - Jung 1988, 170.

790 Ahnlich bereits Gruen 2011, 213.

791 Ahnlich bereits Schefold - Jung 1988, 170; Vollkom-
mer 1988, 75; Walsh 2009, 236. Die Interpretation
von Schefold und Jung, dass Nike die zukiinftige
Braut des Herakles Hebe vertrete und der Fackeln
tragende Schauspieler eine Parodie iiblicher Szenen
eines Hochzeitszuges darstelle, ist zwar reizvoll, vgl.
Schefold - Jung 1988, 170. Der direkte Vergleich mit
einem solchen Bild (z.B. auf einer Loutrophoros in
Berlin (Berlin, Pergamonmuseum, Inv. Nr. F 2372))
zeigt aber, dass in dieser Darstellung weder Anspie-
lungen an eine bevorstehende Hochzeit oder Hebe
eingefiigt sind noch Nike sich wie eine Braut verhilt:
Sie ist nicht verschleiert und lenkt selbst den Wagen,



Dabei ist ein genderspezifischer Umgang mit af-
rikanischen Physiognomien in diesen Bildkontex-
ten fassbar: In der unteritalischen Vasenmalerei
sind zum einen keine komisch-grotesken Ménner-
figuren mit afrikanischen Gesichtsziigen fassbar,
wihrend die Frauenfiguren entweder mit Masken
oder mit afrikanischer Physiognomie auftreten
konnen. In der attischen Vasenmalerei allerdings
ist keine Frauenfigur mit komisch-grotesker Mas-
ke erhalten: Die Nike auf dem Chous in Paris ist
das einzige erhaltene Beispiel, bei dem in der at-
tischen Vasenmalerei eine Frauenfigur im Zusam-
menhang mit einem komisch-grotesken Schau-
spieler auftritt”?; bezeichnenderweise hat sie
keine komische Maske auf dem Gesicht, sondern
ist mit afrikanischen Gesichtsziigen ausgestattet.

Die Einordnung komisch-grotesker Ziige in ein
antikes Bewertungsgefiige ist in der Forschung
kontrovers diskutiert worden: Die Figuren sind
mit negativ besetzten Begriffen wie ,,eklig* belegt
worden und als Abweichung von der kalokagat-
hia gedeutet worden”, beides Termini, die ers-
tens wenig objektiv sind und mit denen zweitens
keine weiterreichenden Schliisse moglich sind”*.
Die Nike auf dem Chous in Paris ist allein hin-
sichtlich ihres Habitus frei von negativen Darstel-
lungsmitteln. Wie Walsh richtig feststellt, konnen
auch Gotter oder Heroen mit komischen Ziigen
ausgestattet werden, iiber die man sich dadurch
freilich lustig machte, sie aber nicht unbedingt mit
einer pejorativen Bildaussage belegte’. Ahnlich
sind vermutlich die afrikanischen Gesichtsziige
innerhalb solcher Bildzusammenhénge zu sehen:
Zwar ist die afrikanische Physiognomie Bestand-
teil einer Karikatur, deren Zweck es ist, die Figur
der Lacherlichkeit preiszugeben, doch sind diese
nicht durchweg als pejorativ zu verstehen.

Ahnlich wie bei den Sklavinnenfiguren auf den
Lekythoi in Berlin und Atlanta sind es wiederum
die Umgebung bzw. die Charakterisierungsmittel
aus anderen Zusammenhéngen, die die afrikani-
schen Gesichtsziige innerhalb negativ besetzer
Darstellungskontexte zeigen. Der Frage, ob afri-
kanische Physiognomien per se negativ bewertet

was fiir eine Braut im Hochzeitszug doch recht un-
iiblich ist.

792 Compton-Engle 2015, 28.

793 Varakis 2010, 19. Eine gute Aufstellung bisheriger
Forschungsmeinungen findet sich bei Walsh 2009,
245-247.

794 Vgl. auch S. 59-60.
795 Walsh 2009, 246-247.

werden, kann man sich nur anhand der Verteilung
afrikanischer Gesichtsziige bei Frauenfiguren
anndhern. Die bewusste Auslassung afrikani-
scher Physiognomien bei der in einem positiven
Licht gezeigten Andromeda im Zusammenhang
mit deren Verwendung im Kontext von Sklavin-
nen und karikativen Bildzusammenhéngen lésst
dies vermuten, zumal eindeutig positiv besetzte
Frauenfiguren mit afrikanischen Physiognomien
nicht erhalten sind. Der Terminus ,,Rassismus®,
der im Bezug auf die Darstellung afrikanischer
Physiognomien in der attischen Kunstproduktion
oftmals benutzt wurde™®, ist allerdings nicht an-
gebracht, da dieser ein modernes gedankliches
Konstrukt beinhaltet, das fiir die Anndherung an
die Funktionsweise attischer Vasenmalerei nicht
tragbar ist und durch neuzeitliche Problematiken
den Blick auf die Figuren verstellt’”. Dass die mit
afrikanischen Gesichtsziigen ausgestatteten Figu-
ren durchweg positiv und damit auf kultureller
Augenhohe présentiert wurden, wie es einerseits
von einem Teil der Forschung postuliert wurde”®
und andererseits bei den thrakischen Bildern der
Fall war, stimmt zumindest hinsichtlich der Frau-
enfiguren auch nicht. Allerdings sind im Falle der
afrikanischen Gesichtsziige als Bestandteile von
Parodien keinerlei ethnische Charakterisierungs-
mittel wie z. B. Tracht zu sehen”. Die urspriing-
lich ethnische Komponente der afrikanischen
Physiognomien ist vielmehr vollig von den ethni-
schen Sinnzusammenhéngen geldst, sodass es sich
hier eben nicht um eine Karikatur eines schwarz-
afrikanischen Volkes handeln kann®®. Thema und

796 Vgl. z.B. Bérard 2000, 405-406. 408-411; Metzler
2004. Um den modernen Implikationen des Begriffs
auszuweichen, wurde der Begriff ,,Proto-Rassismus“
eingefiihrt, dazu vgl. Isaac 2004, bes. 503-516; Isaac
2006; Wrenhaven 2011, 107-108.

797 Uberlegungen zu méglichen antiken Konzepten von
»Rasse“ bzw. ,Rassismus® bei Thompson 1989, 12-20;
Rankine 2006, 4-5; Ndpel 2011, 89-174.

798 Vgl. z.B. Snowden 1983.

799 Die einzige Darstellung einer Frauenfigur mit
pseudo-afrikanischer Tracht findet sich auf einem
unteritalischen Calyx-Krater in Berlin (Berlin, Anti-
kensammlung, Inv. Nr. 3237), die als Personifikation
der Ethiopia zu verstehen ist. Hier sind keinerlei
karikative Absichten zu erkennen.

800 Ahnlich bereits Snowden 1970, ix; Snowden 1976,
245; Snowden 1983, 80; Snowden 2001, 253-254;
Gruen 2011, 213. In dieser Hinsicht ist Lloyd A.
Thompson zu widersprechen, Thompson 1989,
163-164. Zu auf ethnischen Eigenheiten basierenden
Witzen allgemein vgl. Mitchell 2009, 81-86. 301-302;
Cohen 2011; Napel 2011, bes. 366. Mitchell sieht das
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Darstellungszweck der afrikanischen Gesichtszii-
ge sind in diesem Fall keine Diffamierung eines
bestimmten Volkes, das in einer positiven oder
negativen Beziehung zur athenischen Bevoélke-
rung steht, sondern eher die Ubertreibung, fiir die
sich die stark von konventionellen Frauenbildern
abweichende Physiognomie anscheinend be-
sonders gut eignete. Die formale Ahnlichkeit zu
grotesk-komischen Gesichtszligen oder zu Ken-
tauren-, Satyrn- oder Gorgoneionphysiognomien
hat allerdings eher mit Darstellungsmitteln als mit
einer bewussten Angleichung an die genannten
Gestalten zu tun. Deshalb ist es gerade aufgrund
moderner alltdglich présenter Problematiken
wichtig, die im Fall der afrikanischen Physiogno-
mien vereinzelten Bilder mit ihren verschiedenen
Kontextualisierungen in Verbindung zu bringen
und dadurch zu versuchen, die Darstellungen aus
sich heraus zu lesen. Daraus entsteht ein deutlich
ambivalenteres Bild der Lesarten afrikanischer
Gesichtsziige als es mit den Etikettierungen ,,po-
sitiv* oder ,,negativ* moglich wire.

3.5 Zusammenfassung und
zeitliche Einordnung

Thema dieses Kapitels war die sinnhafte Umset-
zung spezifischer Schidelformen schwarzafrika-
nischer Volker in die attische Bilderwelt. Dazu
war zundchst die Problematisierung der Begrift-
lichkeiten in Beschreibung und Umgang mit dem
Phénomen der (schwarz-)afrikanischen Physiog-
nomien notwendig, da diese von der Forschung
noch nie entsprechend in ihren Hintergriinden
beleuchtet wurden. Um anschlieBend den spezi-
fischen Auspriagungen afrikanischer Gesichtsziige
in der Bildkunst auf den Grund gehen zu konnen,
war es wichtig, ein belastbares methodisches Ge-
riist zur zweifelsfreien Erkennung afrikanischer
Physiognomien aufzubauen. Deshalb wurde von
den mythischen Figuren der Aithiopen ausgegan-
gen, die eine sichere Grundlage fiir die Argumen-
tation bilden, auch wenn es sich zum Grofjteil um
Minnerfiguren handelt, deren Ergebnisse dann
spéter auf die Frauenfiguren iibertragen wurden.

Memnon, der Konig der Aithiopen, ist der frithes-
te Aithiope der attischen Vasenmalerei und bilde-

Versehen mit afrikanischen Gesichtsziigen bereits

an sich als karikativ an (Mitchell 2009, 34. 302). Das
kommt bei attischen Frauenfiguren nur bei der Nike
auf dem Chous in Paris vor, deren parodistische Ele-
mente allerdings nicht auf dem humorvollen Umgang
mit schwarzafrikanischen Volkergruppen basieren.

te deshalb den Ausgangspunkt. Interessanterweise
ergab die Untersuchung einer Bildserie schwarz-
figuriger (meist) Halsamphorai, von denen exem-
plarisch zwei ausgewihlt wurden und auf denen
Memnon inmitten zweier aithiopischer Krieger
steht, dass Memnon — im Gegensatz zu seinem
Gefolge — ohne afrikanische Gesichtsziige und in
der konventionellen Ikonographie eines Hopliten
prasentiert wird. Diese auf den ersten Blick wi-
derspriichlich zu seiner ethnischen Herkunft ste-
hende Beobachtung konnte aber anhand des in der
attischen Vasenmalerei stark standardisierten Ho-
plitenschemas erkldrt werden, das eine ethnische
Kennzeichnung des Kriegers nicht zuldsst. Diese
standardisierte und dadurch undistinktive Dar-
stellungsweise steht den von der Forschung pos-
tulierten Bewertungsmechanismus der bewussten
griechischen” Darstellung einer afrikanischen
Heldenfigur entgegen: Im Vordergrund der Mem-
non-Bilder mit seinem Gefolge stand kein Gegen-
satz zwischen dufBerlich verschiedenen Volks-
stimmen, sondern die Figur des Memnon und
seine Rolle als Hoplit. Beide Aithiopen wurden
ihm beigeordnet, um den durch seine undistink-
tive Ikonographie nicht erkennbaren Memnon
eindeutig zu identifizieren. Die ethnische Kenn-
zeichnung einer Figur ist also — wie bereits bei
den Tétowierungen zu sehen war — formbar und
kann je nach gewiinschter Bildaussage angepasst
werden.

Anhand der Bilder des é&gyptischen Pharaos
Busiris und seines Gefolges konnte gezeigt wer-
den, dass die sowohl in unserer heutigen Wahr-
nehmung als auch in der dgyptischen Kunst als
distinktiv  wahrgenommenen schwarzafrikani-
schen und dgyptischen Volksgruppen flieBende
Grenzen haben und beide mit (schwarz-)afrika-
nischen Physiognomien dargestellt werden. Das
Ziel der Bilder war eben kein ethnographisches
Portrét, sondern vielmehr die ungefdhre Lokali-
sierung der Szene auf dem afrikanischen Konti-
nent, was durch die sinnhafte Ubersetzung afrika-
nischer Physiognomien in die Bilderwelt erreicht
werden konnte. Durch das Zusammenspiel und
die unterschiedliche Nivellierung der beiden fiir
afrikanische Gesichtsziige konstitutiven Merkma-
le — der eingezogenen Nase-Stirn-Linie mit der
Verdickung im Bereich der Nasenspitze und der
wulstigen sowie eine grof3e Flache im Gesicht ein-
nehmenden Lippen — konnte innerhalb der Bilder
der Fokus auf die aufsehenerregenden Physiogno-
mien oder auf die ethnographischen Ausstattungs-
details bspw. dgyptischer Trachtelemente festge-



legt werden. Somit waren die unterschiedlichen
Auspriagungen der afrikanischen Physiognomien
eher der Intensitit geschuldet als der intentiona-
len Darstellung bestimmter afrikanischer Phéno-
typen. Vielmehr konnte das Versehen mit afrika-
nischen Gesichtsziigen auch hier unabhéngig von
der tatsdchlichen Herkunft fungieren, was keine
Nachlédssigkeit mit — in unserem Verstdndnis —
festen ethnischen Kategorien bedeutete, sondern
immer Mittel zum Zweck war: So konnten inner-
halb der Kennzeichnung einer Figur als ,,fremd*
Priferenzen getroffen werden, ohne bildinterne
Widerspriiche auszuldsen.

Die einzige aus dem Mythos bekannte Aithio-
pin ist Andromeda, mit deren Betrachtung die
Frauenikonographie in den Blick geriickt wurde.
Anders als erwartet ist Andromeda mit konven-
tionellen Gesichtsziigen ausgestattet und tritt in
orientalischer Tracht auf. Anders als bei Memnon,
dessen bewusste Nicht-Markierung mit afrika-
nischen Gesichtsziigen in dem standardisierten
Hoplitenschema begriindet lag, erinnerte die Dar-
stellung der Andromeda zwar an die Ikonogra-
phie von Amazonen, ist aber durch ihre Passivi-
tat und Wehrlosigkeit nicht an diese angeglichen.
Vielmehr war die orientalische Tracht — neben
der Ausstattung mit thrakischen Tétowierungen
und afrikanischen Physiognomien — als dritte
Moglichkeit innerhalb der Kennzeichnung einer
Frauenfigur als ,,fremd* zu verstehen, auf welche
zuriickgegriffen wurde, da man anscheinend An-
dromedas Physiognomie nicht verdndern wollte.
Im Zusammenhang mit ihrem Vater Kepheus,
der ein ,,griechisches Himation, darunter orien-
talische Tracht und im Gesicht afrikanische Ziige
aufweist, zeigten sich die Grenzen der eindeuti-
gen ethnischen Zuweisung. Dementsprechend
sollten durch die Auswahl der unterschiedlichen
Moglichkeiten fremder Kennzeichnung neben der
Verkorperung verschiedener Rollenbilder auch
bildinterne Beziige sichtbar gemacht werden. Die
Intensitit bzw. die bewusste Auslassung afrika-
nischer Gesichtszlige bei Andromeda, Kepheus
und seinem Gefolge offenbarte ein Gefille, das
zumindest im Fall der Andromeda als Bewer-
tungsgefille erkannt wurde. Eine grundsitzliche
und pauschalisierte pejorative Wirkung afrikani-
scher Gesichtszlige konnte aber ausgeschlossen
werden, da bspw. bei Kepheus und Memnons Ge-
folge keinerlei negative Konnotierungen offenbar
wurden.

Dass bei Frauenfiguren die Ausstattung mit afri-
kanischen Gesichtsziigen anscheinend um einiges

schwieriger war, machte die Verteilung dieser
Form der Kennzeichnung innerhalb der Frauen-
ikonographie deutlich, nach der man erst unter
Einbeziehung einer sozialen Ebene fiindig wurde.
Diese schwarzafrikanischen Sklavinnen sind mit
zwei sehr dhnlichen Darstellungen aus insgesamt
fiinf mit afrikanischen Physignomien ausgestat-
teten Frauenfiguren vergleichsweise hdufig. Die
Uberschneidung sozialer und ethnischer Kenn-
zeichnungen der Frauenfiguren fungierte dabei
als vielschichtige interpretative Charakterisierung
der Figuren, die damit iiber die blole Benennung
als schwarzafrikanische Sklavinnen hinausging.
Durch die vertiefte Absetzung von den konven-
tionell gezeigten Herrinnenfiguren zogen die
um mehr Details bereicherten Frauen mehr Auf-
merksamkeit auf sich und erweiterten damit den
ansonsten recht unspektakuldren Bildzusammen-
hang um mehrere Verstdndnisebenen. Die durch
den gebeugten Riicken zur Betonung des zu tra-
genden Gewichts ins Bild gesetzte Abwertung der
Frauen erfolgte allerdings in der Formensprache
sozialer Kennzeichnung, auch wenn die Korre-
lation von gebeugten Riicken bei zusitzlich in
ihrer ethnischen Dimension gekennzeichneten
Sklavinnenbildern und der bewussten Auslassung
dieser expliziten Angabe bei Sklavinnen ohne eth-
nischen Hintergrund auffiel.

Eine weitere einfachmarkierte Frauenfigur fand
sich innerhalb einer mit komischen Elementen
aufgeladenen Darstellung der Apotheose des
Herakles, innerhalb der eine mit afrikanischen
Gesichtsziigen ausgestattete Nike neben Hera-
kles eine Quadriga mit Kentauren lenkt, vor der
ein Schauspieler mit Somation und Maske tanzt.
Die Unterschiede zwischen den komisch-grotes-
ken Physiognomien der {ibrigen Figuren und den
afrikanischen Gesichtsziigen der Nike wurden
durch die wulstigen Lippen evident, wéihrend die
»Stupsnase ebenso in anderen Ikonographien
vorkam. Die Kombination beider unterschiedli-
cher Gestaltungsarten ist Teil eines seltenen und
neben dem hier behandelten Beispiel auf dem
Chous in Paris nur in der unteritalischen Vasen-
malerei fassbaren Phidnomens, bei dem Frauen-
figuren in sog. komischen Theaterdarstellungen
statt mit Masken mit afrikanischen Physiogno-
mien ausgestattet wurden. Damit konnten die
afrikanischen Gesichtsziige als weitere Spielart
in der Darstellung komisch-grotesker Frauen er-
kannt werden. Dadurch wurde deutlich, dass das
urspriinglich ethnische Kennzeichen vollig sei-
nen ethnischen Hintergrund verliert: Es handelte
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sich freilich nicht um eine afrikanische, sondern
um eine karikierte Nike, was gerade durch die
grofftmogliche Differenz von konventionellen
Frauenfiguren offensichtlich wurde. Dennoch war
der Zweck der ironischen Ubertreibung keine be-
wusste Karikatur schwarzafrikanischer Volker,
zumal da keine afrikanischen Trachtelemente zu
sehen sind.

Daher ist auch die Bewertung der afrikanischen
Physiognomien bei Frauenfiguren deutlich am-
bivalenter zu verstehen, als es durch die Zuwei-
sung an die Pole ,,positiv* oder ,,negativ* moglich
wire: So lieferte einerseits nur die Verteilung von
Frauenfiguren mit afrikanischen Gesichtsziigen
innerhalb der attischen Vasenmalerei einen Hin-
weis auf die Frage nach deren Bewertung in der
weiblichen Ikonographie: Aussagekréftiger als
dass die schwarzafrikanischen Sklavinnen durch
soziale Mittel abgewertet wurden, war, dass es
— aufler der karikierten Nike — keine einfachmar-
kierten Frauenfiguren ohne soziale Markierungen
gibt und damit anscheinend bewusst ausgelassen
wurden. Andererseits waren die afrikanischen
Gesichtsziige der Nike Bestandteil einer Karika-
tur, deren Zweck es ist, die Figur lacherlich zu
machen, wobei dabei keine bewusste Karikatur
schwarzafrikanischer Volksstimme intendiert
wurde. Angesichts der bewussten Auslassung
der afrikanischen Physiognomie bei der im posi-
tiven Licht erscheinenden mythologischen Figur
der Andromeda muss dennoch postuliert werden,
dass in der attischen Vasenmalerei keine eindeutig
positiv besetzte Frau mit afrikanischen Gesichts-
ziigen erhalten ist.

Beziiglich der zeitlichen Einordnung der drei be-
handelten Frauenfiguren mit afrikanischen Phy-
siognomien ist nicht viel zu erkennen: Die beiden
Bilder von schwarzafrikanischen Sklavinnen da-
tieren um die Mitte des 5. Jhs., wihrend die Nike
entsprechend ihrer komisch-grotesken Umgebung
folgerichtig eher am Ende des Jahrhunderts ange-
siedelt wird.






Abb. 61 Schnittmengen zwischen den drei physiognomischen Charakterisierungen
»Altersziige®, ,,Titowierungen“ und ,,Afrikanische Physiognomien*

Oinochoe in
Berlin (Kat. 3)

Tatowierungen

frag. Krater in
Delos (Kat. 2)
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Il Doppelmarkierungen
und Falle von
Bedeutungs-

Uberschneidung

1 Spektrum der
Doppelmarkierungen

Neben den nun in den jeweiligen Einfachmarkie-
rungen behandelten physiognomischen Kenn-
zeichnungen der Altersziige, Tatowierungen und
afrikanischen Physiognomien gibt es Darstel-
lungen, die sich in einer Schnittmenge zwischen
zweien dieser Charakterisierungen befinden und
hier daher in einem dritten Teil als Doppelmarkie-
rungen behandelt werden sollen. Die Uberlage-
rungen und daraus entstehenden Schnittmengen
wurden in Abb. 61 visualisiert.

Unter Berticksichtigung von Wannagats Krite-
rien einer ethnischen, physischen und sozialen
Markierung zur Darstellung von Andersartig-
keit®, zeigt sich, dass beinahe alle dieser Bilder
samtliche dieser drei Kriterien erfiillen. Dement-
sprechend wird fiir Figuren, die in diesem Sinne
»dreifach markiert® sind, der Terminus Dreifach-
markierung verwendet. Bei der Benutzung dieses
Begriffes ist es allerdings unerlésslich, die interne
Hierarchisierung der Bildebenen in starke und
weniger starke Kennzeichnungen immer mitein-
zubeziehen, und damit etwaige Uberlegungen zur
Anzahl der Kombinationsmoglichkeiten eher in
den Hintergrund zu stellen. Dennoch kann, wie
sich im Folgenden herausstellen wird, die Bild-
aussage durch die Ergdnzung mit weniger starken
Kennzeichnungen in vielerlei Hinsicht erweitert
werden.

Es zeigt sich, dass die Uberschneidung der Ti-
towierungen und der Altersziige in einer Dop-
pelmarkierung lediglich in einen einzigen The-
menbereich fithrt, der auf den groflen, relativ

801 Vgl. Kapitel I.

einheitlichen Komplex der Ammendarstellungen
beschrankt ist, in dem diese in zweifacher Hin-
sicht von der ikonographisch wenig distinktiven
konventionellen Frauenfigur abgesetzt werden. In
einem zweiten Schritt soll die Schnittmenge der
afrikanischen Physiognomien mit den Alterziigen
behandelt werden, die vor allem in dionysische
Welten fithren und zwei schwer einzuordnende
Frauenfiguren zum Thema haben wird. In beiden
Themenbereichen zeigt sich, dass sich durch die
Uberlagerungen die jeweiligen Konnotationen
der Einfachmarkierungen in den neuen Bildzu-
sammenhingen erginzen und z. T. neue Bedeu-
tungen bekommen.
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2 Doppelmarkierung
mit Altersziigen und
Tatowierungen: Ammen und
andere Sonderfdlle

Die Uberlagerung der beiden physiognomischen
Charakterisierungsmoglichkeiten der Altersziige
und Tétowierungen erscheint gerade angesichts
der gezeigten Darstellungen von wilden, gefdhr-
lichen und exotisch-reizenden Frauenfiguren zu-
néchst tiberraschend, haben doch auf den ersten
Blick die alten und gebrechlichen Figuren so gar
nichts mit den wehrhaften Thrakerinnenbildern
gemein. Doch lehrt auch dieses Beispiel, sich den
vorliegenden Bildern nicht von vornherein be-
wertend zu ndhern, sondern zundchst wertneutral
nach den einzelnen Merkmalen der Altersikono-
graphie bzw. des ornamentalen Spektrums thraki-
scher Tatowierungen zu suchen. Fiindig wird man
bei einem relativ hiufigen und in sich vergleichs-
weise homogenen ikonographischen Schema:
demjenigen der Ammenfiguren.

2.1 Die Darstellung von Ammen
in Szenen der Trauer um jung
Verstorbene

Auf einer fragmentierten Loutrophoros in
Athen®? (Abb. 62; Kat. 23) ist die Prothesis, also
die Aufbahrung, einer jungen, mit Stephane®®
geschmiickten Frau dargestellt, deren Kopf auf
reichverzierte Kissen gebettet ist. Um die Kline
stehen mehrere Frauen, die sich die langen Haa-
re raufen®™, wihrend sich hinter der eigentlichen
Aufbahrungsszene eine Prozession ménnlicher
Reiter anschlieBt, die um den Vasenkorper her-
umfiihrt und am Kopfende der Kline endet®®. Der
Schnitt innerhalb des Bildes verlduft flieBend: Der

802 Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1170. ARV?512.13,
1657; Beazley Addenda’ 252; Beazley, Para. 382.

803 Diese Kopfbedeckung scheint als Brautschmuck ge-
meint gewesen zu sein, vgl. Keuls 1985, 150; Pfisterer-
Haas 2009b, 72; Lee 2015, 226; Rauchle 2017, 214.

804 McNiven sieht dies als Trauergestus, vgl. McNiven
2000, 72.

805 Fiir eine ausfiihrliche Beschreibung der Loutrophoros
vgl. Kat. 23.

Schweif des hintersten Pferdes sowie der Mantel
seines Reiters iiberlagern die Szene, die sich am
Kopfende der Kline abspielt (Abb. 62.1-3): Dort
steht eine Frau in gebiickter Haltung und bettet
den Kopf der Verstorbenen in beide Hénde.
Neben der deutlichen Rundung des oberen Rii-
ckens®® ist sie durch Altersziige von den ansons-
ten jungen Frauen der Szene abgesetzt, wie der
direkte Vergleich mit dem jungen Gesicht der
Verstorbenen (Abb. 62.4. 62.5) zeigt. So ist bei
der rechten Frau die Nase-Stirn-Linie auf der
Hohe der Augenbrauen leicht geknickt®®” sowie
ein Doppelkinn durch eine Beugung in der Ver-
bindungslinie zwischen Hals und Kinn angezeigt.
Die ungewohnliche geschwungene Linie auf der
Backe der Frau findet ihre Parallele bei der Geras-
darstellung auf der Pelike in Paris (Abb. 8.4) und
kann damit als ausgemergelte Backenkontur zu
den Charakterisierungsmitteln hinzugezihlt wer-
den, die diese Frau als alt kennzeichnen sollen.
Es entsteht ein Bild einer alten, gebeugten Frau,
deren Darstellung die typischen Merkmale der
weiblichen Altersikonographie aufweist.

Anders als die in der Altersikonographie tiblicher-
weise weilen Haare sind die Haare der Frau in
dieser Darstellung rot gefarbt®®, was wiederum

806 Nach Pfisterer-Haas konnte die gebeugte Haltung
auch durch die Handlung der Frau zustandekommen,
vgl. Pfisterer-Haas 1989, 29. Allerdings ist angesichts
der weitverbreiteten Darstellungen eines Buckels
innerhalb der Altersikonographie die Rundung des
oberen Riickenbereichs unmissverstandlich als Al-
terszug zu verstehen, was sich in diesem Fall mit dem
fiirsorglichen Betten des Kopfes der Verstorbenen
erganzt.

807 Verdeutlicht ist dies hier sogar mit einem zusitzlichen
Strich zwischen dem Trinenkanal und der Einzie-
hung in der Nase-Stirn-Linie.

808 Vgl. auch Zimmermann 1980, 194; Bébler 2005,
73; Gorzelany 2014, 167-168. Viktoria Réuchle
beschreibt diese als ,lichte[...] Haare®, Rauchle
2017, 212. Auf Schwarz-Weif3- Abbildungen entsteht
tatsdchlich dieser Eindruck, da der Schein des rot
gebrannten Tonschlickers die Kalotte heller und
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Abb. 62.1-5 (= Kat. 23) Attisch rf. Loutrophoros des Malers von Bologna 228, um 460. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1170

der Vergleich mit den schwarzen Haaren der Ver-
storbenen verdeutlicht und die Haargestaltung
damit stark von derjenigen der anderen Figuren
absetzt. Im Gegensatz zu den geschlossenen
schwarzen Haarflachen dieser sind bei der alten
Frau die einzelnen Haarstrdhnen fein voneinan-
der unterscheidbar. Dies erinnert stark an den
Haarschopf der Thrakerin auf dem Miinchener
Kolonettenkrater (Abb. 39.3), bei dem die rot
gebrannten Haare aus verdiinntem Tonschlicker

dadurch lichter erscheinen lasst. Vergleicht man
allerdings die Farbabbildung mit den Haaren der
Thrakerin auf dem Kolonettenkrater in Miinchen,
wird deutlich, dass dieser Eindruck tauscht und die
Haarfiille beider Frauen vergleichbar ist.

ebenfalls einzeln sichtbar waren. Auch wenn
rote Haare nicht als untriigliches Zeichen zur
Erkennbarkeit von Thrakern dienen, ist diese
Ubereinstimmung mit der Thrakerinnendarstel-
lung doch auffillig. AuBBerdem treten rote Haare,
wie sie bspw. ohne thrakische Hintergriinde bei
dem frithen rotfigurigen Kelchkrater in Cerveteri
(Abb. 35) auftauchten, nie in Bildern alter Frau-



en auf, die durchweg entweder schwarze oder
weille Haare haben.

Ein weiteres ungewohnliches Motiv findet sich
auf dem Doppelkinn der Frau: Hier sind drei pa-
rallele schwarze Striche angebracht, die sich auf
der Ausbeulung der Linie zwischen Kinn und
Halsansatz befinden. Diese gehdren nicht zur
Darstellungsweise des Doppelkinns: So reicht
einerseits bereits die Ausbeulung, um ein Doppel-
kinn verstdndlich zu machen; andererseits wird
diese Art, ein Doppelkinn darzustellen, nie durch
eine zusétzliche Darstellung von Falten ergénzt.
Sollte das Doppelkinn wiederum durch die An-
gabe von Falten erzeugt werden, geschieht dies
nie zusammen mit einer Ausbeulung und immer
durch Linien, die sich mit der Umrisslinie ver-
binden, um eine perspektivische Wirkung zu er-
zielen. Dies verdeutlicht besonders der Vergleich
der Doppelkinne auf der Lekythos in London
(Abb. 21.3) bzw. der Kylix in Boston (Abb. 19.3)
mit demjenigen der Frau auf der Loutrophoros in
Athen. Im Gegensatz zu diesen perspektivischen
Linien bleiben die drei kurzen parallelen Striche
hier zur Génze auf der Hautfliche und sind so-
mit als Binnenzeichnung anzusprechen. Anders
allerdings als die ebenfalls als Binnenzeichnung
zu verstehende Backenkontur findet dieses Motiv
keine Parallelen innerhalb der Alterskennzeich-
nung, sondern wiederum in den Darstellungen
von thrakischen Tidtowierungen. Parallellinien
sind ein hiufiges Schema von Tétowierungen und
tauchen auf den Korpern von mehreren in dieser
Arbeit gezeigten Thrakerinnen auf: Auf der Keh-
le der Thrakerin auf der fragmentierten Kylix in
Athen (Abb. 38.2), auf dem Kinn, dem Bein und
dem Oberarm der Thrakerin auf Seite A des Kolo-
nettenkraters in Miinchen (Abb. 39.1) sowie auf
den Oberarmen und dem Hals der Thrakerin auf
Seite B desselben Kolonettenkraters (Abb. 39.2).
Aufgrund dieser Parallelen sind die drei Linien
auf dem Kinn der Frau nicht als zur Altersikono-
graphie zugehorig, sondern als thrakische Této-
wierung zu interpretieren®®. Somit ist den Ein-
winden Harald Schulzes zu widersprechen, der
sich aufgrund des ,,Fehlen[s] weiterer Ornamen-
te* und der ,,ungewohnliche[n] Position im Ge-
sicht gegen eine Deutung als Tdtowierung aus-
spricht®®. Wie bereits bei der Zusammenschau der

809 Ebenso: Zimmermann 1980, 193-194; Pfisterer-Haas
1989, 27; Pfisterer-Haas 2009b, 72; Tsiafakis 2000,
374. Lee deutet falschlicherweise die Backenkontur
als Tatowierung, vgl. Lee 2015, 226.

810 Schulze 1998, 21 Anm. 98. Seine Interpretation als

Bilder mit Tatowierungen gezeigt, ist die Menge
der Hautornamentierungen nicht relevant fiir die
Bildaussage®!!; vereinzelte Tdtowierungen reich-
ten, um die Frauenfigur als thrakisch auszuwei-
sen®. AuBerdem sind Kinn bzw. Kehle beliebte
Anbringungsorte fiir Tdtowierungen®'>.

Somit sind diese zwar zuriickhaltenden, aber den-
noch als solche erkennbaren Tédtowierungen als
ethnische Kennzeichnung zu verstehen, die diese
Frauenfigur als thrakisch ausweist. Zudem ist der
vor den Oberkorper der Frau wehende Gewand-
saum des hintersten Reiters des Prozessionszuges
mit Zinnenborten versehen®*. Gleich den roten
Haaren tauchen Zinnenornamente zwar hiufig in
thrakischen Zusammenhéngen auf, sind aber kei-
ne exklusiv thrakischen Kennzeichnungen®'>. Das
Assoziationspotenzial dieser beiden Bildmittel in-
nerhalb der Darstellung ldsst sich allerdings nicht
abstreiten.

Zusétzlich dazu ist die Frau mit kurzgeschnit-
tenen Haaren, deren Haarspitzen auf Kinnhohe
sichtbar sind, dargestellt, eine Haargestaltung, die
bereits hinreichend als ,,Sklavinnenfrisur identi-
fiziert worden ist®!°.

Diese Frau in der Prothesisdarstellung auf der
Loutrophoros in Athen ist also in dreifacher
Weise — in physischer, sozialer und ethnischer
Hinsicht — in einen Kontrast zu konventionellen
Frauenfiguren gesetzt, die auch noch innerhalb
des Bildzusammenhangs als Referenzfiguren
vertreten sind. Auch wenn alle drei Kennzeich-
nungen ineinandergreifen und sich gegenseitig
erginzen, ist es dennoch wichtig, die verschie-
denen Bildmittel, die alle aus den unterschied-
lichsten ikonographischen Schemata kommen,
zundchst getrennt voneinander zu betrachten,
um diese Frauenfigur korrekt einordnen und in
einem weiteren Schritt interpretieren zu kon-
nen. Dies zeigt der bisherige Umgang mit der-
lei Darstellungen in der Forschung, bei dem es
durch die mangelnde Trennung der verschiede-

Falten in Zusammenhang mit dem Doppelkinn
(Schulze 1998, 21 Anm. 98) ist durch die bereits ge-
nannten Argumente zu entkriften.

811 Vgl.S.101-102.
812 Vgl. z. B. Abb. 67.

813 Vgl. z. B. Abb. 28.6. 28.9. 28.12. 34.2. 38.2. 39.3. 39.4.
41.4. 41.5.

814 Vgl. Riihfel 1988, 46.
815 Vgl. S. 104-105.
816 Vgl. S. 55-57 mit Anm. 269.
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nen Kennzeichnungsarten zu Fehlschliissen ge-
kommen ist, die in diesem Kontext aufgearbeitet
werden sollen:

Das hdufige gemeinsame Auftreten von kurzge-
schnittenen Haaren mit Altersziigen in Ammen-
darstellungen hat zu der Annahme gefiihrt, dass
diese Art von Haargestaltung als ,,Altfrauenfi-
sur®'” und damit als Teil der Altersikonographie
zu verstehen sei’'®. Wenn diese beiden Kennzeich-
nungen in einer Figur gemeinsam vorkommen, soll
damit aber zu verstehen gegeben werden, dass die
als alt charakterisierten Frauenfiguren im sozialen
Umfeld von Sklavinnen zu verorten sind®"’. Freie
alte Frauen wie bspw. Aithra oder die Graien sind
nie mit kurzen Haaren dargestellt’®; Frauenfigu-
ren, die durch die Kurzhaarfrisuren explizit als
Sklavinnen gekennzeichnet werden sollen, sind
auch — um nicht zu sagen vor allem — jung. An-
gesichts des hdufigen Vorkommens von Ammen-
figuren in Bildzusammenhdngen, deren Thema
der Verlust eines geliebten Menschens ist, wurden
einerseits die Altersziige mit einer nicht weiter
definierten ,,Trauermimik*®?! gleichgesetzt**> und
andererseits auch die kurzgeschnittenen Haare als
Zeichen von Trauer gedeutet®. Erstens sind die
Altersziige zundchst immer als Kennzeichnungen
von Alter und nie als genuine Zeichen von Trauer
zu verstehen, da sie auch in Zusammenhingen
vorkommen, deren Thema keine Trauerkonnota-
tionen beinhaltet®”, Zweiteres lésst sich leicht an-
hand der Loutrophoros in Athen widerlegen, auf
dem die neben der Kline stehende junge Frau sich
erstens die langen Haare rauft und zweitens durch
diesen Klagegestus eindeutig trauert®?.

Doch auch nicht nur hinsichtlich der kurzge-
schnittenen Haare ist es zu widerspriichlichen
Forschungsmeinungen gekommen: So sieht bspw.
Pfisterer-Haas die ,,Einziehung an der Nasenwur-
zel, die plumpe Nase selbst und das kleine Kinn“

817 Schulze 1998, 21.

818 Pfisterer-Haas 1989, 10-11. 22; Pfisterer-Haas 1990a,
181. 196; Schulze 1998, 21; Amedick 1999, 33; Brandt
2002, 83; Bibler 2005, 75.

819 Zu den Sonderfillen vgl. Kapitel I11.2.3.
820 Vgl. Abb. 11.1.13.2. 14.2.16.3. 17.2.
821 Pfisterer-Haas 1989, 14.

822 Pfisterer-Haas 1989, 12. 14.

823 Harvey 1988, 246; Killet 1994, 27; Schulze 1998, 21;
Kreilinger 2007, 157. Dazu vgl. auch Oakley 2000,
236.

824 Vgl. z. B. Kapitel IL.1.

825 Fir diese Darstellung dhnlich bereits Schulze 1998,
21. Leider zieht er keine weiteren Schliisse daraus.

der Amme auf der Loutrophoros in Athen als so-
ziale Kennzeichnungen®®. Der Knick in der Na-
se-Stirn-Linie auf der Hohe der Augenbrauen und
der dadurch entstehende Eindruck einer Haken-
nase sind dezidierte Altersziige und haben keiner-
lei sozialen Hintergrund. Der Eindruck, den Pfis-
terer-Haas als ,,kleine[s] Kinn“ beschreibt, entsteht
moglicherweise durch die im Vergleich zur Kinn-
spitze breitere und damit présentere Gestaltung des
Zungenbeins zur Konstitution eines Doppelkinns
— ebenfalls ein Bestandteil der Altersikonographie.
Balbina Bébler wiederum sieht die Amme auf der
Loutrophoros in Athen als ,,durch ihre Physiogno-
mie und ihr kurzes, rotliches Haar [...] als thraki-
sche Barbarin gekennzeichnete alte Frau“®?’. Mag
dies fiir die roten Haare — natiirlich mit der Ein-
schrinkung, dass kurze Haare den sozialen Status
als Sklavin anzeigen, — noch zutreffend sein®®, so
meint Bébler mit der ,,Physiognomie* vermutlich
die Abweichungen der Gesichtsgestaltung von der-
jenigen konventionell gestalteter Frauenfiguren.
Bereits im Zusammenhang mit den drei thraki-
schen Sklavinnen auf der Pariser Hydria wurde auf
das Dilemma hingewiesen, dass die Vermischung
sozialer und ethnischer Kennzeichnungen in der
Interpretation der Bilder zu der Annahme gefiihrt
hat, dass eine Grenzziehung zwischen den beiden
gar nicht moglich wére®?, Im Fall der Interpretation
Béblers der Amme auf der Loutrophoros in Athen
wird dieser Konflikt um eine weitere Ebene vertieft:
Die Interpretation der ,,Physigonomie® der Amme
als ethnischer Zug kam vermutlich vor dem Hinter-
grund von Gedankenkonstrukten wie dasjenige von
fremden Voélkern als ,,Sklaven von Natur aus‘®*®
sowie von seitens der Forschung verwendeten Be-
griffen wie der der ,,Sklavenphysiognomie*®!' zu-
stande. Es handelt sich hierbei somit nicht nur um
die willkiirliche Gleichsetzung der Bildmittel mit
sozialem und ethnischem Hintergrund: Die Be-
standteile der aufsehenerregenden ,,Physiognomie*
der Frau sind ausnahmslos der physischen Alters-
ikonographie zuzuordnen und konnen weder als
soziale Indikatoren eines Sklavenstandes noch als
ethnische Herkunftsbezeichnungen dienen.

826 Pfisterer-Haas 1989, 27. Ahnlich auch Heide Momm-
sen, die ,ihre Hakennase“ als Charakterisierungsmit-
tel einer Sklavin deutet, vgl. Mommsen 2010, 40.

827 Bibler 2005, 73. Ahnlich auch Riihfel 1988, 46.

828 Dazuvgl. S. 165-167.

829 Vgl. S. 109-110.

830 Vgl. dazu Anm. 256 und S. 110.

831 Z.B. Weiler 2007, 475. Dazu vgl. S. 109-110 mit Anm. 560.



Diese Beispiele zeigen, wieviel Verwirrungspo-
tential die Bilder bereithalten, wenn die verschie-
denen Charakterisierungen der Figur nicht von
threm Ursprung her begriffen werden. Somit ist
es auch nicht verwunderlich, dass die Zuweisung
der Bildmittel an die jeweiligen Ikonographien
immer von der Seite her erfolgte, die das Thema
der Abhandlung stellt: Pfisterer-Haas legte ihr
Augenmerk auf die alten Frauen — und nicht auf
die Sklavinnen —, bei Bébler standen die fremden
Thrakerinnen — und nicht Sklavinnen oder alte
Frauen — im Fokus. Dies zeigt, wie wichtig es ist,
die verschiedenen Charakterisierungen der Figu-
ren zundchst getrennt voneinander in ihren Ein-
fachmarkierungen zu begreifen, um diese dann
in einem zweiten Schritt bei Bildern mit Mehr-
fachmarkierungen {iiberhaupt auseinanderhalten
zu konnen. Erst dann kann {iberpriift werden, ob
auch die in den Bildern mit einfacher Kennzeich-
nung enthaltenen Bewertungsmechanismen in
die Darstellungen, in denen mehrere Charakteri-
sierungsmittel aufeinandertreffen, iibernommen
oder bewusst umgedeutet wurden. Diese Vorge-
hensweise zeichnet den methodischen ,, Trampel-
pfad vor.

Die alte thrakische Sklavin auf der Loutrophoros
in Athen ist in der Forschung iibereinstimmend als
Amme der Verstorbenen interpretiert worden®*2,
Um dies tiberpriifen zu konnen, ist zunéchst ein-
mal die Frage zu stellen, wie eine Amme im Bild
iiberhaupt erkannt werden kann. Ammen waren
in der griechischen Antike fester Bestandteil des
athenischen oikos. Die Aufgaben einer Amme
— 1poBdct33 oder 1itOn®* in relativ synonymer
Verwendung genannt®® — umfassten sowohl das
Stillen des Kindes als auch die lebenslange Be-
gleitung desselben in z. T. inniger Vertrautheit,
wie Grabinschriften vermuten lassen®>. Dabei

832 CVA Athen (2) Taf. 21-26; Zschietzschmann 1928,
21-26; Zimmermann 1980, 193-194; Frel 1981, 5;
Keuls 1985, 149-150; Riihfel 1988, 46; Pfisterer-
Haas 1989, 27; Killet 1994, 28-30; Schulze 1998, 21;
Amedick 1999, 33; Tsiafakis 2000, 374; Bibler 2005,
73; Matheson 2009, 197; Pfisterer-Haas 2009b, 72-73;
Mommsen 2010, 40; Lee 2015, 226; Walter-Karydi
2015, 327-328; Riuchle 2017, 212-214.

833 Von griech. tpebev, ,erndhren’, vgl. Schulze 1998,
13.

834 Von griech. T1tBeveLy, ,stillen’, vgl. Schulze 1998, 13.

835 Riihfel 1988, 43; Pfisterer-Haas 1989, 16; Schulze
1998, 13; Pfisterer-Haas 2009b, 72.

836 Fiir eine detaillierte Auflistung von Grabinschriften
filr Ammen vgl. Babler 1998, 282-295.

war eine Amme bis zum siebten Lebensjahr des
Kindes fiir beide Geschlechter zustindig, wobei
die Jungen dann in die Obhut eines Padagogen®’’
iibergingen und die Médchen ihre Amme sogar
nach ihrer Hochzeit als Begleiterin in den neuen
Haushalt mitbringen konnten®®. Dies zeigt die
enge Beziehung zwischen der Amme und ihrem
Schiitzling. Deshalb ist es umso spannender, dass
Ammen in der Regel®®* Sklavinnen ethnisch an-
dersartiger Herkunft waren, was durchaus die Fra-
ge nach sich zieht, wie es moglich war, dass eine
»privilegierte Gesellschaftsschicht** die doch so
wichtige Kindererziehung jemandem anvertraute,
der sich sowohl in sozialer als auch in ethnischer
Hinsicht von den Eltern des Kindes unterschied.
Harald Schulze nennt dies zu Recht ein ,,parado-
xes Phianomen“®*! und versucht es mit der starken
Verbundenheit der Amme mit dem Haushalt zu er-
klaren®?, die auch Gegenstand mehrerer Schrift-
quellen ist*. Fir die ethnische Herkunft der
Ammen sind je nach Mode zwar mehrere Orte®*
uberliefert, es ist aber eine besondere Vorliebe fiir
Thrakerinnen zu konstatieren, die als ,,fleiBig“*
galten und deren , treuliche Pflege*3* gelobt wur-
de®”’. AuBerdem waren sie durch die Pridsenz von
Thrakern in Athen®® erstens schnell und leicht zu
bekommen und zweitens bereits mit der atheni-
schen Lebensart und Sprache vertraut®®.

Aufgrund dieser engen Verbundenheit der Am-
men mit ihren Schutzbefohlenen bzw. dem oikos
ist es kein Wunder, dass auch Ammendarstellun-
gen in die attische Vasenmalerei Eingang gefun-
den haben. Schwierig ist es allerdings, diese ein-
deutig im Bild zu erkennen, da das von Schulze

837 Zu Padagogen vgl. Schulze 1998, 16-19. 23-24.
68-71; Pfisterer-Haas 2009b, 79-80.

838 Schulze 1998, 15-16; Bébler 2005, 73.

839 Hilde Riihfel und Pfisterer-Haas beschreiben ver-
einzelte Fille, in denen verarmte ,,Biirgerinnen®
Ammendienste leisten mussten, vgl. Rithfel 1988, 45;
Pfisterer-Haas 1989, 16.

840 Schulze 1998, 18.

841 Schulze 1998, 18.

842 Schulze 1998, 18-19.

843 Dazu vgl. z. B. Riihfel 1988, 47-48.

844 Fiir eine Auflistung der Herkunftsorte vgl. Schulze
1998, 17-18.

845 Hdt. V 13,3.

846 Anth. Gr. VII 663.

847 Dazu vgl. z. B. Tsiafakis 2000, 366; Bébler 2005, 65.
848 Vgl. S. 85-86.

849 Riihfel 1988, 45; Bibler 1998, 37; Schulze 1998, 17-18;
Babler 2005, 65.
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Abb. 63.1-4 Attisch rf. Pyxis des Leningrad-Malers, um 470. Athen, Archaeological Collection of Melidoni Str., Inv. Nr. A1892

(ehem. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. TE 1623)

1

aufgestellte Kriterium des ,.Bezug[s] zu einem
oder mehreren Schiitzlingen“**® auch auf andere,
in die Kinderbetreuung involvierte Frauen wie
bspw. die Miitter®' zutrifft: Eine Pyxis in Athen®>?
(Abb. 63) zeigt ein sog. Frauengemachbild®>, in

850 Schulze 1998, 11.

851 Zur Ikonographie von Miittern allgemein: Lewis
2002, 38-42; Petersen — Salzman-Mitchell 2012;
Réuchle 2017.

852 Athen, Archaeological Collection of Melidoni Str.,
Inv. Nr. A1892 (ehem. Athen, Nationalmuseum, Inv.
Nr. TE 1623). ARV? 572.88BIS; Beazley, Para. 391.

853 Zu sog. Frauengemachbildern allgemein: Moraw
2001.

2

das zwei Kinder zwischen mehreren Frauen ein-
gefiigt sind. Die sozialen Statusunterschiede der
Frauen untereinander sind durch Bildzeichen wie
,»Sitzen bzw. ,,Stehen® kenntlich gemacht®>, so-
dass hier zwei Herrinnen am rechten und am lin-
ken Rand der Frauengruppe ausgemacht werden
konnen. Am unteren Rand der sozialen Skala be-
findet sich eine Frau, die kleiner als die anderen
Frauen ist und eins der Kinder dergestalt auf den
Schultern trédgt, dass ihr Gesicht beinahe vollstin-
dig verdeckt ist®*. Durch den so stark ins Bild

854 Dazu auch Walter-Karydi 2015, 329.

855 Somit kann nicht ausgemacht werden, ob die Frau



gesetzten sozialen Unterschied ist die Frage, wie
die Rollen im Bild verteilt sind, relativ einfach zu
beantworten: Die sozial hoher gestellten Miitter
sitzen in Klismoi und stiitzen ihre FiiBe auf Sche-
meln auf, wihrend die Amme mit der Kinderer-
ziehung beschaftigt ist’*. Deutlich zeigt sich dies
am rechten Bildrand, wo vor dem Fufschemel ein
Kind krabbelt und seine rechte Hand in Richtung
der sitzenden Frau reckt. Diese streckt zwar beide
Arme nach dem Kind aus, steht aber weder auf
noch biickt sie sich, um das Kind in Empfang zu
nehmen. Die einzige Frau, die in dieser Darstel-
lung direkt bei der Kinderpflege und der damit
verbundenen Arbeit dargestellt ist, ist die Amme,
wodurch die soziale Herabsetzung als mogliches
Kriterium zur Unterscheidung von Miittern und
Ammen herangezogen werden kann.

Zusétzlich zur sozialen kann auch eine ethnische
Kennzeichnung erfolgen, was bei einer Hydria
in Cambridge®’ moglicherweise angedeutet ist.
Zwischen einer dritten ménnlichen Figur und
einem Webstuhl sind zwei Frauen und ein Kind
dargestellt. Die sitzende Frau, die in Analogie zur
Pyxis in Athen als die Herrin und daher als die
Mutter des Kindes zu identifizieren ist®>®, ibergibt
der vor ihr stehenden Frau ein Kind, das die Arme
nach ihr ausstreckt. Auch wenn der Fokus in die-
sem Fall durch das Fehlen bspw. kurzgeschnitte-
ner Haare nicht explizit auf das Sklaventum der
Frau gerichtet ist, ist doch durch das Sitzen ihrer
bildinternen Referenzfigur deutlich, dass sie die
Amme des Kindes ist. Das Augenmerk in dieser
Darstellung ist jedoch auf etwas anderes gerich-
tet — auf ihre ethnische Herkunft: In Abgrenzung
zum konventionellen Chiton und Himation der
Herrin ist sie mit einem langdrmeligen, bis auf die
Oberschenkel reichenden Obergewand bekleidet,
das an den Borten mit einem Zinnenmuster ver-
sehen ist. Gerade die langen Armel dieses Ge-
wandes tauchen nur als Trachtelemente ethnisch
andersartiger Figuren auf** und weisen ihre Tré-
gerin als Fremde aus. Die Ornamentierung mit
der Zinnenborte — wiederholt in dem unfertigen,
auf dem Webstuhl aufgespannten Stiick Stoff*¢

kurzgeschnittene Haare hat.
Riihfel 1988, 49; Schulze 1998, 23.

Cambridge (MA), Harvard University Arthur M.
Sackler Museum, Inv. Nr. 1960.342. Eine gute Ab-
bildung findet sich bei Riihfel 1988, 45 Abb. 3.

Reeder 1996, 219; Schulze 1998, 22.
Vgl. z. B. die Amazone in Abb. 5.1.
Riihfel 1988, 46.

856
857

858
859
860

— gibt zusammen mit der schriftlich tiberliefer-
ten Vorliebe der Athener fiir thrakische Ammen
einen Hinweis darauf, dass hier eine Thrakerin
dargestellt sein konnte. Auch wenn diese Art von
Ornamentierung trotz des hadufigen Auftretens in
thrakischen Zusammenhingen nicht als sicheres
thrakisches Zeichen gelten kann und die Form
des langirmligen Gewandes in Thrakerinnendar-
stellungen keine Parallelen findet, macht gerade
der Umstand, dass in der attischen Vasenmalerei
keine andere Ethnie bei der Kinderpflege darge-
stellt ist als die der Thraker die Identifikation der
Frau als Thrakerin wahrscheinlich®', auch wenn
sie keine Tédtowierungen trdgt. In Verbindung mit
dem durch die sitzende Referenzfigur der Herrin/
Mutter angezeigten sozialen Unterschied kann
also auch die Kenntlichmachung der ethnischen
Herkunft eine einem Kind zugeordnete Frauenfi-
gur als Amme kennzeichnen.

Fehlen beide Bildmittel, wird die Identifikation
schwierig: Eine Kylix in Briissel*® zeigt eine Frau,
die mit Chiton und Himation bekleidet und einer
Binde im Haar einem Kind gegeniiber sitzt, das in
einer Art Kindersitz hockt. Die beiden sind durch
interaktive Gesten — die Frau hat eine Hand erho-
ben, das Kind beide Hinde®® — miteinander in Be-
ziehung gesetzt, die dem Bild einen Eindruck von
inniger Verbundenheit geben. Die Frau ist kon-
ventionell gestaltet und weder durch bildinterne
Beziige von einer potentiellen Amme abgegrenzt
noch durch soziale oder ethnische Markierungen
gekennzeichnet. Das heif3t allerdings nicht, dass
es sich damit um die Darstellung der Mutter han-

861 Anders Schulze, der die Frau als ,,Barbarin 6stlicher
Herkunft (Schulze 1998, 23) benennt und dabei
vermutlich v. a. die Langarmhemden der Perser bzw.
Amazonen im Kopf hat (vgl. z. B. den Perser auf der
Oinochoe in Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr.
13.196. ARV? 631.38; Beazley Addenda’ 272; Beazley,
Para. 399), d4hnlich z. B. auch Walter-Karydi 2015,
328. Allerdings haben diese nie Zinnenborten; aufer-
dem wire dies die einzige Darstellung, bei der eine
Amazone bzw. Perserin in Zusammenhang mit einem
Kind dargestellt wére. Vielmehr wollte man die Frau
eben nicht durch Tatowierungen, sondern durch
ihre Kleidung als ,,ethnisch andersartig” kennzeich-
nen, wobei man anscheinend nicht auf die eher aus
kriegerischen Bildkontexten bekannte Zeira zuriick-
greifen wollte und sich mit dieser eher unspezifischen
Kleidung behalf. Zur weiteren Diskussion vgl. Lee
2015, 122.

862 Briissel, Musées Royaux, Inv. Nr. A 890. ARV2 771.1;
Beazley Addenda® 287. Eine gute Abbildung findet
sich bei Neils 2003, 241 Abb. 42.

863 Es scheint fast, als ob das Kind aus dem Sitz gehoben
werden mochte und deshalb beide Arme ausstreckt.
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Abb. 64 Attisch sf. Pinax des Sappho-Malers, um 500. Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. MNB 905

deln muss, da auch sozial untergeordnete Frauen
vollig der Konvention entsprechen kdnnen: So
sind die drei gestikulierenden Frauen im sog.
Frauengemach auf der Athener Pyxis zwar auch
in Chiton und Himation gekleidet, aber erst durch
das Hinzufligen der beiden sitzenden Frauen wer-
den die sozialen Unterschiede offensichtlich®.
Da auf der Kylix in Briissel weder eine bildinterne
Referenzfigur zur sozialen Einordnung noch eth-
nische Kennzeichnungen vorkommen, geraten die
Moglichkeiten der Unterscheidung an ihre Gren-
zen, weshalb man nicht eindeutig sagen kann, ob
hier eine Amme oder eine Mutter bei der Kinder-
betreuung dargestellt ist*®. Anscheinend steht hier
der Aspekt der Kindererziehung im Vordergrund,
weshalb es in diesem Fall offenbar nicht wichtig
war, genau zu kennzeichnen, von wem diese aus-
gefiihrt wird. Génzlich sicher, ob es sich um eine
Amme oder eine Mutter in Verbindung mit einem
Kind handelt, kann man sich also nur sein, wenn
im Bild selbst soziale oder ethnische Differenzie-
rungsmoglichkeiten auftauchen, die die Amme
— ob jung oder alt — von einer konventionellen
Frauenfigur abgrenzen®®.

864 Ein dhnliches Beispiel findet sich auf einer Pyxis in
Manchester (Manchester, The Manchester Museum,
Inv. Nr. 40096. ARV? 931.2; Beazley Addenda? 306).

865 Fiir die Darstellung der Mutter des Kindes konnte
die innige Verbindung der beiden sprechen, wobei
diese wie auf der Hydria in Cambridge auch zwischen
Amme und Kind méglich ist. Trotz einer Tendenz
zur Darstellung einer Mutter ist eine ganzlich sichere
Identifikation der Frau auf der Kylix in Briissel nicht
moglich.

866 Damit ist Schulze zu widersprechen, der die ,,ikono-

Die fragliche Frau auf der Loutrophoros in Athen
weist die geforderte Verbindung mit einem
Schiitzling — diesmal kein Kleinkind, sondern
eine erwachsene Frau — sowie die ethnische und
soziale Absetzung auf und ist zusdtzlich dazu
mit starken Altersziigen versehen. Die Frau ist in
diesem Zusammenhang unmissverstdndlich als
Amme anzusprechen und bedarf dadurch nicht
mehr der Mutter/Herrin im Bild selbst, um sie als
Amme erkennbar zu machen.

Die Identifizierung der Figur als Amme gewinnt
an Brisanz, wenn man sich die Platzierung der-
selben am Kopfende der Kline vergegenwirtigt,
eben demjenigen Platz, der traditionell der Person
vorbehalten war, die dem Verstorbenen am nichs-
ten stand®”’. Folgt man dem von Viktoria Réuchle
zu Recht angefiihrten Beispiel einer schwarzfi-
gurigen Prothesisdarstellung auf einem Pinax in
Paris®®® (Abb. 64), ist diese Person die Mutter, die
hier eindeutig durch die Beischrift ausgewiesen
wird®. Vergleicht man die Gesten der beiden Fi-
guren miteinander, so fallen die Parallelen sofort
ins Auge: Auch wenn die schwarzfigurige Mutter
vermutlich aus Gestaltungsgriinden nicht hinter,

graphischel...] Kennzeichnung der Frau als éltere
Nichtgriechin® in Verbindung mit der ,,innigen
Verbundenheit® als Identifikationsmerkmal fiir die
Amme auf der Loutrophoros in Athen ansieht, vgl.
Schulze 1998, 21.

867 Zschietzschmann 1928, 25-26; Pfisterer-Haas 1989,
27.

868 Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. MNB 905.

869 Vgl. Rduchle 2017, 210-211. Dazu auch Pfisterer-
Haas 1989, 27.



Abb. 65 Terrakottastatuette, friihhellenistisch. Miinchen, Staat-
liche Antikensammlungen, Inv. Nr. NI 5253

sondern vor dem Kopfende der Kline steht®™, ist
sie dennoch — ebenso wie die rotfigurige Amme —
kompositorisch in den Vordergrund geriickt. Wie
die Amme bettet auch die Mutter in liebevoller
Art und Weise den Kopf des Verstorbenen auf die
Kline, eine Geste, die in beiden Bildzusammen-
héngen den Eindruck von inniger Verbundenheit
erzeugt’”!. Gerade diese intensive Nihe zwischen
der Mutter bzw. der Amme und dem bzw. der Ver-
storbenen ist in beiden Bildzusammenhdngen in

870 Das Bildfeld eines Pinax gehorcht durch die Platten-
form naturgemafd anderen Gesetzmifligkeiten als die
runde, umlaufende Komposition auf der Loutropho-
ros. So gibt es hier im Gegensatz zu dem Pinax keine
»Randfiguren® Die Position hinter dem Kopfende der
Kline konnte auf dem Pinax moglicherweise als zu
weit abseits des Geschehens verstanden worden sein,
weshalb man die Mutter vor der Kline platzierte.

871 Killet 1994, 28; Schulze 1998, 21. Bzgl. der Mutter
auf dem Pinax in Paris vgl. Riuchle 2017, 211. Zum
Korperkontakt mit Verstorbenen vgl. z. B. Rauchle
2017, 216-218.

einer — unter Beriicksichtigung der jeweiligen
technischen Gegebenheiten — dhnlichen Intensitét
ins Bild gesetzt, was doch angesichts der ethni-
schen, sozialen und physischen Dreifachmarkie-
rung der Amme auf der Loutrophoros in Athen
verwundert. Wieso wird an dieser zentralen Bild-
stelle die Mutter durch eine alte thrakische Sklavin
ersetzt, mochte man doch meinen, dass eine der-
art als andersartig gekennzeichnete Frau in einer
,»gut-biirgerlichen Umgebung und bei so etwas
gesellschaftlich Wichtigem wie einem Begrébnis
nicht die Schliisselrolle iibernehmen kann?

Um sich dieser Fragestellung zu nédhern, ist es
zundchst wiederum wichtig, die jeweiligen
Kennzeichnungen getrennt voneinander und erst
dann in ihrem Ineinandergreifen zu beobachten.
Daher ist zundchst zu fragen, wieso die Amme
Altersziige trdgt, sind doch auch junge Ammen
dargestellt. An dieser Stelle kdnnte man — wie
bereits bei den Aithradarstellungen geschehen®’
— wiederum Argumente den Darstellungsrealis-
mus betreffend anfiihren, wie bspw., dass durch
das fortgeschrittene Alter des Schiitzlings auch
die Amme élter sein muss. Diese Annahmen ge-
hen allerdings auch hier nicht auf. Dies zeigt eine
Terrakottastatuette in Miinchen®”? (Abb. 65), auf
der eine mit deutlichen Altersziigen wie Falten,
Doppelkinn und héngenden Briisten ausgestatte-
te Frau gleich zwei kleine Kinder betreut. Die-
se Art von Terrakotten®” kénnen — laut Schulze
— deutlich von konventionellen jungen Frauen-
figuren mit kleinen Kindern abgesetzt werden,
weshalb hier sicher davon ausgegangen werden
kann, dass es sich hier um eine alte Amme han-
delt®”. Dies bedeutet, dass auch im Medium der
Terrakottastatuetten die physische Abweichung
von der Konvention ein mdgliches Erkennungs-
merkmal fiir eine Amme ist, weshalb diese Sta-
tuette wenn auch nicht zum formalen, dafiir
umso mehr zum inhaltlichen Vergleich mit alten
Ammen auf Vasenbildern herangezogen werden
kann. Die Amme ist hier — trotz ihres Alters —
mit kleinen Kindern in Beziehung gesetzt, ob-
wohl die in ihrem Alter nicht mehr ausfithrbare

872 Vgl.S. 47.

873 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr.
NI 5253.

874 Fiir einen Uberblick zur Forschungsliteratur iiber
diese Statuetten vgl. Schulze 1998, 50 Anm. 314. Vgl.
auch Pfisterer-Haas 2009b, 74-79.

875 Schulze 1998, 50-51.
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Stilltatigkeit®’® damit nicht vereinbar ist und man
deshalb eigentlich einen erwachsenen Schiitzling
erwarten wiirde. Dass dies nicht der Fall ist, zeigt,
dass das Phdnomen ,,Alter” auch im Zusammen-
hang mit Ammenfiguren konstruiert ist und nicht
ins Bild gesetzt wird, um realistische Altersbezii-
ge anzuzeigen.

Wie bei den Aithradarstellungen exemplarisch
durchgespielt®””, transportieren Altersziige einen
Sinngehalt, der Konnotationen von Schwiche
und Gebrechlichkeit ins Bild setzt. Je nach Inten-
sitdt, also der Menge und dem Grad der Alters-
zlige, konnte damit eine Steigerung bzw. bewusste
Entschérfung der Dramatik einer Situation erreicht
werden. War es bei Aithra noch eine Gefahrensitu-
ation, aus der sie von ihren Enkeln gerettet wurde,
ist hier das Bildthema die Trauer um den Verstorbe-
nen. Dass diese Schwiche auch in solchen Szenen,
die mit Trauer zu tun haben, mit dem Abschieds-
schmerz in Wechselwirkung treten kann®”®, zeigt
wiederum eine sog. Kriegerabschiedsszene auf
einer Amphora in Oxford®”, auf der drei Figuren
einen jungen, bereits geriisteten Mann verabschie-
den. Diesmal sind die Figuren nicht durch Bei-
schriften eindeutig benannt, weshalb die Deutung
der beiden Frauen als Mutter bzw. Ehefrau durch
ihre fehlende ikonographische Altersdifferenzie-
rung offenbleiben muss**’. Auch hier sind dhnlich
wie bei der Kriegerabschiedsszene auf der Bauch-
amphora in Miinchen (Abb. 15) der Vater und die
(mogliche) Mutter des jungen Mannes nicht auf
der gleichen Altersstufe situiert: Der Vater ist im
Gegensatz zu den jungen Frauen mit deutlichen
Alterszligen wie der gebeugten Haltung, den wei-
Ben Haaren, dem Stock und der Stirnglatze aus-
gestattet. Er hat seinem Sohn die rechte Hand auf
die Schulter gelegt und erhebt die Linke zu einem

876 Schulze 1998, 100. Vgl. dazu die Darstellung einer
stillenden jungen Frau auf einer Hydria in Berlin
(Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 2395). Dazu
z. B. Bonafante 1997; Sommer - Sommer 2015,
64-69. Vgl. ebenso die Darstellung einer jungen
thrakischen Amme mit Titowierungen beim Stillen
auf einem Fragment in London (London, British
Museum, Inv. Nr. E 509,1).

877 Vgl. Kapitel II.1.3.

878 Ahnlich Lewis 2002, 54; Pfisterer-Haas 2009b, 72.
Zu alten Figuren in Begrébnisszenen allgemein auch
Gorzelany 2014, 170-171. 174.

879 Oxford, Ashmolean Museum, Inv. Nr. 280. ARV?
604.56; Beazley Addenda? 267. Eine gute Abbildung
findet sich bei Lewis 2002, 41 Abb. 1.22.

880 Lewis meint einen Altersunterschied zwischen den

beiden Frauen in ihrer Kleidung zu erkennen, vgl.
Lewis 2002, 40.

Redegestus, was zusammen mit dem Blickkon-
takt zwischen beiden die starke Verbindung zwi-
schen Vater und Sohn anzeigt. Diese Darstellung
indiziert, dass durch die Altersziige in Kriegerab-
schiedsszenen in besonderem Mafle die Drama-
tik des Abschieds betont wird, da der Sohn, laut
Pfisterer-Haas, seinen gebrechlichen alten Vater
hinterlassen konnte®®!. Fir diese Erhéhung des
Pathos reichte in dieser Darstellung anscheinend
die physische Kennzeichnung des Vaters.

Auch bei der Loutrophoros in Athen ist die Szene
mit Abschiedsschmerz und Trauer angereichert:
Der Tod der jungen Frau auf der Kline ist be-
reits eingetreten und nicht eine Mdoglichkeit wie
beim Kriegerabschied. Gerade der Tod in jungen
Jahren war in der griechischen Antike besonders
schmerzlich, da dadurch einerseits — wie bereits
beschrieben — alte, moglicherweise hilflose El-
tern hinterlassen wurden und andererseits dem
jungen Menschen, wie bspw. Grabinschriften na-
helegen®?, die ,,Erfiillung des Lebens versagt“s*
blieb. Es ist somit auch kein Zufall, dass diese
Prothesisszene — wie die meisten rotfigurigen
Prothesisdarstellungen — auf einer Loutrophoros
zu finden ist®®, einer Gefallform, die zum einen
als zeremoniales Brautgefdl und im Falle von
jung Verstorbenen als Grabgefdl fiir das rituel-
le Waschen verwendet wurde®®. Ebenso wie bei
der Kriegerabschiedsszene auf der Halsamphora
in Oxford ist auch in diesem Fall eine mit Alters-
zligen ausgestattete Figur der Trager der groBiten
Emotionalitdt: Auch wenn sich die jungen, um die
Kline versammelten Frauen in Trauer die Haare
raufen, ist keine in derartig emotionaler Néhe
zur Verstorbenen gezeigt wie ihre alte Amme. Im
Zusammenspiel mit der hilflosen Gebrechlich-
keit wird dadurch ein anriihrendes Bild von tiefer
Trauer in einer Intensitdt vermittelt, wie es durch
keine andere Figur auf dieser Loutrophoros iiber-
tragen werden kann.

Was passiert, wenn diese Trigerfigur fehlt, zeigt ein

Negativbeispiel auf einer Loutrophoros in Paris®,

881 Pfisterer-Haas 2009a, 34. Zu dem Hinterlassen alter
Eltern, die sich dann mdglicherweise nicht mehr
selbst versorgen konnen vgl. z. B. Pfisterer-Haas 1989,
14; Amedick 1999, 33; Pfisterer-Haas 2009b, 72.

882 Pfisterer-Haas 2009b, 72.
883 Pfisterer-Haas 2009b, 72.
884 Schulze 1998, 22.

885 Schmidt 2005, 79-85.

886 Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 1685. ARV?
1099.46. Eine gute Abbildung findet sich bei
Zschietzschmann 1928, Taf. XVIIL.111.



auf der ein junger Mann auf der Kline liegt und
von mehreren, ihn umringenden jungen Frauen be-
klagt wird. Am Kopfende steht eine Frau mit kurzen
kinnlangen Haaren, die sich mit der linken Hand
die Haare rauft, wodurch ihr Gesicht halb durch
das Handgelenk verdeckt wird, und die Rechte
zur Klage erhebt. Sie ist im Gegensatz zu der alten
Amme auf der Loutrophoros in Athen nicht durch
Altersziige charakterisiert. Ein weiterer Unter-
schied besteht in der Darstellung der Verbindung zu
dem Verstorbenen: Die Frau auf der Loutrophoros
in Paris steht ein wenig weiter von der Kline weg
und beugt sich auch nicht zu dem Verstorbenen
hinunter, um seinen Kopf bspw. auf ein Kissen zu
betten. Es sollte anscheinend in diesem Zusammen-
hang keine innige Beziehung gezeigt werden. Die
junge Frau ist durch die soziale Kennzeichung ihrer
kurzgeschnittenen Haare von der Darstellung einer
konventionellen Frauenfigur abgesetzt und unter-
scheidet sich somit nicht von den anderen Frauen,
die um die Kline herum aufgereiht sind. Wie oben
beschrieben, gibt es die Moglichkeit, durch soziale
oder ethnische Kennzeichnung in Verbindung mit
einem Schiitzling eine Amme zu charakterisieren
und diese so im Bild kenntlich zu machen. Aber
handelt es sich deshalb um die Amme des Verstor-
benen? Angesichts der Austauschbarkeit mit den
anderen bei der Prothesis anwesenden Frauen ist
dies nicht zu kldren. Es scheint vielmehr so, als ob
die Reihe der die Kline umringenden, klagenden
Frauen®, die zum tiblichen Repertoire in Prothe-
sisdarstellungen geh6ren®®®, in dieser Darstellung
auch um den Platz am Kopfende erweitert worden
wire. Dies zeigt, dass die ermittelten Kriterien zur
Erkennung einer Amme® zwar eine Moglichkeit
darstellen, aber auch immer von Kontext zu Kon-
text neu tiberdacht werden miissen, um vorschnelle
Zuweisungen zu vermeiden. Durch die fehlende
Herausstellung sowohl der innigen Verbindung als
auch einer durch Altersziige als schwach charakte-
risierten Figur kann in diesem Bild nur wenig Dra-
matik innerhalb der an sich durchaus anriihrenden
Situation erzeugt werden.

887 Zimmermann duflert die Vermutung, dass es sich
hierbei um professionelle Klagefrauen handelt,
vgl. Zimmermann 1980, 193. Aufgrund fehlender
gesicherter Darstellungen von Klagefrauen kann
diese Frage allerdings nicht zweifelsfrei entschieden
werden. Wichtig ist es allerdings, Ammenfiguren und
Klagefrauen nicht gleichzusetzen, vgl. z. B. Zimmer-
mann 1980, 192; Renaut 2011, 193.

888 Zschietzschmann 1928, 23-26.
889 Vgl. S. 169-172.

Auf der Loutrophoros in Athen wird also gerade
durch den bewussten Einsatz von Altersziigen die
Tragik des Abschieds von der Verstorbenen betont
— ein Verfahren, das in der Kriegerabschiedszene
auf der Halsamphora in Oxford seine Parallele fin-
det. Auch hier fiihrt der alte Vater die Gesten der
Zuneigung aus, die in Verbindung mit seinem un-
iibersehnbaren Alter die Dimensionen dieses Ab-
schieds zur Schau stellen; die beiden jungen Frau-
en werden zu Randfiguren. Interessant ist, dass die
Amme auf der Loutrophoros in Athen trotz ihrer
Rolle als visueller Trégerin der Trauer dafiir keine
Klagegesten benétigt, die ansonsten alle Frauenfi-
guren aufler ihr ausfiihren. Selbst die schwarzfigu-
rige Mutter auf dem Pinax in Paris fiihrt die Geste
des Bettens nur mit einer Hand aus, um mit der lin-
ken Hand einen Klagegestus vollziehen zu konnen.
Darin zeigt sich ein groer Unterschied zwischen
der schwarzfigurigen und rotfigurigen Vasenmale-
rei: Auf dem Pinax in Paris unterscheidet sich die
Mutter ikonographisch nur aufgrund ihrer Platzie-
rung und der Geste des Bettens von den anderen
anwesenden Frauen; allein durch ihre Beschriftung
als Mutter wird die Dimension begreifbar, in der
sich ihre Trauer bewegen muss. In der rotfigurigen
Vasenmalerei riickt die ikonographische Présen-
tation der Figur in den Vordergrund, die meistens
fiir sich spricht und daher keiner Beischrift mehr
bedarf. Dies erklart auch, warum an die Stelle der
Mutter auf der Loutrophoros in Athen nur die
Amme treten konnte: Da Mutterfiguren — mit
Ausnahme der Aithra und der Argiope®® — nicht
alt dargestellt werden konnen®', ist ihre Ikono-
graphie anscheinend zu unspezifisch gewesen,
um die Dimensionen der Trauer durch die Figur
selbst und nicht durch die beischriftliche Bezeich-
nung als Mutter darstellen zu kdnnen. Das heifit,
dass man auf ein bewdhrtes Bildzeichen hitte
verzichten miissen, das im Kontext von Trauer
neben dem Eindruck von Schwiche und Gebrech-
lichkeit auch die Dramatik von Abschiedsszenen
erhoht. Da dies anscheinend aber eine Darstel-
lungsabsicht gewesen ist, konnte nur die Amme
diese Funktion {ibernehmen®?, die ohne Probleme
mit Altersziigen ausgestattet werden konnte. Eine
konventionelle Frauenfigur wire an dieser Stelle
zu wenig aussagekréftig gewesen.

890 Dazu vgl. Kapitel II.1.3 und Kapitel I11.2.2.1.

891 Pfisterer-Haas 1989, 10; Brandt 2002, 72; Pfisterer-
Haas 2009a, 33-34.

892 Ahnlich bereits Amedick 1999, 33; Pfisterer-Haas
2009b, 74.
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Abb. 66.1-5 Attisch rf. Loutrophoros aus dem Umkreis des Neapelmalers, um 440. Miinchen, Staatliche Antikensammlungen,

Inv. Nr. 8§ 66

1

Ahnlich wie bei den Aithradarstellungen®® ist

auch hier die Intensitit der Altersziige und die
damit verbundene Steigerung der Dramatik ska-
lierbar, wie eine Loutrophoros in Miinchen®*
(Abb. 66) zeigt, auf dem ein auf einer Kline lie-
gender junger Mann von mehreren Ménnern und
Frauen betrauert wird. Die beiden physiognomi-
schen Kennzeichnungen der Altersziige und der
Tatowierungen treten in diesem Bild nicht in einer
Person vereint auf, sondern werden in kreativer
Weise iiber das Bild verteilt: Neben dem Kopf-
ende der Kline steht eine mit schwarzem Chiton

893 Vgl. S. 49-50.

894 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. SS
66. ARV?1102.1.

2

bekleidete Frau, die
beide Arme iiber dem
Kopf in Trauer zu-
sammenschldgt. Durch
ithre weillen, kurzen
Haare®” ist sie als alte
Sklavin markiert, wo-
bei ihr Gesicht nicht
mit Altersziigen ge-
kennzeichnet ist®®. Am FuBende der Kline steht
eine weitere Frau, deren beide Arme mit je fiinf
schwarz gebrannten Strichbindern iiberzogen
sind und die aufgrund der ikonographischen Pa-
rallelen mit den bereits gezeigten Darstellungen
von Thrakerinnen sicher als Tdtowierungen iden-
tifiziert werden konnen®’. Auch diese Frau ist
durch ihre kurzgeschnittenen Haare®® als Sklavin
gekennzeichnet, ebenso wie die mittig vor der
Kline stehende, allerdings durch keine physiog-
nomischen Bildzeichen charakterisierte Frau. An
der wichtigen Position am Kopfende steht diesmal
keine Frau, sondern ein durch seine weiflen Haare
und den Stock als alt gekennzeichneter Mann, der
die Hand in einer Klagegeste zum Kopf gefiihrt

895 Auch wenn die Haarspitzen diesmal nicht auf Kinn-
hahe, sondern ein wenig weiter oben sichtbar sind,
kann diese Frisur auch in Analogie zu der haufig in
Prothesisdarstellungen vorkommenden ,,Sklavinnen-
frisur” dennoch als eben solche interpretiert werden.

896 Pfisterer-Haas 1989, 28.
897 Zimmermann 1980, 194.
898 Vgl. Anm. 895.



hat und entweder der Vater oder der Pddagoge des
Verstorbenen sein kann®”’. Dies ist ungewohnlich,
da dieser Platz, wie bereits gezeigt, fast immer
von einer Frau ausgefiillt wird®®. Auch wenn alle
drei Frauenfiguren mit charakterisierenden Kenn-
zeichnungen versehen sind, kann es sich nur bei
der alten Sklavin am Kopfende der Kline um des-
sen Amme handeln. Die titowierte Frau steht zu
weit vom Kopfende weg; sie scheint sich zwar
wegzudrehen, sieht aber mit zum Mund hoch-
gehaltener Hand zum Verstorbenen hin. Auch
die allein durch ihre kurzgeschnittenen Haare
gekennzeichnete Frau in der Mitte vor der Kline
ist vermutlich eher den klagenden, die Kline um-
ringenden Frauen zuzurechnen, da sie sich vom
Kopf des Verstorbenen wegdreht.

Der Vergleich mit der Loutrophoros in Athen
zeigt, dass die Menge und der Grad der Alters-
ziige auch die Intensitdt der dargestellten Tragik
des frithen Todes beeinflussen kann. Die Amme in
Miinchen erinnert stark an die Darstellung der Ai-
thra auf dem Volutenkrater in Bologna (Abb. 14),
deren Alter ebenfalls nur durch weifle Haare an-
gezeigt ist; die Gesichter und die Korper der bei-
den Frauenfiguren wiederum sind frei von Alters-
ziigen. Die bei der Aithradarstellung bemerkte
Riicknahme des Eindrucks der Hilflosigkeit findet
ihre Entsprechung bei der Amme auf der Lou-
trophoros in Miinchen im Kontext von Trauer:
So ist die Amme in keine direkte Verbindung mit
dem Verstorbenen durch bspw. das Betten seines
Kopfes gesetzt; auch der Vater/Pddagoge iiber-
nimmt diese Aufgabe nicht. Thre Blickrichtung
zeigt zwar nach unten, geht aber oberhalb des
Kopfes des Verstorbenen vorbei: Sie sieht ihn gar
nicht richtig an. Passend dazu sind die Altersziige
auf der Loutrophoros in Miinchen stark zuriickge-
nommen, auch wenn man doch nicht ganz auf sie
verzichten wollte. Im Vergleich dazu ist die Dar-
stellung der Amme auf der Loutrophoros in Athen
um einiges intensiver und in beinahe liebevoller
Detailarbeit ins Bild gesetzt: Dies betrifft sowohl
die Gesten und die intime Néhe mit dem Schiitz-

899 Pfisterer-Haas 1989, 28-29. Ob nun der Vater oder
der Padagoge dargestellt ist, kann nicht zweifelsfrei
festgestellt werden.

900 Pfisterer-Haas meint, dass eine ,vergleichbare Zusam-
mensetzung nicht bekannt® sei, vgl. Pfisterer-Haas
1989, 28. Es gibt Beispiele von Prothesisdarstellun-
gen, auf denen ein Mann den Platz am Kopfende der
Kline einnimmt, wie bspw. auf einer Loutrophoros in
Kopenhagen (Kopenhagen, Nationalmuseet, Inv. Nr.
9195. ARV? 519.21; Beazley Addenda’ 253; Beazley,
Para. 383).

ling als auch die Altersziige, zwei Bildbestandtei-
le, die unmittelbar miteinander zusammenhéngen.

Neben den Altersziigen ist die Amme auf der Lou-
trophoros in Athen ebenfalls durch die ethnische
Kennzeichnung der Tétowierungen und ihre den
sozialen Status indizierende Frisur charakterisiert.
Wenn deren Altersziige bereits das Bildthema der
Trauer und der Tragik des Verlusts unterstreichen
konnten, wieso werden dann noch die beiden an-
deren Merkmale ins Bild gesetzt? Dabei kann die
Parallelisierung mit einer Lekythos in Athen®”
(Abb. 67; Kat. 24) weiterhelfen, auf der eben-
falls alle drei Kennzeichnungen in einer Figur
im Kontext von Trauer vertreten sind. Hier sind
zwei weibliche Figuren vor einem kleinen Grab-
hiigel dargestellt, der von einer Loutrophoros be-
kront ist. Links des Grabes steht eine junge, mit
langen Locken und einer Art Haarreif im Haar
geschmiickte Frau, die mit einem Hasen in ihrer
Hand spielt’™. Thr Blick ruht auf einer knieen-
den Frau auf der rechten Seite des Grabes, die
den Kopf in den Nacken wirft, sich mit der lin-
ken Hand die Haare rauft und den rechten Arm
langgestreckt nach oben erhebt. Thr Mund ist
leicht gedffnet. Ebenso wie die Amme auf der
Loutrophoros in Athen wird diese Frau mehrfach
von der bildinternen Referenzfigur der konven-
tionellen Frau abgesetzt: Zum einen gehdren die
weille Farbe in den Haaren, die kleinen Hocker
in der Nase-Stirn-Linie sowie die Beugung in der
Verbindungslinie zwischen Kinn und Halsansatz
zur dezidierten Altersikonographie (Abb. 67.2).
Zusitzlich dazu ist die Frau am linken Unterarm
mit zwei schwarzen parallelen Wellenlinien und
am linken Unterarm sowie an beiden Oberarmen
mit je zwei schwarzen parallelen Strichen ausge-
stattet; zwei lange Parallellinien finden sich auf
dem Hals (Abb. 67.2. 67.3. 67.4). Diese Binnen-
ornamentzeichnungen konnen durch verschiede-
ne Parallelen sicher als thrakische Tatowierungen
identifiziert werden®®.

Etwas schwieriger einzuordnen sind die in einer
schwammiger wirkenden Malweise ausgefiihrten

901 Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 19355. ARV?
1022.139BIS; Beazley Addenda’ 316; Beazley, Para.
441.

902 Zur Rolle von Hasen in Grabszenen vgl. Walter-
Karydi 2015, 155.

903 Parallelstriche und Wellenlinien finden sich z. B. auf
Abb. 28. 34. 38. 39. 41. Auch die Anbringung am Hals
ist nichts Ungewohnliches, vgl. z. B. Abb. 28.6. 28.9.
28.12.34.2. 38.2. 39.3. 39.4. 41.4. 41.5.
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Abb. 67.1-4 (= Kat. 24) Attisch wgr. Lekythos des Phiale-Malers, um 430. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 19355

1

Binnenlinien zwischen der Nase und dem Kinn der
Frau, wobei der oberste, einen Halbkreis formen-
de Strich noch eindeutig als Angabe des Nasen-
fliigels zu verstehen ist. John H. Oakley und Wil-
liam G. Thalmann wollen die weiteren Linien um
die Mundpartie als Tdtowierungen deuten’™, was
allerdings erst anhand des Fundus der bereits ge-
zeigten Bilder mit Tétowierungen iiberpriift wer-
den muss: Die Angabe von Tédtowierungen vom
Kinn den Hals hinunter ist zwar weit verbreitet®®,
die verschwommenen Linien oberhalb der Ober-
lippe und unter dem Nasenfliigel sind aber um ei-
niges untypischer und finden innerhalb der Reihe
der thrakischen Tdtowierungen keine Parallelen.
Auch wenn beide Arten von Binnenzeichnung in
derselben Farbe wie die Umrisslinie ausgefiihrt
sind und damit kein farbliches Unterscheidungs-
kriterium ins Bild implementiert wird”®, sind die

904 Vgl. Oakley 1990, 43; Oakley 2000, 242; Oakley 2004,
164; Oakley 2010, 98; Thalmann 2011, 86.

905 Vgl. z. B. Abb. 39.
906 Ein Beispiel fiir die bewusst inszenierte Unterscheid-
barkeit von der Umrisslinie und der tatowierten

Binnenzeichnung in der weiflgrundigen Vasenmale-
rei findet sich auf Abb. 38.

2

Téatowierungen in dieser Darstellung ansonsten
recht linear gehalten und zeugen nicht von der
beinahe zitternd-verschwommenen Pinselfiihrung
wie bei den Angaben um die Mundpartie. Diese
erinnert aber wiederum an die ebenso unklare
Ausfiihrung der Falten der Frau auf der Iliouper-
sisparodie auf der Kylix in Boston (Abb. 19.3),
die sich ebenfalls weit nach oben in Richtung des
Mundwinkels ziehen. Abgesehen von den drei
Parallelfalten im Nasenbereich findet sich aller-
dings auch hier keine weitere Binnenzeichnung;
oberhalb des Mundwinkels ist die Haut nicht
besonders gekennzeichnet. Eine weitere, aller-
dings der unteritalischen Malerei entstammende
Parallele verschafft hier Klarheit®”: Auf einem

907 Auch wenn die unteritalische Malerei z. T. anderen
ikonographischen Regeln folgt wie die attische, soll
dieses Beispiel hier herangezogen werden.



Kelchkrater in Cleveland®®® (Abb. 68) ist eine die
Medeakinder betrauernde Frau dargestellt, deren
Arme mit Winkelmotiven und Punkten aus dick
aufgetragenem verdiinnten Tonschlicker bedeckt
sind, die eindeutig als thrakische Tdtowierungen
zu klassifizieren sind®”. Von diesen deutlich abzu-
grenzen sind die kleinen, weniger linear gemalten
Striche im Gesicht der Frau, von denen vor dem
Hintergrund der unteritalischen Vasenmalerei®!’
die Linien parallel zur Nasenlinie sowie vertikal
zum Mundwinkel als Falten definiert werden kon-
nen. Wihrend erstere Striche vermutlich als An-
gabe einer Backenkontur gedacht sind®'!, siedelt
sich zweitere Linie genau in dem Bereich der ver-
schwommenen Striche oberhalb des Mundwin-
kels der Frau auf der Lekythos in Athen an. Somit
konnen die zugegeben sehr uneindeutigen Striche
moglicherweise als versuchte Angabe von Naso-
labialfalten verstanden werden®. In konventio-
nellen Frauengesichtern sind Nasolabialfalten nie
dargestellt, weshalb diese in den Bereich der Al-
tersikonographie zu verweisen sind. Den Schwie-
rigkeiten, dieses ungewdhnliche Phdnomen rich-
tig einzuordnen, ldsst sich also nur begegnen,
indem man die verschiedenen Kennzeichnungen
strikt auseinanderhélt und die Ursprungsikono-
graphien als Grundlage zur Anndherung an diese
Darstellung verwendet.

Zudem ist die Frau durch die kurzgeschnittene
Wiedergabe ihrer Haare als Sklavin markiert®'s.
Dieser Eindruck wird durch den starken Kon-
trast der beiden Frauen forciert, der die Klei-
dung, die Haartracht sowie die bildinternen
Oppositionen stehen/knien und Ruhe/Aufregung
betrifft’*. In Analogie zu der Loutrophoros in

908 Cleveland, Museum of Art, Inv. Nr. 19.1.

909 Vgl. z. B. das Fragment der jungen stillenden thraki-
schen Amme in London (London, British Museum,
Inv. Nr. 509,1). Vgl. dazu Anm. 876.

910 Die ,,Krahenfiifle“ an den Augen, der Strich auf der
Stirn der Frau sowie die beiden Linien unterhalb der
Unterlippe zur Anzeige des Kinns sind in Gesichtern
in Dreiviertelansicht der unteritalischen Vasenma-
lerei tiblich und haben nichts mit der Angabe von
Falten zu tun. Vgl. z. B. das Gesicht der Amme auf
dem Fragment in London (London, British Museum,
Inv. Nr. E 509,1). Dazu vgl. Anm. 876. 909.

911 Vgl.z. B. Abb. 8.4.17.2. 62.4.

912 Eine eindeutige Angabe derselben findet sich z. B. bei
der Geropso auf einem Skyphos in Schwerin (Abb.
73.4), dazu vgl. S. 189-191.

Oakley 2000, 242; Oakley 2004, 161; Pfisterer-Haas
2009b, 73; Oakley 2010, 98; Thalmann 2011, 86.

914 Oakley 1990, 43; Thalmann 2011, 86.

913

Athen, bei der die Amme ebenfalls in dreifacher
Weise ethnisch, sozial und physisch markiert war,
kann diese Frau durch die Hinzufiigung eines
Schiitzlings ebenso als Amme desselben identi-
fiziert werden®'.

Die Frau ist bei der Klage am Grab dargestellt
und vollfiihrt durch ihre beiden Arme, das Knien
sowie das nach oben gerichtete Gesicht starke
Trauergesten. Sowohl durch die Lekythos als
Bildmedium®'¢ als auch durch die Einfligung des
Grabes und der ausgedriickten Klage ist hier der
Kontext des Bildes klar umrissen: Es handelt sich
um die Darstellung der Trauer am Grab, die ,,die
besondere Aufmerksambkeit vorfiihren [sollte], die
[die Verwandten] den Toten entgegenbrachten*®'’;
im Fokus steht also das Andenken der Angehori-
gen’'®. In solchen Darstellungen ist oftmals auch
der Verstorbene anwesend: So kann auf der Leky-
thos in Athen die links neben dem Grab stehende
junge Frau als Verstorbene identifziert werden,
wofiir auch die Loutrophoros auf dem Grabhiigel
spricht, wie sie oft auf Grédbern von unverheira-
teten Frauen platziert wurden®”®. Wie bei solchen
Darstellungen, die die Verstorbenen und Hinter-
bliebenen gemeinsam im Kontext eines Grabes
darstellen, tiblich, treffen sich die Blickrichtungen

915 Oakley 2000, 242; Pfisterer-Haas 2009b, 73; Momm-
sen 2010, 40. Gegen die Deutung Schmidts als
»Klagefrau“ (Schmidt 2005, 68) spricht, dass es keine
gesicherten Darstellungen von professionellen Klage-
frauen gibt, vgl. dazu Anm. 887. Auflerdem spricht
das Versehen der Frau mit Tdtowierungen doch fiir
eine Amme, deren oftmals thrakischer Hintergrund
einerseits durch zahlreiche Bilder und andererseits
durch Schriftquellen belegt ist.

916 Lekythoi wurden als Gefifie fiir das Salbol im
Begribnisbereich verwendet, weshalb diese oft in
Gribern gefunden werden und meistens mit Bildern
geschmiickt sind, die in den Begrabnisbereich weisen.
Fiir Lekythen allgemein, vgl. Schmidt 2005, 29-79.

917 Schmidt 2005, 56. Laut Schmidt ist dies neben Bildern
der Charakterisierung des Verstorbenen eines von
zwei Aussageintentionen der Maler von Lekythen,
vgl. Schmidt 2005, 56.

Schmidt 2005, 58-59. Wagner-Hasel spricht von
Begribnissen als ,,geddchtnisstiftende Momente®, vgl.
Wagner-Hasel 2011, 29.

919 Vgl. Oakley 1990, 43; Oakley 2000, 242; Sabetai
2009b. Daher ist es denkbar, dass die junge Frau so
als nicht verheiratet gekennzeichnet werden sollte,
vgl. Schmidt 2005, 68. In eine dhnliche Richtung
deutet der Haarreif der Frau, den Schmidt als ,,braut-
lich“ bezeichnet und diesen als eine Anspielung auf
die moglicherweise bevorstehende Hochzeit der Frau
deutet, vgl. Schmidt 2005, 68.

918



180

Abb. 68.1-2 Lukanisch rf. Kelchkrater aus dem Umkreis des Policoro-Malers, um 400. Cleveland, Museum of Art, Inv. Nr. 19.1

der beiden Figuren nicht®®: Die junge Frau blickt
ruhig auf die Amme, wéhrend die Amme ihren
verstorbenen Schiitzling nicht zu sehen scheint®™.
Auch wenn die beiden sich nicht beriihren oder
durch Blicke aufeinander bezogen sind, stehen sie
dennoch in inniger Verbindung miteinander, die
einerseits durch den Blick der Verstorbenen auf
die Amme und andererseits durch die besonders
stark ins Bild gesetzte Trauer der Amme entsteht.
Auflerdem sind keine weiteren Figuren ins Bild
gesetzt, was den Fokus der Darstellung allein auf
die Beziehung der beiden lenkt.

Hauptthema dieser Lekythos in Athen ist also
die als besonders tragisch empfundene Trauer
um eine jung Verstorbene, was durch die ins Bild
eingestreuten Anspielungen auf den Status der
Verstorbenen als unverheiratete junge Frau noch
mehr forciert wird. Auch hier ist die Amme Tra-
gerfigur dieser Trauer, auch wenn die alte Frau
nicht im Mittelpunkt der Aufmerksamkeit steht:
Durch ihre Rolle als Empfingerin der Trauer ist
die ,,Hauptperson“ dieser Darstellung klar die

920 Allgemein dazu vgl. Kunze-Gétte 2009.

921 Oakley 2000, 243. Damit ist Elena Walter-Karydi zu
widersprechen, die postuliert, dass sich die junge
Frau ,,eher mit dem kleinen Hasen befasst, den sie
hilt, als dass sie auf ihre Amme achtet”, Walter-
Karydi 2015, 155.

junge Verstorbene. So wird die Amme vielmehr
zur Charakterisierung der Verstorbenen verwen-
det, die die junge Frau — wie Schmidt {liberzeu-
gend konstatiert — als soziale Figur inmitten von
liebenden Angehdorigen ausweisen soll®?. So steht
auch auf dieser Darstellung die Trauer der Hin-
terbliebenen im Vordergrund. Deshalb ist es umso
interessanter, dass zu diesem Zweck — &dhnlich
wie auf der Loutrophoros in Athen — eine gleich
in dreifacher Weise von einer konventionellen
Frauenfigur abweichende Amme eingesetzt wird.

Die Rolle der Altersziige in derlei Darstellungen
wurde bereits geklért; auch hier werden sie einge-
setzt, um eine gesteigerte Intensitdt in der Tragik
des Verlustes zu erreichen. Die Rolle der zusitzli-
chen — auf der Lekythos in Athen doch sehr deut-
lichen — Ausstattung mit thrakischen Tétowierun-
gen ist allerdings auch hier nicht augenscheinlich.
Dafiir lohnt ein Blick auf ein Fragment in Athen®”,
was zwar nur einen spérlichen Eindruck von der
verlorenen Szene liefert, aber doch genug An-
haltspunkte bereithélt, um die Darstellung als eine
Prothesis zu identifizieren. Vor der Kline im Hin-
tergrund sind Teile einer Frauenfigur zu erkennen,
die ihren Kopf stark in den Nacken geworfen hat
und beide Arme nach oben durchstreckt®. Thr
Mund ist weit gedffnet. Beide Arme und der Hals
der Frau sind mit Wellenlinien, Strichbdndern und
Tiermotiven geschmiickt, die aufgrund der iko-

922 Schmidt 2005, 68-69. Ahnlich auch Giudice 2015, 7.

923 Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 17420. ARV?>
519.22; Beazley Addenda’ 253. Eine gute Abbildung
findet sich bei Zimmermann 1980, 193 Abb. 29.

924 Zimmermann 1980, 194.



Abb. 69 Attisch wgr. Lekythos des Sabouroff-Malers, um 440.
Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. S8 76

nographischen Parallelen mit bereits gezeigten
Thrakerinnen sicher als thrakische Tatowierungen
zu identifizieren sind®®. Thre Haare sind aufgelst
und reichen in Stréhnen bis knapp auf die Hohe
der Halswirbel. Daher ist zu vermuten, dass die
Haare kinnlang geschnitten sind, weshalb diese
Frau als thrakische Sklavin erkennbar wird. Ob
die Frau die Amme des Verstorbenen ist, ist auf-
grund des fragmentierten Zustandes leider nicht
zu entscheiden. Beide tdtowierten Frauen auf dem
Fragment und der Lekythos in Athen zeigen dhn-
liche Gesten und sind somit zu parallelisieren:
Wihrend die Amme auf der Lekythos nur ihren
rechten Arm mit ge6ffneter Handfldche nach oben
durchstreckt, sind bei der Frau auf dem Fragment
beide Ellenbogen der Frau durchgedriickt. Ver-

925 Zimmermann 1980, 194. Vgl. z. B. Abb. 28. 34. 38. 39.
41. Der Vemutung Saporitis, dass die Tiertitowierung
nur beim Heben der Arme zum Vorschein kime und
diese damit Bestandteil der Totenklage wire (Saporiti
2009, 132), muss widersprochen werden, da die
Anbringungsorte in den Bildern keinen Anspruch
auf einen Bezug zur Realitét erheben, sondern bei
der Platzauswahl das Kriterium der spektakuldren
Présentation im Vordergrund steht. Dazu vgl. S. 88.

gleicht man diese Geste mit dem Rest der gezeig-
ten Trauerdarstellungen, féllt auf, dass bei den
iiblichen — von Réuchle richtig als ,hochgradig
ritualisiert[...]“?® bezeichneten — Trauergesten die
Ellenbogen abgewinkelt sind und die Hand immer
mit dem Kopf bspw. zum Haareraufen verbunden
ist. Die ausgestreckten Arme dieser beiden Frauen
sind daher von den sonst in Trauerdarstellungen
iiblichen Klagegesten abzusetzen. Die einzige
Szene, die anndhernd mit dieser Art von Gestik zu
vergleichen wire, findet sich auf einer Lekythos
in Miinchen®?’ (Abb. 69), auf der am linken Bild-
rand eine Frau am Boden kniet und den linken
Arm nach vorne streckt sowie den rechten Arm
nach oben erhebt. Allerdings ist im Vergleich mit
dem Fragment und der Lekythos in Athen der
Ellenbogen nicht ganz durchgedriickt; aulerdem
hebt sie ihr Gesicht nicht nach oben. Die durch-
gedriickten Ellenbogen in Verbindung mit dem
senkrechten Strecken in die Hohe*?® und das nach
oben gereckte Gesicht scheinen also die entschei-
denden Kriterien zu sein. Dennoch ist zu bemer-
ken, dass diese, ebenfalls im Vergleich zu den {ib-
lichen Bildern auf der Skala der Ausdrucksstarke
hoher einzuordnende Geste wiederum nicht von
einer konventionellen Frauenfigur, sondern von
einer durch die strdhnige Kurzhaarfrisur als sol-
che gekennzeichneten Sklavin ausgefiihrt wird®”.
Allerdings erreicht sie nicht die Intensitdt, mit der
die Trauer {iber den Verlust auf dem Fragment
und der Lekythos in Athen ins Bild gesetzt wird.
Hier gipfelt sie in schierer emotionaler Verzweif-
lung®?, eine ausdrucksstarke Gestik, die auf

926 Rauchle 2017, 214.

927 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. SS
76. ARV? 845.171; Beazley, Para. 423. Eine gute Ab-
bildung des erhobenen Arms findet sich bei Oakley
2004, 152 Abb. 116.

928 Somit ist diese Geste auch von anderen, nicht mit
dem Kopf verbundenen Armgebirden abzusetzen,
wie sie bspw. auf einer Leykthos in London (London,
British Museum, Inv. Nr. D 62. ARV? 851.273; Beaz-
ley Addenda? 297) vorkommen. Hier sind die Ellen-
bogen zwar durchgedriickt, der Arm zeigt allerdings
nicht senkrecht nach oben, sondern nach halb vorne.

929 Die ockerfarbenen Haare der Frau sind aufgrund der
starken Polychromie der Lekythos nicht als bedeut-
sam einzustufen. So sind neben ihren Haaren auch
die Ténien auf dem Grab und das Gewand sowie die
Haare des ihr gegeniiberstehenden Mannes farbig
gestaltet.

930 Oakley benennt diesen Eindruck als ,vociferously*,
vgl. Oakley 1990, 43; Oakley 2000, 242; Mommsen
als ,exstatische][...] Klage®, vgl. Mommsen 2010, 40.
Vgl. auch Matheson 2009, 197.

181



182

beiden Darstellungen mit Tdtowierungen ver-
bunden ist; weitere Beispiele durchgedriickter,
in die Hohe gereckter Arme in Verbindung mit
einem nach oben gewandten Gesicht sind mir in
Trauerszenen nicht bekannt. Anscheinend muss-
te also auf die Darstellung einer Nicht-Griechin
zuriickgegriffen werden, um in dieser extremen
Art und Weise die Verzweiflung der Trauer aus-
driicken zu konnen. Auch Pfisterer-Haas duf3ert
die Annahme, dass es nur fremden Frauen mog-
lich war, ,,ihrem Schmerz in einer Art und Weise
Ausdruck [zu] verleihen, wie es fiir die Eltern
— zumindest im Bild — nicht schicklich gewe-
sen wire.“! Dazu passen die erhaltenen Dar-
stellungen von Eltern: Mutterfiguren hétten in
Prothesisszenen die Tragik des Verlustes nicht
auf diese zugespitzte Art und Weise ausdriicken
konnen, da diese nur in Ausnahmefillen alt dar-
gestellt werden. Fiir Vaterfiguren gab es zwar
die Moglichkeit, diese mit Altersziigen auszu-
statten, doch sind ihre Trauergesten nicht in die-
ser extremen Weise {iberzeichnet®?. Aufgrund
der schriftlich belegten Vorliebe fiir thrakische
Ammen, die naturgemél in enger Verbindung
zu ihrem Schiitzling standen, war es nur logisch,
die Figur der ,,Nicht-Griechin‘ als Thrakerin zu
etablieren, da man diese auch durch das ikono-
graphische Mittel der Tétowierungen relativ
leicht in ihrer Herkunft kennzeichnen konnte.
So scheinen die Titowierungen den Figuren
auf dem Fragment und der Lekythos in Athen
gleichsam die ,,Berechtigung® zu geben, ihren
Schmerz iiber den Verlust auf extreme, ,,ungrie-
chische* Weise auszudriicken®*>.

931 Pfisterer-Haas 2009b, 73. Auch Thalmann duflert
die Vermutung, dass es in der Intensitit der Trauer
anscheinend eine Differenz zwischen Griechen und
»Barbaren® gab, fiihrt dies aber nicht weiter aus, vgl.
Thalmann 2011, 86.

932 Vgl. z. B. Abb. 66.2.

933 Timothy J. McNiven geht bei seinen Uberlegungen
zu Trauergesten und der damit verbundenen ,,lack
of cPpoctivn“ zwar nicht auf die Darstellung von
Fremden ein, erkennt aber, dass in der Darstellung
von alten Mannern, Kindern und Frauen beim
Trauern auch starke Trauergesten im Gegensatz zu
jungen Ménnern iiblich waren, da junge Méanner
dem Ideal der cwdpoctivn entsprechen mussten,
vgl. McNiven 2000, 71-75. Deshalb scheint auch der
Schritt zu Fremden, die natiirlich aus griechischer
Sicht ebenfalls keine codpocivn besitzen konnten,
nicht zu weit hergeholt. Dazu auch Mommsen 2010.
Wagner-Hasel versteht Trauergebarden weniger als
individuelle Trauerverarbeitung durch unbeherrschte
Emotionalitit, sondern eher als ,,kulturell geform-
te[n] und kanalisierte[n] Ausdruck von Gefiihlen“

Trotz der extremen Gestik sind die Tdtowierun-
gen der Frau auf der Lekythos in Athen dezent
gehalten. Dies bestitigt wiederum, was bei der
Einfachkennzeichnung mit Tétowierungen be-
reits offensichtlich wurde®**: Eine grofiere Men-
ge der durch die Tdtowierungen angezeigten
Kennzeichnungen der ethnischen Herkunft fiihrt
nicht dazu, dass die Triagerfiguren ,,thrakischer*
werden. Im Umkehrschluss hat auch eine inten-
sivere Darstellung der Tétowierungen keinen
Einfluss auf die Bildaussage. Auf der Lekythos
in Athen wird die beriihrende Tragik zwar durch
die Tatowierungen gleichsam ,,ermoglicht, die
Emotionalitdt des Bildes entsteht aber durch die
Aussagekraft der Gesten und eben nicht durch
die Tatowierungen. Die Angabe der Tédtowierun-
gen verlduft vollig unabhéngig davon und muss
daher auch nicht besonders dezidiert ausfallen.
Das was zidhlt, ist die — wertneutrale — Kenn-
zeichnung der ethnischen Herkunft. Das zeigt
wiederum die Flexibilitdt der physiognomischen
Chrakterisierung der Tdtowierungen, die sowohl
wilde, gefahrliche bzw. exotisch-reizende Frauen-
figuren zieren kdnnen als auch bei wichtigen ge-
sellschaftlichen Ereignissen wie einem Begrabnis
die Berechtigung geben kdnnen, den naturgemal
extremen Schmerz, den die Angehdrigen empfin-
den mussten, ins Bild zu setzen. Auch dieses Bei-
spiel zeigt wiederum: Die spezifische Sinngebung
des Zeichens wird jeweils durch den Bildkontext
gegeben, die Tatowierungen selbst markieren die
Frauen wertneutral als Thrakerinnen.

Diese Art der Bildgestaltung war allerdings nicht
zwingend, sondern stellte eine von verschiedenen
Moglichkeit dar: Dies zeigt das Beispiel der Lou-
trophoros in Miinchen (Abb. 66), auf dem die Ver-
bindung von Titowierungen und Altersziigen zwar
auftritt, aber nicht in einer Figur vereint ist. Die mit
Tétowierungen versehene Frau ist augenschein-
lich betroffen von dem Tod des jungen Mannes

innerhalb eines ,,gesellschaftliche[n] Akt[es], Wag-
ner-Hasel 2000, 84-85. Dazu vgl. auch Réuchle 2017,
214. Vor diesem Hintergrund konnte man neben den
iiblichen Trauergesten auch die beschriebenen, deut-
lich mit dramatischer Emotionalitit aufgeladenen
Gebirden durchaus innerhalb dieses gesellschaft-
lichen Kontextes sehen. Dass sie auf den erhaltenen
Bildern nur von ,,Nicht-Griechinnen® ausgefiihrt
werden, muss dem nicht engegenstehen: Moglicher-
weise war es ihnen als Teil der Gesellschaft moglich,
genau diesen Aspekt, den Miitter und Viter in der
Bilderwelt nicht leisten konnten, zu verkorpern.

934 Vgl.S.102.



auf der Kline®, zeigt aber keinerlei Trauergesten.

Somit trauern thrakische Frauen in Begréibnis-
szenen nicht immer auf die gezeigte extreme Art
und Weise, im Gegensatz zu den Miittern haben
sie allerdings die Mdéglichkeit dazu und kdnnen
dadurch neue, spannende Bildelemente in ansons-
ten stark normative Begribnisszenen®* integrie-
ren. Dass Tétowierungen in Trauerbildern nichts
Ungewdhnliches darstellten, legt zumindest diese
darin angelegte Konnotation nahe.

Zusammen mit der sozialen Kennzeichnung als
Sklavin waren die Ammenfiguren also in dreifa-
cher Weise von einer konventionellen Frauenfigur
abgesetzt. Alle drei Markierungen greifen inein-
ander und tragen jeweils mit eigenen transportier-
ten Bildkonnotationen zur Bildaussage bei: Zum
einen unterstreichen die Altersziige die Tragik
eines frithen Todes, was die Einfachmarkierung
der Altersziige mit der Konnotation der Schwi-
che und Gebrechlichkeit im Zusammenhang mit
Trauer um eine weitere Komponente vertieft.
Zum anderen erhélt die Trigerfigur durch die eth-
nische Markierung der Tatowierungen, die vollig
losgeldst von den bereits gezeigten Bildkontexten
der thrakischen Kriegerinnen ohne Probleme ins
Bild gesetzt werden konnen, die Moglichkeit, ex-
tremer Trauer um den Verlust Ausdruck zu ver-
leihen. Die soziale Markierung der trauernden Fi-
guren weist die Frauen als Sklavinnen aus, was an
sich nicht entscheinend fiir die Bildaussage ist, da
dadurch keine neuen Konnotationen ins Bild ge-
setzt werden®’. Vielmehr war die explizite Kenn-
zeichnung als Sklavin wichtig, um die Figur auch
ohne Beischrift eindeutig von der Mutter unter-

935 Dies legt ihre Geste des Haltens der linken Hand vor
den Mund nahe.

936 V. a. die Prothesisszenen sind seit der frithesten
erhaltenen Darstellung um 770/760 v. Chr. fester
Bestandteil der attischen Vasenmalerei, dazu vgl.
Oakley 2004, 76. Auch wenn sich Kleinigkeiten wie
das Medium, die Figurenanzahl oder bestimmte
Modeerscheinungen im Laufe der Zeit dndern, bleibt
die Grundkomposition unverindert, dazu vgl. Oakley
2004, 86 (im Falle der Lekythoi). Zu Prothesisszenen
allgemein vgl. Zschietzschmann 1928; Oakley 2004,
76-87; Giudice 2015, 1-16.

937 Insofern ist Pfisterer-Haas zu widersprechen, die auch
die soziale Kennzeichnung als Sklavin parallel zu
den Titowierungen als Berechtigung zu extremem
Trauerausdruck interpretiert, vgl. Pfisterer-Haas
1989, 100; Pfisterer-Haas 2009b, 73. Figuren, die al-
lein mit sozialer Markierung auftreten, sind m. W. nie
in extremen Trauerposen gezeigt, erst die Verbindung
mit Tatowierungen — wie bei dem Fragment und der
Lekythos in Athen der Fall - erméglicht dies.

scheiden zu kdnnen. Zwar hétte die Kennzeich-
nung als Thrakerin an sich auch dazu ausgereicht,
anscheinend wurde darauf aber besonderer Wert
gelegt: So tauchen in Trauerszenen — neben kon-
ventionellen Frauenfiguren — zwar alte Figuren
ohne Tatowierungen und tdtowierte Frauen ohne
Altersziige auf; kinnlange Haare sind aber immer
vertreten. Da die Amme in einer derart intimen
Beziehung zu der Verstorbenen dargestellt ist,
war es anscheinend ndtig, sie in dreifacher Wei-
se von einer konventionellen Frauendarstellung
abzusetzen, um sie zweifelsfrei als Amme identi-
fizieren zu konnen, und dass so keine Verwechs-
lungsgefahr mit der Mutter bestehen konnte. Dass
alle drei Kennzeichnungen in einer Figur vereint
sind, ist in Szenen der Lebenswelt nur bei den
zwei genannten Beispielen auf der Loutrophoros
und der Lekythos in Athen erhalten. Diese Figu-
ren tauchen beide in Szenen starker Emotionalitit
auf, die sie durch ihre besondere Aufmachung am
besten transportieren kdnnen®*®. Eine Mutterfigur,
die als alte thrakische Sklavin ihrer starken Trauer
Ausdruck verleiht, ist undenkbar.

2.2 Sonderfille: Argiope, Geropso
und Krommyo

2.2.1 Argiope: Ubernahme des Ammenschemas
fiir eine trauernde Mutter?

Eine mogliche Ausnahme findet sich auf einer
Hydria in Oxford®® (Abb. 70; Kat. 25), auf der
ein junger Mann mit Schniirstiefeln auf einem
Fels sitzt, auf den er sich mit der linken Hand auf-
stiitzt und die Rechte zu einem Flehgestus® er-
hebt®*!!. Durch das nach unten gerichtete Gesicht
sowie die geschlossenen Augen ist er als blind
charakterisiert*?, wodurch er in Verbindung mit

938 Maoglicherweise liegt eine weitere Darstellungsabsicht
darin, die Ammen als ,,to be perceived of as loving,
caring family members“ (Oakley 2000, 246) zu
charakterisieren. Dies ist durchaus eine Moglichkeit,
m. E. stand aber die intentionale Ausstattung mit zur
Trauer ,,berechtigenden” Mitteln im Vordergrund. In
einer derart wichtigen familidren und gesellschaft-
lichen Angelegenheit eines Begrébnisses ist den
Ammen sicher nicht aus ,,Gutmenschlichkeit“ der
Vorzug gegeben worden.

939 Oxford, Ashmolean Museum, Inv. Nr. G 291. ARV?
1061.152; Beazley Addenda® 323; Beazley, Para. 445.

940 Vgl. Anm. 138.
941 Fiir eine detaillierte Beschreibung vgl. Kat. 25.
942 Pfisterer-Haas 1989, 9; Garland 1995, 112.
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Abb. 70.1-2 (= Kat. 25) Attisch rf. Hydria der Polygnotgruppe, um 440. Oxford, Ashmolean Museum, Inv. Nr. G 291

dem Instrument der Kithara®*, das von seinem

SchoB fallt**, als Thamyras®* identifiziert werden
kann®*, Thamyras wurde als Sohn der Nymphe

943 Im Gegensatz zur normalen Kithara identifiziert She-
ramy D. Bundrick dieses Instrument als eine explizit
thrakische Kithara, vgl. Bundrick 2005, 28.

944 Ahnlich Schefold - Jung 1988, 95; Oakley 1990,

21; Garland 1995, 112. Anders Bundrick, der die
Kithara als ,,abandoned instrument lying by his side“
(Bundrick 2005, 130) beschreibt. Die auffallende
Schriégstellung der Kithara ldsst allerdings einen
Kippvorgang vermuten.

945 Neben Thamyras ist auch der Name Thamyris iiber-
liefert. Da laut Bundrick ersterer die attische Version
des Namens darstellt, wird die Figur im Folgenden
mit Thamyras benannt, vgl. Bundrick 2005, 126.

946 CVA Oxford (1) Taf. 32.1; Zimmermann 1980,

Argiope in Thrakien geboren und war ein beriihm-
ter Sénger, bis er in Hybris die Musen zu einem
Wettstreit herausforderte®”’. Zur Strafe ,,blendeten
[sie] ihn im Zorn und nahmen / ihm den holden
Gesang und die Kunst der tonenden Zither.“** In
der Darstellung ist die Blendung bereits erfolgt
und die Kithara scheint gerade — nunmehr nutz-
los — von seinem SchoB zu kippen. Rechts neben
Thamyras steht ruhig eine junge Frau in Chiton
und Himation und mit einer Lyra in der linken
Hand. Sie kann angesichts der dargestellten Ge-
schichte als Muse erkannt werden®®, die damit
den fiir Thamyras schlecht ausgegangenen Wett-
streit symbolisiert. Links der beiden steht eine
weibliche Figur, die beide Arme erhebt und sich
in dem aus den Trauerszenen bereits bekannten
Klagegestus die kurzgeschnittenen, strdhnig auf-
gelosten Haare rauft, deren Spitzen auf Kinnhohe
sichtbar sind. Der Korper der dadurch als Skla-
vin ausgewiesenen Figur ist ab kurz oberhalb der

188-189; Schefold - Jung 1988, 95; Pfisterer-Haas
1989, 9; LIMC VIL1 (1994) 903 Nr. 16 s. v. Thamy-
ris, Thamyras (A. Nercessian); Bundrick 2005, 130;
Renaut 2011, 193.

947 Roscher, ML V (1965) 464-481 s. v. Thamyras
(O. Hofer).

948 Hom. 1. 2, 599-600.
949 Pfisterer-Haas 1989, 9; Bundrick 2005, 130.



Hiifte nach vorn gebeugt. Auch wenn dieser Ein-
druck durch die Gestik der Frau unterstiitzt wird,
ist die Beugung des Oberkdrpers durch die An-
gabe einer kleinen Ausbeulung auf dem unteren
Riicken und einer leichten Erhebung kurz ober-
halb der Schulterblétter durchaus als intentional
zu verstehen. Vor allem die Rundung der Schul-
terpartie zu einem Buckel in Verbindung mit der
Oberkorperbeugung ist eine aus der Altersikono-
graphie bekannte Kennzeichnung®®. Da der zum
Klagegestus erhobene rechte Arm das Gesicht der
Frau verdeckt, ist leider nicht zu priifen, ob sie
im Gesicht ebenfalls Altersziige tragt; allerdings
ist die unter dem Unterarm noch sichtbare Nase-
Stirn-Linie nicht geknickt. Vergleicht man diese
Darstellung mit denjenigen der Aithra auf der Oi-
nochoe in Berlin oder auf der Hydria in Neapel
(Abb. 16.3), wird deutlich, dass zur Ikonographie
einer alten Frau zwar hiufig eine Hakennase ge-
hort, ihr Alter aber auch durchaus ohne Einzie-
hung der Nase-Stirn-Linie erkennbar wird. Auch
wenn ein Doppelkinn intendiert gewesen wire,
wire es durch den Arm nicht sichtbar gewesen.
Somit muss konstatiert werden, dass die Figur
zwar durch ihre Haltung und die daraus resultie-
renden Rundungen am Riicken durchaus als alte
Frau zu deuten ist®!; eine dezidierte Darstellung
von Alter war allerdings vom Maler sicher nicht
intendiert: Im Vordergrund steht hier der Klage-
gestus, der anscheinend wichtiger als die Ge-
sichtsziige war.

Dieser Arm ist mit verschiedener Binnenzeich-
nung in Form von drei umlaufenden Linien um
das Handgelenk und mehreren Punkten auf dem
Unterarm ornamentiert. Die Parallellinien sind
von bspw. den Armreifen auf dem Stamnos in
Ziirich zu unterscheiden, die einerseits deutlich
aus der Begrenzung der Umrisslinie hinausgehen
(Abb. 28.10. 28.12) und bei denen andererseits
— im Fall der linken Thrakerin, deren Striche um
den Unterarm innerhalb der Umrisslinie bleiben
(Abb. 28.5), — die iibliche Spiralform der Arm-
bander durch die beiden perspektivisch verkiirz-
ten Linien oberhalb der durchgehenden Linie an-
gezeigt ist. Im Gegensatz dazu sind die Striche auf
dem Handgelenk der Frau auf der Hydria in Ox-
ford durchgehend und lassen durch die Dreizahl
keinerlei Intentionen erkennen, einen spiralformi-
gen Armreif darzustellen. Auch Kleidungsborten

950 Ein gebeugter Riicken, der sich am unteren Riicken
bemerkbar macht, findet sich auch auf Abb. 73.

951 Auch Pfisterer-Haas 1989, 9.

sind auszuschlie3en, da das Gewand der Frau ein-
deutig schulterfrei ist. Die Punkte auf dem Unter-
arm sind in einer Anordnung gruppiert®? und als
Uberbleibsel friiherer roter Linienfiihrungen zu
interpretieren. Beim Malen mit einem Pinsel er-
geben sich naturgemidf3 an Stellen, an denen der
Pinsel beim Malvorgang lidnger verweilt, kleine
Kleckse, bei denen punktuell mehr Tonschlicker
als beim Rest der Linie aufgetragen wurde. Diese
konnen im Brennvorgang im Gegensatz zum iib-
rigen roten Ornament schwarz werden®>. Die da-
raus resultierenden schwarzen Punkte sind gerade
bei nicht optimalem Erhaltungszustand manch-
mal besser zu sehen®**. Auch wenn heute noch der
Ansatz einer unteren roten Linie erkennbar ist, ist
die genaue Form der Zeichnung nicht mehr zu er-
kennen. Die Identifikation der Binnenornamentik
als thrakische Tétowierungen ist also durchaus
belastbar®. Auerdem ist die Frau mit einem Ge-
wand mit Mittelborte bekleidet, das zwar nicht
exklusiv als thrakische Kleidung verwendet wird,
zumindest im Fall des Stamnos in Ziirich aber in
Verbindung mit dem thrakischen Trachtelement
der Zeira vorkommt (Abb. 28.5)°%. Moglicher-
weise wurde durch diese Gewandgestaltung eine
weitere assoziative Verbindung zu thrakischen
Frauenfiguren geschaffen, was allerdings nur als
Vermutung stehen bleiben kann.

Somit iiberlagern sich bei dieser Frau wiederum
alle drei Kennzeichnungen, die bereits die Frau-
enfiguren auf der Loutrophoros und der Lekythos
in Athen als alte thrakische Sklavinnen auszeich-
neten.

In der Forschung wird sie als Argiope, die Mutter
des Thamyras, identifiziert”’. Wenn es sich bei
dieser Darstellung aber um eine Mutterfigur han-
deln sollte, ist doch recht verwunderlich, wie es

952 Zimmermann meint in den Punkten eine Rosette
oder ein Tier zu erkennen, vgl. Zimmermann 1980,
189. Vgl. auch die Umzeichnung von Zimmermann
(Zimmermann 1980, 189 Abb. 23a).

953 Zu sehen z. B. bei den Zickzackornamenten auf den
Armen und den Beinen der Thrakerin auf der Seite A
des Kolonettenkraters in Miinchen (Abb. 39.1).

954 Vgl. z. B. Abb. 75.3, dazu S. 185.

955 Auch Zimmermann 1980, 188-189; Pfisterer-Haas
1989, 9.

956 Dazu vgl. S. 84.

957 CVA Oxford (1) Taf. 32.1; Zimmermann 1980, 188-
189; Schefold - Jung 1988, 95; Pfisterer-Haas 1989, 9;
Oakley 1990, 21; LIMC VIL1 (1994) 903 Nr. 16 5. v.
Thamyris, Thamyras (A. Nercessian); Bundrick 2005,
130; Renaut 2011, 193.
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Abb. 71 Attisch rf. Hydria des Phiale-Malers, um 440.
Vatikan, Museo Gregoriano Etrusco Vaticano, Inv. Nr. 16549

moglich war, diese als alte thrakische Sklavin dar-
zustellen. Zur Annéherung an diese Fragestellung
muss das Bild auf der Hydria in Oxford zunéchst
anhand von weiteren Thamyrasdarstellungen
kontextualisiert werden: Auf einer Hydria im Va-
tikan®® (Abb. 71) ist Thamyras diesmal in dezi-
diert thrakischer Tracht mit phrygischer Miitze®*,
Zeira, Stiefeln, Kithara und einem Untergewand
mit Zinnenborte dargestellt. Links von ihm stehen
zwei junge Frauen in Chiton und Himation, die
in Analogie ebenfalls als Musen zu identifizieren
sind®®. Rechts von ihm tritt eine Frau in gegiirte-
tem Peplos mit einem Lorbeerzweig in der rech-
ten Hand mit dem rechten FuB auf den Felsen. Sie
ist durch ihr mit zusétzlichem weilen Farbauftrag
gestaltetes Haar und durch die Einziehung der
Nase-Stirn-Linie auf der Hohe der Augenbrauen
sowie durch das mittels des schrigen Verlaufs
der Linie zwischen Kinn und Halsansatz und der
kleinen perspektivischen Linie am Halsansatz an-
gezeigte Doppelkinn®! als alt gekennzeichnet. Thr
Haar ist lockig und hat keine explizit als solche
sichtbar gemachten Haarspitzen, weshalb diese
Haargestaltung von den iiblichen kurzgeschnitte-
nen Sklavinnenfrisuren abzusetzen ist*”. Die Aus-

958 Vatikan, Museo Gregoriano Etrusco Vaticano, Inv. Nr.
16549. ARV?1020.92, 1579; Beazley Addenda’ 316;
Beazley, Para. 441.

959 Die phrygische Miitze verweist urspriinglich in einen
orientalischen Kontext, ist hier allerdings eher als
Konnotation ,,fremd“ zu verstehen.

960 Auch wenn das Attribut der Lyra auf der Hydria in
Oxford die Interpretation der Frauenfigur als Muse
wahrscheinlicher macht, sind die Frauen hier auf-
grund des Kontextes auch ohne Lyrai als solche zu
verstehen.

961 Zum Doppelkinn vgl. auch Pfisterer-Haas 1989, 9.

962 Vgl. dazu Anm. 269. 498.

stattung mit den deutlichen Altersziigen wird umso
interessanter, als dass sie beischriftlich als Argiope
benannt ist’. Dies ist erklarungsbediirftig, da im
Normalfall eine Mutter nicht alt dargestellt wird.
Wie bereits mehrfach gezeigt, sind Altersziige
nicht dazu da, um realistische Altersbeziige im
Bild anzuzeigen, sondern kénnen durch die im-
plizierten Konnotationen der Schwiéche und Ge-
brechlichkeit in Trauerszenen dazu eingesetzt
werden, um die Intensitét der Tragik der Situation
zu steigern. So kdnnte man in Analogie zu den Ai-
thradarstellungen®® — dem einzigen weiteren Fall
einer als alt charakterisierten Mutter — vermuten,
dass durch die Kennzeichnung der Argiope als
alte Frau ebenfalls Dramatik in die Szene mitein-
gebracht werden soll, die sie, wére sie jung darge-
stellt, nicht in dieser Form transportieren kdnnte.
Allerdings ist hier der Agon des Thamyras mit den
Musen Bildthema und eben nicht die Blendung®®.
Auch der Lorbeerzweig in der Hand der Argiope
indiziert, dass es sich um einen musischen Agon
handelt*®. Deshalb hat Argiope zumindest in die-
ser Darstellung noch keinen Grund zu trauern.
Ahnlich sieht es bei einer weiteren Darstellung
der Argiope auf einer Hydria in Neapel®® aus, de-
ren Komposition mit der Hydria im Vatikan ver-
gleichbar ist: Auch hier sitzt Thamyras nach rechts
gewandt in thrakischer Tracht, phrygischer Miitze
und Kithara auf einem Felsen, wiahrend rechts von
ihm Musen zu sehen sind. Von links eilt mit weit
ausgreifendem Schritt eine Frauenfigur herbei,
die in der linken, gesenkten Hand einen Lorbeer-
zweig halt und die rechte in Richtung des Thamy-
ras erhebt. Thr mit zusétzlichem weillen Farbauf-
trag gemaltes Haar ist kurzgeschnitten und durch
die deutlich sichtbaren Haarspitzen auf Kinnhdhe
diesmal deutlich mit den ,,Sklavinnenfrisuren® zu

963 Bundrick 2005, 129.
964 Vgl. Kapitel I.1.3.

965 Insgesamt sind fiinf Darstellungen des Thamyras er-
halten, von denen vier den musischen Agon und eine
die bereits erfolgte Blendung zum Thema haben, vgl.
Bundrick 2005, 127.

966 Karl Schefold und Franz Jung vermuten, dass der
Lorbeerzweig Argiope als ,,Schutzflehende® fiir ihren
Sohn kennzeichnet, vgl. Schefold - Jung 1988, 95.
Aufgrund fehlender ikonographischer Parallelen ist
diese Interpretation allerdings nicht haltbar. Vielmehr
weist bspw. bei den musischen Agonen in Delphi ein
Lorbeerzweig den Sieger aus, vgl. DNP VII (1999)
440-442 s. v. Lorbeer (C. Hiinemorder).

967 Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli,
Inv. Nr. 81531. ARV? 386. Eine gute Abbildung findet
sich bei Oakley 1990, Taf. 72B.



parallelisieren. Zusétzlich zu den weilen Haaren
sind bei der Frau weitere Elemente der Altersiko-
nographie zu sehen: Ein leicht angedeuteter Knick
zieht die Nase-Stirn-Linie auf Augenbrauenhohe
ein und auch die Linie zwischen Kinn und Hals-
ansatz weist — v. a. im Gegensatz zur Kinngestal-
tung des Thamyras — eine wiederum sehr kleine
Beugung auf®®®. In Analogie zu der Hydria im Va-
tikan kann die Frau auch hier als Argiope benannt
werden®”. Der Vergleich der beiden Argiopedar-
stellungen macht deutlich, dass die Argiope auf
der Hydria in Neapel in ihrer Gestik um einiges
aufgeregter wirkt: Thre rechte Hand ist erhoben®”
und durch die verhéltnismdBig weite Schrittstel-
lung ist angedeutet, dass sie eilig auf das Gesche-
hen zuschreitet. Auch ihre Anndherung von der
linken Seite, der Thamyras den Riicken zudreht,
spricht dafiir. Dadurch ist Argiope auch im Hin-
blick auf ihr Verhalten in einen Kontrast zu den
ruhig stehenden Musen rechts im Bild gesetzt.
Vor allem in Anbetracht der Hybris, die Thamy-
ras durch den musischen Agons begeht, und der
drohenden Strafe vermittelt die Darstellung den
Eindruck, als ob Argiope aufgeregt auf die Szene
zueilen wiirde, um Thamyras von seinem Tun ab-
zubringen®’'.

In diesem Kontext wiirde die Darstellung von
Altersziigen durchaus Sinn machen, da sie ein
addquates Mittel wiren, um die Hilflosigkeit der
Mutter und damit die Tragik der Darstellung an-
zuzeigen. Vergleicht man die beiden gezeigten
Darstellungen, fallt auch auf, dass die Argiope auf
der Hydria im Vatikan hinsichtlich der Schrittstel-
lung und des erhobenen Armes’®’ tatsdchlich dhn-
liche Bewegungen wie die Argiope auf der Hydria
in Neapel ausfiihrt — wenn auch um einiges weni-
ger ausgeprigt. In Analogie dazu ist diese eben
nicht als ,,heranténzeln[d]*°”* oder als Objekt, ,,an
de[m] die Wirkung seiner [Thamyras’, Anm. d.
Verf.] Musik vorgefiihrt wird*“’, anzusprechen,

968 Die zwei Striche, die vom Ohr zum Halsansatz

fithren, haben keine weiteren Paralleln, weshalb ihre
Deutung offenbleiben muss.

LIMC VIL1 (1994) 903 Nr. 3 s. v. Thamyris, Thamyras
(A. Nercessian).

969

Erhobene Arme sind meistens Zeichen von Auf-
regung, vgl. McNiven 2000, 80-81.

Ahnlich bereits Bundrick 2005, 129.

Allerdings trigt sie im Gegensatz zur Argiope auf der
Hydria in Neapel den Lorbeerzweig in der erhobenen
Hand.

Pfisterer-Haas 1989, 9.
Pfisterer-Haas 1989, 9.
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Abb. 72 Attisch rf. Amphora der spiten Manieristen, um 430.
St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 1638

sondern als Mutter zu sehen, die ihren Sohn retten
mochte. Die Einfligung von Altersziigen fungiert
also auch in diesem Bildzusammenhang — &hnlich
wie bei den Aithradarstellungen — als Bildmittel,
um die Dramatik der Szene durch das Einfiigen
der alten Mutter des Thamyras steigern zu kon-
nen’”. Diese Wirkung verdeutlicht wiederum der
Vergleich mit Darstellungen des musischen Agons
des Thamyras ohne die Beifligung der Mutter, wie
er bspw. auf einer Amphora in St. Petersburg’’
(Abb. 72) zu sehen ist. Auch hier sitzt ein thrakisch
gekleideter Thamyras mit seiner Kithara auf einem
Felsen. Diesmal ist er von beiden Seiten mit vier
Musen umgeben’”’; die Darstellung der Argiope
fehlt. Bildthema ist hier klar der musische Agon
ohne die explizite Andeutung der Bestrafung durch
die herbeicilende Mutter; im Fokus stehen allein
Thamyras und die Musen. Erst durch die Einarbei-
tung der alten Argiope in den Bildzusammenhang
konnte der Darstellung die dramatische Note hin-
zugefiigt werden; ohne ihre Altersziige hétte sie
einerseits nicht in dieser Weise Tréger der Emotio-
nalitét sein konnen und wére anderseits schwerlich
von den vollig konventionell gestalteten Musen zu
unterscheiden gewesen.

975 In diesem Punkt ist Pfisterer-Haas zu widersprechen,
die die Altersziige der Argiope darin begriindet sieht,
»um sie als Nichtgriechin und Mutter eines Frevlers
zu brandmarken’, vgl. Pfisterer-Haas 1989, 9. Die
Kennzeichnung als Nichtgriechin kann nicht durch
Altersziige erfolgen, sondern nur durch Bildmit-
tel mit ethnischem Hintergrund. Fiir die negative
Charakterisierung der Mutter eines ,,Frevlers“ durch
Altersziige gibt es keine ikonographische Parallele,
wobei hier Aithra als Mutter des Theseus das beste
Gegenbeispiel liefert.

976 St. Petersburg, Staatliche Eremitage, Inv. Nr. 1638.
ARV?1123.6.

977 LIMC VIL1 (1994) 903 Nr. 4 s. v. Thamyris, Thamyras
(A. Nercessian).
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Warum die Argiope auf der Hydria im Vatikan
kurzgeschnittene Haare hat, was iiblicherweise in
den Bereich von Sklavinnen verweist, ist vor al-
lem im Vergleich mit den sédmtlich langhaarigen
Aithradarstellungen verwunderlich. Was damit
ausgedriickt werden soll, wird aus dem Bildzu-
sammenhang zundchst nicht ersichtlich, weshalb
die Anndherung an diese Fragestellung erst unter
Anschauung der Gesamtheit der in diesem Kapitel
behandelten Frauenfiguren versucht werden soll”8.

Priift man die gezeigten Beispiele mit der Hydria
in Oxford gegen, wird klar, dass hier ein ande-
rer Zeitpunkt im Mythos des Thamyras als bei
den anderen Argiopedarstellungen gezeigt wird:
Die Blendung ist bereits erfolgt und er ist nicht
mehr fahig, die Kithara zu spielen, weshalb sie
nicht mehr in seinen Hénden liegt. Er muss sie
im Schreck der Blendung einfach fallengelassen
haben, denn sie scheint gerade von seinem Schof3
zu kippen. Somit ist es allein hinsichtlich des Ver-
laufs der Geschichte eigentlich nicht mehr nétig,
dass Argiope auf die Szenerie zulduft, um ihren
Sohn zu retten. Stattdessen ist die von der For-
schung als Argiope identifizierte Frau zwar auch
in Schrittstellung gezeigt, die aufgeregte Geste
des erhobenen Armes ist hier allerdings bereits in
einen Klagegestus verwandelt: Sie greift sich an
den Kopf. Zwar sind die Altersziige und die kinn-
langen, strdhnigen Haare Elemente, die bei den
iibrigen Argiopefiguren ebenso auftauchen kon-
nen; mit Tdtowierungen ausgestattet ist allerdings
nur die Frauenfigur auf der Hydria in Oxford®”.

Es bleibt daher die Frage, ob die in physischer,
ethnischer und sozialer Hinsicht gekennzeichne-
te Frau hier tatsdchlich als Argiope anzusprechen

978 Vgl. Kapitel II1.2.3.

979 Es gibt eine weitere Darstellung der Argiope mit T4-
towierungen auf einem Volutenkrater in Ferrara (Fer-
rara, Museo Archeologico Nazionale di Spina, Inv.
Nr. 3033. ARV? 1171.1, 1685; Beazley Addenda®338;
Beazley, Para. 459), bei der sie abseits von dem gerade
stattfindenden Agon mit angewinkelten, erhobenen
Armen vor einem Altar mit Xoana steht. Um den
linken Unterarm ist eine Zickzacklinie, zwei Parallel-
striche sowie eine Art eierstabformige Wellenlinie zu
einem Hautornament geformt, das von den tiblichen
aus spiralformigen Linien bestehenden Armreifen
sicher abgesetzt werden kann und daher als thraki-
sche Tatowierung interpretiert werden muss (dhnlich
bereits Zimmermann 1980, 190; Pfisterer-Haas 1989,
9). Da der Rest der Figur in einem sehr schlechten
Zustand ist, kann tber sie keine qualifizierte Aussage
getroffen werden, ohne sich in Spekulationen ergehen
zu miissen. Dennoch soll diese nicht unerwihnt
bleiben. Vgl. auch Anm. 982.

ist. Da hier keine Beischriften vorhanden sind,
muss auf der Ebene der Ikonographie gearbeitet
werden. Trotz ihrer Identitdt als Nymphe, welche
eigentlich keiner bestimmten Ethnie zugewiesen
werden®, ist ihr in Thrakien geborener Sohn auf
allen erhaltenen Bildern in mehr oder weniger
vollstédndiger thrakischer Tracht gezeigt®®'. Somit
wire die Darstellung der Argiope mit Tdtowierun-
gen an sich nicht verwunderlich — schon allein um
den geographischen Kontext zu vergegenwarti-
gen. Da dies allerdings nur auf der Hydria in Ox-
ford erfolgt, muss der Grund fiir die Ausstattung
mit Tétowierungen in einem anderen Zusammen-
hang stehen.

Vielmehr verweist die in diesem Falle Drei-
fachkennzeichnung der Frau in einen anderen
ikonographischen Kontext: in denjenigen der
Ammendarstellungen. Ahnlich wie bei der Pro-
thesisdarstellung auf der Loutrophoros in Athen
(Abb. 62) oder bei der Amme auf der Lekythos in
Athen (Abb. 67) ist diese Frau in dreifacher Wei-
se von dem konventionellen Koérper einer Frauen-
figur abgesetzt, um sie in sozialer, ethnischer und
physischer Weise von bspw. den Miittern unter-
scheiden zu kdnnen. Wie bereits gezeigt, eignet
sich gerade das Zusammenspiel der drei Kenn-
zeichnungen anscheinend besonders gut, um ver-
zweifelte Trauer darstellen zu konnen. Deshalb,
und auch aufgrund der Beifligung eines Schiitz-
lings, ist es denkbar, dass hier statt Argiope die
Amme des Thamyras ins Bild gesetzt ist, um die-
se Konnotation in das Bild aufzunehmen®®. Dass
eine Amme in einen mythologischen Zusammen-
hang schlaglichtartig und relativ unabhingig vom

980 Vgl. Roscher, ML I,1 (1965) 501 s. v. Argiope (H. W.
Stoll).

981 Auf der Hydria in Oxford ist Thamyras ikonogra-
phisch nur durch die Stiefel als Thraker auszumachen
- im Gegensatz zu den anderen Darstellungen, auf
denen er mit Stiefeln, Zeira und phrygischer Miitze
ausgestattet ist.

982 In Analogie dazu konnte auch die als Argiope be-
nannte Figur auf dem Volutenkrater in Ferrara (vgl.
Anm. 979) moglicherweise als Amme interpretiert
werden, da sie die einzige ist, die innerhalb der
- auch zeitbedingt - stark beruhigten Szene eine
Gefiihlsregung zeigt, indem sie die Arme zu einer
Geste der Aufregung erhebt (dazu vgl. z. B. Abb. 11.1;
damit ist Zimmermann und Bundrick zu widerspre-
chen, die die Armstellung als Gebet interpretieren,
Zimmermann 1980, 190; Bundrick 2005, 130). So
erinnert die Verbindung einer Amme mit einem
Altar bspw. an die Amme der Kinder der Medea auf
dem Kelchkrater in Cleveland (Abb. 68). Da der Er-
haltungszustand der Figur aber so schlecht ist, kann
dies nur eine Vermutung bleiben.



Erzihlverlauf eingesetzt werden kann, ist kein
Einzelfall, wie der bereits behandelte lukanische
Kelchkrater in Cleveland (Abb. 68) verdeutlicht.
Auch hier tritt eine dreifach gekennzeichnete
Amme auf, die in der Erzihlung streng genommen
eigentlich nichts zu suchen hat®®, durch deren
Prisenz aber die Emotionalitdt der dramatischen
Situation um die toten Kinder der Medea gleich-
sam verkorpert werden kann, wihrend die Mutter
der Kinder flieht. Hier kann die Mutter nicht nur
aufgrund der Altersziige nicht in dieser Rolle dar-
gestellt werden, sie selbst ist ja die Verursacherin
des Leids. Dies berechtigt die Ammenfigur gleich
in doppelter Hinsicht zum ,,auBerplanméfBigen*
Auftritt.

Ein weiteres Indiz, das fiir die Identifizierung der
Frau auf der Hydria in Oxford als die Amme des
Thamyras sprechen wiirde, ist, dass der Klage-
gestus deren Gesichtsziige verdeckt. Dies erinnert
stark an die Darstellung der Sklavin auf der Pyxis
in Athen (Abb. 63), deren Gesicht durch die Arme
des Kleinkindes auf ihren Schultern derartig ver-
deckt ist, dass nur die Nase und ein Teil der Stirn
sichtbar sind. Dies passt zur iiblichen Rolle von
Sklavinnen als Randfiguren: Es war anscheinend
nicht wichtig, deren Gesichtsziige darzustellen;
im Vordergrund stand das Kind. So erscheint die
.gesichtslose® Darstellung einer namentlich be-
kannten Mutter auf der Hydria in Oxford doch
stark verwunderlich. Bei einer namenlosen Amme
allerdings ist dies ungleich einfacher.

Fiir das Verstdndnis der Darstellung an sich aber
ist die zweifelsfreie Identifikation der Figur nicht
wichtig. Das Wesentliche steckt in der Dramatik
der Hybris*®** des Thamyras und dessen Bestra-
fung, was im Bild von einer dreifach markierten
Figur — wer auch immer diese Rolle iibernimmt
— offenbar moglichst stark betrauert werden
muss. Der einzige Unterschied zu den bereits ge-
zeigten Darstellungen von trauernden Ammen ist,
dass Thamyras nicht verstorben ist, sondern sein
Augenlicht und seine musischen Fertigkeiten ver-
loren hat. Dass dies fiir einen Sénger ebenso be-
dauernswert wie der Tod ist, zeigt die ebenbiirtige
Behandlung desselben durch die beigefiigte trau-

983 Vgl. dazu ausfiihrlich Schulze 1998, 77-83.

984 Bundrick sieht in den Gesten der Figuren eine beson-
ders starke Betonung der Hybris des Thamyras und
mochte so eine abschreckende Wirkung fiir etwaige
Nachahmer unter den antiken Betrachtern erkennen,
vgl. Bundrick 2005, 130. Diese belehrende Bildin-
tention ist zwar durchaus moglich, aber heute nicht
mehr nachzuvollziehen.

ernde Figur. Dass bei der Présentation der Frau
im Bild die Trauer im Vordergrund steht, zeigt
der vor die Gesichtsziige geschaltete Arm: So
sollte sie anscheinend von links auf die Szenerie
zuschreiten, sich dem Geschehen zuwenden und
durch ihre Blickrichtung die Aufmerksamkeit auf
den geblendeten Thamyras lenken; zugleich soll-
te sie aber auch trauern, was iiblicherweise durch
das Fiihren der Hand zum Kopf ausgedriickt wird.
Dabei wurde dem Klagegestus gegeniiber den
Gesichtsziigen der Frau der Vorzug gegeben; dhn-
lich wie bei der Sklavin auf der Pyxis in Athen
steht eben nicht die Frauenfigur, sondern die Be-
stiirzung und die Trauer um Thamyras im Vorder-
grund.

2.2.2 Geropso: Titowierungen in einer
sog. Schulwegszene

Eine aufsehenerregende Gestalt findet sich
auf einem Skyphos in Schwerin®® (Abb. 73;
Kat. 26), auf dem auf Seite A zwei Figuren dar-
gestellt sind, die in starker Antithese zueinander
stehen®®. Links befindet sich ein junger, in sein
Himation eingehiillter Mann mit Buckellocken; in
der rechten Hand trégt er eine Lanze. Hinter ihm
steht eine weibliche Figur in Chiton und Hima-
tion, stiitzt sich mit der rechten Hand auf einen ge-
kriimmten Stock und hélt in der linken Hand eine
Lyra. Die Frau ist mit mehreren aus der Alters-
ikonographie bekannten Elementen ausgestattet:
Ihre Korperhaltung ist stark gebeugt, was in einer
groflen Ausbeulung ein wenig oberhalb ihres Ge-
sdBes resultiert. Durch den tiefen Ansatz konnte
dies entweder die gekriimmte Haltung betonen,
wie bei der Frauenfigur auf der Bostoner Kylix
(Abb. 19.2) zu sechen, oder aber tatsdchlich als
eine Art Knick im Riicken gemeint sein, wie er
in einer derben Ausfithrung bspw. bei Geras auf
der Pelike in Rom (Abb. 7) vorkommt*®’. An einer
dhnlichen Stelle, wenn auch nicht so weit nach
hinten ausgreifend wie hier, ist ebenfalls die untere
Ausbeulung des Riickens der Frau auf der Hydria
in Oxford (Abb. 70) angebracht. Auch wenn der
Knick auf der Hohe des linken angewinkelten
Ellenbogens liegt, ist es auszuschliefen, dass es

985 Schwerin, Staatliches Museum, Inv. Nr. 708. ARV?
859, 862.30; Beazley Addenda® 298; Beazley, Para.
425.

986 Pfisterer-Haas 1989, 19.

987 Bereits Mirko D. Grmek und Danielle Gourevitch
verwiesen auf die Analogien zu Gerasdarstellungen,
Grmek - Gourevitch 1998, 156.
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Abb. 73.1-5 (= Kat. 26) Attisch rf. Skyphos des Pistoxenos-Malers, um 460. Schwerin, Staatliches Museum, Inv. Nr. 708
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sich hier um eine ungeschickte zeichnerische Ver-
langerung des Ellenbogens handelt; die durchge-
zogene Riickenlinie vom Nacken bis zu der star-
ken Ausbeulung intendiert sicher einen Knick im
Korper der Frau und nicht in deren Gewand. Thr
Gesicht ist ebenfalls mit starken Altersziigen ge-
kennzeichnet: Die Nase-Stirn-Linie ist kurz unter-
halb der Augenbrauen stark geknickt und endet in
einer spitzen, hockerigen, stark aus dem Gesicht
hervorkragenden Nase®®, die in einen zahnlos-
eingefallen wirkenden®® Mund iibergeht, in dem
noch ein Zahn sichtbar ist>°. Ausgehend von den
Mundwinkeln ziehen drei parallele Falten auf die
Backe; eine Linie zwischen dem Nasenfliigel und
dem Mundwinkel zeigt tief eingegrabene Nasola-
bialfalten an. Thr Kinn ist durch zwei perspektivi-
sche Linien und eine Ausbeulung zwischen den
beiden als Doppelkinn charakterisiert, das in ei-
nen ebenfalls sehr weit nach vorne auskragenden
Hals iibergeht. Die Linien unterhalb des Auges
bzw. unter der Unterlippe sind nicht als Falten,
sondern als perspektivische Linien zur Angabe
eingefallener Augen bzw. zur Kenntlichmachung

988 Die unregelmiflige Wiedergabe der Stirn zur Dar-
stellung eines leicht gewélbten Stirnansatzes bei den
Augenbrauen findet keine Parallelen innerhalb der
Altersikonographie.

989 Dieser Eindruck entsteht durch die kleinen Ein-
ziehungen in den Verbindungslinien zwischen dem
Nasenloch und der Oberlippe bzw. der Oberlippe
und der Kinnspitze. Gerade der obere Knick kommt
bei konventionellen Darstellungen nicht vor.

990 Ahnlich Gorzelany 2014, 168.

der Ausbuchtung der Unterlippe zu verstehen, die
bei konventionellen Figuren {iblicherweise nicht
zur Darstellung kommen. Thr Haar ist zwar z. T.
modern ergdnzt worden”'; gesichert sind dennoch
der zusitzliche weile Farbauftrag und die kinn-
langen Haare, auch wenn die Haarspitzen selbst
nicht mehr sichtbar sind*?2. Diese Akkumulation
von Altersziigen der hdochstmoglichen Intensitét
findet eine einzige Parallele in der Frauenfigur auf
der Kylix in Boston (Abb. 19.2), wobei diese keine
weilen Haare und keinen derart nach vorne gezo-
genen Hals aufweist. Von dieser extremen Form der
Alterskennzeichnung sind m. W. nur diese beiden
Ausfiihrungen erhalten; sie stellen die Auswirkun-
gen des Alters auf den Korper mit dem groBtmog-
lichen Nachdruck dar®”. Dass diese iibertriebene
und gleichsam deformierende Alterskennzeich-
nung deutlich negativ konnotiert ist, liegt nahe; sie
hat aber in diesem Fall keinen humorvollen Hin-
tergrund®. Selbst in der heutigen Forschung hat
das aufsehenerregende und anscheinend absto3end
wirkende Erscheinungsbild der Frauenfigur immer
noch den gewiinschten Effekt: Erika Simon z. B.
bezeichnete sie als ,,Hexe**>*, ohne die Merkmale,
aus denen sich ihre Interpretation speifit, explizit
als Altersziige zu identifizieren; gerne wéhlte man
auch die Etikettierung ,,hésslich* oder ,,eklig“®°.

Der starke Kontrast, in den sie allein bereits
durch die extreme Altersdarstellung zu dem jun-

991 Eine Auflistung aller Erganzungen findet sich in CVA
Schwerin (1) Taf. 24.

992 Der weifle Farbauftrag endet auf Kinnhdhe.

993 Ahnlich bereits Pfisterer-Haas 1989, 19.

994 Mitchell 2009, 120.

995 Simon 1976, 128; ebenso Kyrieleis 2012/2013, 115.
Ahnlich auch Holscher 1996, 184. Moglicherweise

orientierte Simon sich dabei an Paul Hartwigs Be-
zeichnung ca. 80 Jahre friiher, vgl. Hartwig 1893, 377.

996 Bspw. Pfisterer-Haas 1989, 19; Tsiafakis 2000, 373;
Knauf} 2003, 49; Moreno Conde 2015, 193. Dies
wurde bereits bei den einfach gekennzeichneten alten
Frauen deutlich, vgl. S. 50-60.
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gen Mann vor ihr gesetzt ist”’, wird bildintern
noch weiter betont, indem der junge Mann einen
— geraden — Speer in der Hand hélt, wéhrend der
Stock der Frau geknickt ist. Dies setzt sich in den
Korpern der beiden fort: Der junge Mann geht
aufrecht; der Riicken der alten Frau erfdhrt einen
schmerzhaften Knick. Trotz ihres Alters und der
damit einhergehenden, im Bild auch explizit ge-
machten korperlichen Schwiche verrichtet sie —
im Gegensatz zu dem jungen Mann — korperliche
Arbeit: Sie trigt eine Lyra in derjenigen Hand, die
sie nicht fiir den Stock benétigt. Auch wenn das
Instrument sicherlich nicht allzu schwer war, ist
dennoch eindeutig, dass sie weder auf dieser zu
musizieren gedenkt noch die Lyra als Attribut zu
verstehen ist®®. Hier steht eindeutig der Aspekt
des Tragens im Vordergrund, was in deutlichem
Kontrast zu den Bildern steht, auf denen konven-
tionelle Frauenfiguren Gegenstinde in den Handen
halten®”. Zusitzlich zu ihren kurzgeschnittenen
Haaren ist die Frau somit auch durch ihre Tétigkeit
in sozialer Hinsicht von dem jungen Mann abge-
grenzt und weist sie als seine Sklavin aus.

Zusétzlich dazu ist der Korper der alten Frau am
rechten Unterarm (Abb. 73.3) und am Hals (Abb.
73.4) mit jeweils drei langen, sehr breiten, in ver-
dinntem Tonschlicker'® schwarz gemalten Li-
nien ausgestattet. Auch die Riicken beider Fiifle
sind mit breiten, ebenfalls mit verdiinntem Ton-
schlicker gemalten Strichmotiven geschmiickt
(Abb. 73.3). Diese Ornamente finden ihre direkte
Parallele bei der Thrakerin auf der Halsamphora in
London (Abb. 34.5). Auch die drei Parallelstriche
sind ein hdufiges Motiv in Bildern von titowierten
Thrakerinnen'®!, weshalb die beschriebenen Bin-
nenzeichnungen sicher als thrakische Tatowierun-
gen interpretiert werden kénnen!''?, die wiederum

997 Dazu auch Pfisterer-Haas 1989, 19; Grmek - Goure-
vitch 1998, 156; Mitchell 2009, 120. Bemerkenswert
ist die bereits sehr friih erfolgte Beobachtung von
Hartwig: Hartwig 1893, 376-377.

998 Vgl. hierzu z. B. die Darstellung der Muse auf der
Hydria in Oxford (Abb. 70).

999 Vgl. dazu S. 55 mit Anm. 264.
1000 Zimmermann 1980, 192.
1001 Vgl. z. B. Abb. 38. 39. 41. 62. 66. 67. 70.

1002 Simon 1976, 128; Zimmermann 1980, 192; Riihfel
1988, 46; Schefold - Jung 1988, 134; Pfisterer-Haas
1989, 19; Schulze 1998, 64; Tsiafakis 2000, 373;
Sparkes 2004, 7; Bundrick 2005, 72; Oakley 2009, 69;
Renaut 2011, 193; Wrenhaven 2011, 109; Jacquet-Ri-
massa 2014, 188; Moreno Conde 2015, 193. Ahnlich
Mitchell 2009, 120. Die von Zimmermann ebenfalls
als Tatowierung interpretierten Strukturen in der

— in Analogie zu den einfachmarkierten Thrake-
rinnendarstellungen — wertneutral die thrakische
Herkunft der Frau kennzeichnen'®®, Die Machart
der Binnenornamente erinnert an die der mit stark
verdiinntem Tonschlicker gemalten Winkelorna-
mente auf den Armen der Thrakerin auf der No-
lanischen Amphora in Miinchen (Abb. 32.2) und
steht in starkem Gegensatz zu der linearen Ge-
staltung sowohl der Falten als auch der Gewan-
dung und der Umrisslinie'®*. Genau darin liegt in
dieser Darstellung das Unterscheidungskriterium,
das vom Maler offensichtlich bewusst eingesetzt
wurde, um beide ohnehin von einer konventionel-
len Frauendarstellung abweichenden Kennzeich-
nungen genau voneinander zu unterscheiden. Die
einzige Ausnahme findet sich in der Machart der
Augenbraue, die ebenfalls als breiter Pinselstrich
mit verdiinntem Tonschlicker gestaltet ist. Da die
Hautpartien oberhalb des Auges {iblicherweise
weder Falten noch Tétowierungen aufweisen, war
der Einsatz des Tonschlickers in diesem Fall an-
scheinend freier moglich. Die Augenbraue musste
einerseits nicht zur Erkennbarkeit von Falten un-
terschieden werden und konnte andererseits nicht
mit einer Tatowierung verwechselt werden.

So tritt auch hier die bereits 6fter gezeigte Kombi-
nation der physiognomischen Kennzeichnungen
der Altersziige und der Tétowierungen mit der so-
zialen Markierung gemeinsam auf'®. In Analogie
zu den anderen Darstellungen kann die Frau durch
die Beifiligung eines Schiitzlings sicher als Amme
identifiziert werden'®®, Beide Figuren sind durch

Haut des linken Unterarms (Zimmermann 1980,
192) wiederholen sich bspw. in den Gewandern der
Figuren und sind daher m. E. eher als Makel im
Erhaltungszustand denn als T4towierungen zu inter-
pretieren.

1003 Somit ist Lee zu widersprechen, die die T4towierun-
gen der Geropso insofern deutet, als dass sie ,,her
negative depiction komplettieren wiirden, vgl. Lee
2015, 48. 84. Ebenso Wrenhaven 2011, 109; Jacquet-
Rimassa 2014, 188.

1004 Ahnliche Beobachtung bei Zimmermann 1980, 192.
Dazu auch Pfisterer-Haas 1989, 19.

1005 Auch hier gilt es, die einzelnen Kennzeichnungen
sauber voneinander zu trennen: Die Altersziige
konnen keinen unfreien sozialen Status indizieren,
vgl. dazu Keuls 1985, 201; Sparkes 2004, 7; Jacquet-
Rimassa 2014, 188; Lee 2015, 47-48. Dies gilt auch
fiir die Tatowierungen, vgl. dazu Schulze 1998, 64;
Sparkes 2004, 7. Trotz der durch die unterschiedliche
Machart eindeutigen Unterscheidbarkeit zwischen
den Altersfalten und den Titowierungen, wurden
letztere auch als Falten interpretiert, vgl. Keuls 1985,
201.

1006 Zimmermann 1980, 192; Riihfel 1988, 46; Pfisterer-



die Beischriften HEPAK bzw. TEPO®XO be-
nannt: Es handelt sich also hierbei um Herakles
mit seiner Amme, die als Geropso bezeichnet
wird. Da die Amme des Herakles mythologisch
nicht iiberliefert ist'°%, konnte der Name einfach
,»alt“ bedeuten!”, was als Bezeichnung wiederum
mit der Ikonographie tibereinstimmt'*'°. Durch die
Ahnlichkeit des Namens Geropso zu Geras, der
Personifikation des Alters, ist sie — ebenfalls pas-
send zur ikonographischen Prisentation — mit ihm
in Beziehung gesetzt'°!! oder gar als ,,weibliches
Pendant zu Geras“!*'? angesprochen worden!®%3,

Die Darstellung weist mehrere Gemeinsamkeiten
mit einer sog. Schulwegszene!®** auf einer Am-
phora in Baranello'""® auf: Ebenso wie auf dem
Skyphos in Schwerin geht hier ein junger Mann,
der sein Himation fest um sich geschlungen hat,
einer durch Alter gekennzeichneten Figur voraus,
die eine Lyra trigt. Auch hier sind die Kennzeich-
nungen der weiflen Haare, der gebeugten Haltung
und des Stockes vertreten, allerdings werden sie
diesmal von einem Mann gefiihrt. Das ,,Tragen
der Schulsachen“!”'® ist in der attischen Vasen-
malerei ein relativ hdufiges Motiv'®"” und z&hlt
— laut Schulze — zum Aufgabengebiet eines Pad-

Haas 1989, 19; Holscher 1996, 184; Schulze 1998, 64;
Tsiafakis 2000, 373; Bundrick 2005, 72; Oakley 2009,
69; Renaut 2011, 193.

1007 CVA Schwerin (1) Taf. 24; Arias — Hirmer 1960, 82;
Schulze 1998, 64; Mitchell 2009, 120.

1008 Riihfel 1988, 46; Pfisterer-Haas 1989, 19.

1009 Tsiafakis 2000, 373. Paolo E. Arias und Max Hirmer
schlagen die Ubersetzung des Namens als ,,Falken-
auge® vor (Arias — Hirmer 1960, 82); Dimitrios
Yatromanolakis als ,,Old face” (Yatromanolakis 2016,
3).

1010 Yatromanolakis bezeichnet dies treffend als ,,telling
name” (Yatromanolakis 2016, 3), Schulze als ,, Anspie-
lung® (Schulze 1998, 64 Anm. 407).

1011 Mitchell konstatiert: ,,The prefix ger- recalls Geras.*,
Mitchell 2009, 120.
1012 Wagner-Hasel 2012, 162 Anm. 14.

1013 Moglicherweise liegt hier eine Anspielung auf die
Herakles-Geras-Darstellungen (vgl. Kapitel IL.1.1)
vor, weshalb die in dieser Szene gemeinsam mit
Herakles auftretende alte Frau mit einem dhnlichen
Namen versehen wurde.

1014 Fir sog. Schulwegszenen allgemein: Schulze 1998,
23-25.

1015 Baranello, Museo Civico, Inv. Nr. 85. Eine gute Ab-
bildung findet sich bei Schulze 1998, Taf. 4.2.

1016 Schulze 1998, 24.
1017 Vgl. dazu Schulze 1998, 24 mit Anm. 121.

agogen'®®, weshalb er den Mann auf der Ampho-

ra in Baranello als eben solchen interpretiert, der
seinen Schiitzling auf dem Schulweg begleitet!°",
Auf dem Skyphos in Schwerin iibernimmt Gerop-
so sowohl die Position als auch die Aufgabe des
Piddagogen'®®; aus dem Habitus einer iiblichen
Amme, die auf dem Grofiteil der Darstellungen
entweder mit der Kinderpflege oder mit der Trau-
er um diese beschéftigt ist, fallt sie vollig heraus.
Die Frage, weshalb in diesem Bildzusammenhang
auf einmal eine Amme in der Rolle eines Pédda-
gogen auftaucht, l4sst sich nur durch die Unter-
schiede zwischen beiden Bildmotiven beantwor-
ten: Neben der gender-bedingten Antithese ist
Geropso durch ihre Tatowierungen zusitzlich zu
den beiden anderen Kennzeichnungen der physi-
schen bzw. sozialen Ebene auch in einen ethni-
schen Kontrast zu Herakles gesetzt. Dies ist bei
dem Piddagogen auf der Amphora in Baranello
nicht der Fall. Entgegen Schulze, der die Alters-
ziige eines weiteren Pddagogen in einer dhnlichen
Szene!®! beschreibt und diese statt als Merkma-
le fortgeschrittenen Alters als ,,geradezu in den
Bereich der Barbarendarstellungen verweisen-
de[...] Merkmale“!%2? deutet, kann die Fremdheit
einer médnnlichen Figur nicht anhand einer seinen
Korper betreffenden physiognomischen Kenn-
zeichnung explizit gemacht werden, sondern nur
durch dessen Ausstattung mit ethnisch andersarti-
ger Kleidung. So gibt es bspw. keine thrakischen
Mainner mit Tétowierungen, sondern ihre Her-
kunft wird nicht durch ihren Korper, der sich nicht
von athenischen konventionellen Mannerkorpern
unterscheidet, sondern allein durch das Tragen
einer Tracht erkennbar. Solche Trachten sind al-
lerdings eher aus Bildkontexten mit Kriegern oder
—im Fall von Thrakern — Séngern wie Thamyras be-
kannt'%3; die mogliche Fremdheit eines Pddagogen
aber wird im Bild nie explizit gemacht'®®. Da

1018 Schulze 1998, 24. Ahnlich bereits Pfisterer-Haas
1989, 19.

1019 Schulze 1998, 24.

1020 Pfisterer-Haas 1989, 19; Grmek — Gourevitch 1998,
155; Schulze 1998, 64.

1021 Diese Szene findet sich auf einer Pelike in Athen
(Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1418. ARV?
1104.11; Beazley Addenda?® 329).

1022 Schulze 1998, 25.

1023 Vgl. z. B. die Zuhorer des Orpheus auf dem Kolo-
nettenkrater in Berlin (Abb. 29). Zum Phinomen
geschlechtsspezifischer Darstellungskonventionen von
Thrakerinnen und Thrakern vgl. auch Anm. 549.

1024 Vgl. die Zusammenstellung von Péddagogenbildern
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die Kontrastierung der beiden Figuren auf dem
Skyphos in Schwerin aber anscheinend auch eine
ethnische Ebene enthalten sollte, musste an die
Stelle des Padagogen eine Amme riicken, deren
ethnische Kennzeichnung durch das Mittel der
Tatowierungen um ein Vielfaches leichter war:
Anstatt mit besonderer Kleidung konnte nun ein-
fach die Haut der Frau mit Ornamenten ausgestat-
tet werden, die ohnehin bei Ammenfiguren nichts
Ungewohnliches sind; ein Pddagoge mit Zeira ist
kaum vorstellbar, eine Amme mit Tdtowierungen
keine Uberraschung. Das Ziel war es, den groBt-
moglichen Kontrast zur Figur des Herakles herzu-
stellen!®>; mit welcher Figur konnte dies besser
gelingen als mit einer alten thrakischen Sklavin,
die obendrein durch weitere Bildparallelen leicht
als seine Amme erklérbar wird?

Geropso ist nicht die einzige Vertreterin des thra-
kischen Volkes, die auf dem Skyphos in Schwerin
dargestellt ist: Auf der Seite B (Abb. 73.5) gibt der
beischriftlich als solcher benannte thrakische San-
ger Linos einem ihm gegeniibersitzenden jungen
Mann eine Lyrastunde, der — ebenfalls beischrift-
lich — als der Halbbruder des Herakles Iphikles zu
erkennen ist. Beide sitzen auf Stiihlen und spielen
auf ihren Lyrai, wihrend im Hintergrund weitere
Musikinstrumente wie eine Kithara!®® und eine
Phorminx'®?” hdngen'. Der Jugend des Iphikles
ist das durch die weillen Haare, die Stirnglatze,
den durch seine feine Stridhnigkeit ebenfalls als
weill bzw. grau zu deutenden Bart'®® und seine
leicht nach vorne gebeugte Haltung bezeichnete
Alter des Linos gegeniibergesetzt. Obwohl Linos
ein Thraker ist, ist seine Herkunft nicht explizit
gemacht; ohne die Beischrift wire er nicht als sol-

bei Schulze 1998.

1025 Damit ist Schulze zu widersprechen, der den Grund
der Auswechslung des Padagogen durch die Amme
in der bewussten Etablierung derselben als Gegenpart
zu Linos auf der Seite B sieht, Schulze 1998, 64. Die
beiden Alten sind auf dem Skyphos sogar eher an-
einander angeglichen, das Objekt der Kontrastierung
ist die konventionelle Figur des Herakles.

1026 Ein schones Detail sind die beiden Augen auf dem
Klangkérper der Kithara, vgl. Simon 1976, 128.

1027 Bundrick 2005, 72.

1028 Die Musikinstrumente sind an sich keine explizit
thrakischen Kennzeichnungen, kénnen allerdings -
ahnlich wie die Zinnenborte (vgl. S. 105) - in thraki-
schen Kontexten das Ambiente vervollstindigen.

1029 Vgl. z. B. die Kleophrades-Hydria in Neapel, eine
gute Abbildung findet sich bei Pfisterer-Haas 2009a,
30 Abb. 2

cher zu erkennen. Auch wenn thrakische Sénger
— z. B. Thamyras — im Gegensatz zu Pdadagogen
durchaus in Tracht dargestellt werden konnten,
wurde hier intentional darauf verzichtet bzw. war
es anscheinend nicht wichtig.

Im Gegensatz zu den bereits gezeigten Darstel-
lungen von dreifachmarkierten Ammen befindet
sich Geropso weder in einer Trauerszene noch —
in Analogie zu Aithra — in einer Gefahrensituation.
Setzt man ihre Figur mit dieser Reihe der Am-
mendarstellungen in Beziehung, wird abgesehen
von ihrem Einsatz als ,,Pddagoge* eine mogliche
weitere Intention ihrer Darstellung deutlich: Mit
der Identifikation der Figuren wird eine themen-
bedingte Verbindung zwischen den beiden Vasen-
seiten deutlich, die sich durch die Erzdhlung der
Ermordung des Linos durch den jungen Herakles
aufgrund von Unstimmigkeiten im Unterricht!%°
aufeinander beziehen lassen. So scheint Herakles
auf Seite A, von Geropso begleitet, auf dem
Schulweg zu Linos zu sein'®!, also moglicher-
weise kurz vor der Ermordung des Linos zu ste-
hen, die auf einer Kylix in Miinchen!®? (Abb. 74)
dargestellt ist. In der Mitte ist der nackte und nur
mit Himation bekleidete, bértige Linos bereits in
die Knie gesunken, wahrend der junge Herakles
sich mit dem linken Knie auf den Oberschenkel
des Linos aufstiitzt und mit einem abgebrochenen
Stuhlbein in der rechten Hand zum Schlag ausholt.
Linos versucht sich zwar noch mit seiner Lyra zu
wehren, was angesichts seiner ausweglosen Lage
nicht von Erfolg gekront sein wird'*. Im Hinter-
grund stehen vier junge Mainner, die das Bild
mit aufgeregten Gesten'®* als Zuschauerfiguren
bereichern. Der Schauplatz der Schule ist durch
die Schreibtafel links oben angezeigt'®. Hier
ist durch die Ausstattung des Linos mit einem
Bart zwar ebenfalls eine Altersdifferenz zu He-
rakles angedeutet'*, der Linos auf dem Schweri-

1030 Roscher, ML IL,2 (1965) 2057-2059 s. v. Linos (W.
Greve).

1031 Ebenso Grmek — Gourevitch 1998, 156; Knauf 2003,
49; Kyrieleis 2012/2013, 115.

1032 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr.
2646. ARV? 437.128, 1653; Beazley Addenda?® 239;
Beazley, Para. 375.

1033 Bundrick 2005, 72-73.
1034 McNiven 2000, 80-81.

1035 Auch auf der sog. Schulwegszene auf der Amphora
in Baranello (vgl. S. 193) ist eine Schreibtafel auf-
gehingt, vgl. Schulze 1998, 24.

1036 Dazu vgl. Wannagat 2001, 54-63.



Abb. 74 Attisch rf. Kylix des Douris, um 480. Miinchen,
Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2646

ner Skyphos ist allerdings ungleich alter.

Mit diesem Hintergrundwissen konnte man vermu-
ten, dass die Altersziige des Linos auf der Seite B
des Skyphos in Schwerin mdglicherweise ebenfalls
eingesetzt wurden, um die Gebrechlichkeit des Li-
nos in Szene zu setzen und somit die Dramatik des
nachfolgenden Geschehens zu betonen. In diesem
Zusammenhang lohnt sich wiederum ein Blick auf
die Darstellung des ,,Aggressors™ von Seite A: Im
Vergleich mit dem Schiiler auf der sog. Schulweg-
szene auf der Amphora in Baranello fallt auf, dass
Herakles zwar in dhnlicher Weise in sein Hima-
tion gewickelt ist, mit dem rechten Arm aus die-
sem aber gleichsam ,,ausbricht* und in der rechten
Hand eine Waftfe trigt. Er erweckt so den Eindruck
eines ,,unwilligen“ und rebellischen Schiilers!'®’,
der bildintern in einen starken Gegensatz zu sei-
nem ,,braven‘!”*® Halbbruder Iphikles gesetzt wird.
Angesichts des mythisch vorbestimmten Ausgangs
der Geschichte werden so mehrere — wie Bundrick
treffend formuliert — ,,element[s] of tension“!®’ im
Bild erkennbar, die die Vermutung der Einfligung
der Altersziige des Linos als Mittel zur Steigerung
der Dramatik stiitzen.

Die alte thrakische Amme Geropso wiederum
scheint hier neben ihrer Rolle als ,,Pddagogin‘

1037 Knauf} 2003, 49; Bundrick 2005, 72. Ahnlich
Holscher 1996, 184. Simon macht eine interessante
Entdeckung, die zu diesen Beobachtungen gut passt
und sich so in ein Gesamtbild fiigt: ,,Die[...] in die
Figurenbilder ragenden Palmetten entwickeln auf der
Seite des Herakles tiberschiissige Krifte — das Mittel-
blatt sprengt den umgebenden Bogen —, wihrend
sie auf der Seite mit Iphikles im Rahmen bleiben.”,
Simon 1976, 129.

1038 Simon 1976, 128. Ahnlich Knauf 2003, 49; Kyrieleis
2012/2013, 115.

1039 Bundrick 2005, 72. Simon identifiziert richtig eine
»dramatischel...] Spannung®, Simon 1976, 129; dhn-
lich auch Kyrieleis 2012/2013, 115.

moglicherweise ebenso selbst zu den ,,element[s]
of tension“!™ dazuzugehéren. Die Dreifachmar-
kierung in ethnischer, sozialer und physischer
Hinsicht ist nur aus Szenen bekannt, in denen die
extreme Trauer um einen jungen Verstorbenen
am besten anhand des Korpers der Amme aus-
gedriickt werden konnte. So wurde moglicher-
weise der schlaglichtartige Einsatz einer Amme
dazu benutzt, um Konnotationen aus eben diesen
Bildzusammenhéngen in die Darstellung ein-
zubringen. Allerdings ist es nicht ihr Schiitzling
Herakles, der in Gefahr gerét, sondern ihr thraki-
scher Kollege Linos, weshalb diese Beobachtung
unbedingt eine Vermutung bleiben muss. Den-
noch ist eine gewisse Freude an der Einstreuung
thrakischer Motive festzustellen, durch deren ent-
weder im Fall der Geropso ikonographische oder
im Fall des Linos beischriftliche Erkennbarkeit in
Verbindung mit den Musikinstrumenten eine the-
matische und motivische Verkniipfung der beiden
Skyphosseiten erreicht wird. Diese Bildelemente
konnen also relativ unabhéngig vom dargestellten
Kontext dazu verwendet werden, um Opposi-
tionen bzw. Analogien zu erstellen und dem Be-
trachter so bildinterne Beziige sichtbar machen zu
konnen.

2.2.3 Krommyo: Die Hiiterin der
Krommyonischen Sau mit Tdtowierungen

Ein weiteres Grenzbeispiel im Bereich der Dop-
pelmarkierungen unter Hinzufiigung einer so-
zialen Ebene stellt das Innenbild einer Kylix in
London!®! (Abb. 75; Kat. 27) dar, die einen Zy-
klus von Theseustaten bildet'?, zu dem auch die
Episode der Erlegung der Krommyonischen Sau
gehort (Abb. 75.2): Rechts steht Theseus mit dem
Riicken zum Betrachter, der in dynamisch weiter
Schrittstellung das linke Bein vorgesetzt hat und
mit dem linken Arm sein Himation hebt, wihrend
er mit dem Schwert in der Rechten nach hinten
ausholt. Links von ihm ist ein durch finf Zitzen
sicher als Sau zu identifizierendes grofles Wild-
schwein abgebildet, das durch die gehobenen Vor-
derhufe sowie das halb gedffnete Maul, in dem
die Zdhne sichtbar werden, recht angrifflustig
wirkt. Hinter ihm steht eine mit Chiton bekleidete

1040 Bundrick 2005, 72.

1041 London, British Museum, Inv. Nr. E 84. ARV? 1269.4;
Beazley Addenda® 356.

1042 Fiir eine Aufzdhlung der auf dieser Kylix dargestell-
ten Theseustaten vgl. Kat. 27.
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Abb. 75.1-4 (= Kat. 27) Attisch rf. Kylix des Kodros-Malers, um 440/430. London, British Museum, Inv. Nr. E 84
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Frau, die sich weit noch vorne beugt'*? und mit
der rechten Hand einen Flehgestus'™* ausfiihrt
sowie sich mit der linken Hand auf einen Stock
stiitzt. Der auBergewdhnlich groe Stock, der bis
zum Knochel des Theseus reicht, ist so lang, dass
die Frau ihre linke Hand sogar weit nach oben
heben muss, um das obere — ohnehin schrég ste-
hende — Ende greifen zu kdnnen. Das macht ihn
an sich wenig praktikabel, was doch — auch ange-
sichts der sonst iiblichen Linge von Stdcken alter
Figuren'™® — ein wenig verwundert. Anscheinend
sollte neben der bildinternen kompositorischen
Parallele mit dem zwischen den Szenen mit Prok-
rustes und Kerkyon lehnenden Stock (Abb. 75.1),
der das Bildfeld zusammen mit dem Stock der al-
ten Frau in entgegengesetzter Richtung gliedert,
die dadurch notige Streckung der Frauenfigur
nach vorne eben gerade bewirkt werden. So wird
einerseits die Beugung des Riickens grofler und
andererseits vermittelt die Haltung den Eindruck,
als wiirde die Frau beide Arme in Richtung des
Theseus ausstrecken, auch wenn eine Hand den
Stock hélt. AuBBerdem wére bei einem kiirzeren
Stock dieser zusammen mit der Hand hinter der
Sau verschwunden. Da man die Sau als hauptsich-
liches Bildthema im Vordergrund ansiedeln woll-
te, aber dennoch nicht auf den Stock verzichten
wollte, mussten die verschiedenen Bildelemente
in dieser Weise angeordnet werden. Neben der
starken Riickenbeugung nach vorne ist die Frau
auch im Gesicht mit mehreren Kennzeichnungen
von Alter ausgestattet: Neben den durch zusétz-
lichen weilen Farbauftrag geformten Haaren sind
ausgehend vom Mundwinkel drei Falten in Rich-
tung der Wange sichtbar'®; eine kleine Beugung
der Linie zwischen Kinnspitze und Halsansatz so-
wie ein kleiner perspektivischer Strich zeigen ein
Doppelkinn an. Auch wenn die Nase-Stirn-Linie
keinen Knick aufweist, ist die Stirn dennoch im
Vergleich zur konventionellen Gesichtsgestaltung
bspw. des Theseus schrig abfallend und verschafft
der Nase somit den Eindruck, sie wiirde aus dem
Gesicht hervorragen. Dieser Effekt wiederum fin-
det seine Parallele in der Altersikonographie'®’.

1043 Die Korperhaltung ist mit derjenigen der Frau auf
der Hydria in Oxford vergleichbar (Abb. 70), auch
wenn kurz oberhalb der Hiifte keine Ausbeulung zu
sehen ist.

1044 Naheres zu dieser Form eines Flehgestus vgl.
McNiven 2000, 76-83.

1045 Vgl. Abb. 7.8.17.19.73.
1046 Vgl. z. B. Abb. 73.4.
1047 Vgl. z. B. Abb. 7-9.13.19. 62. 71. 73.

Die kurzen Haare, deren durch den weillen Farb-
auftrag verwischte Haarspitzen auf Kinnhohe
sichtbar werden'*®, sind aus der Sklavinneniko-
nographie bekannt.

Sieht man sich die Gestaltung der Arme genauer
an, fallen mehrere Punkte auf der Auflenseite des
rechten und der Innenseite des linken Armes auf.
Vergleicht man diese bspw. mit den kleinen Punk-
ten hinter dem Ohr der Sau (Abb. 75.4), wird klar,
dass diese Zeichen keine Verunreinigungen des
Erhaltungszustandes darstellen, sondern durch-
aus intentional dort angebracht sind. Deshalb sind
diese Punkte — dhnlich wie bei der Frauenfigur auf
der Hydria in Oxford (Abb. 70.2) — als schwarz
gebrannte kleine Kleckse innerhalb urspriinglich
rot gebrannter Linienfiithrung zu verstehen'*, die
teilweise noch sichtbar ist: So verbinden sich die
Punkte zu parallel verlaufenden schwach roten
Wellenlinien, die sich als Binnenzeichnung iiber
die nicht durch Kleidung bedeckten Arme ziehen.
Rot gebrannte Wellenlinien sind von den gezeigten
Thrakerinnenbildern her bestens bekannt, weshalb
diese sicher als thrakische Tétowierungen interpre-
tiert werden konnen'%°. Auch die Tatsache, dass die
Ornamente anatomisch an unterschiedlichen Stel-
len der beiden Arme angebracht wurden, spricht
dafiir: Im Vordergrund stand nicht der ,,reale” An-
bringungsort, sondern die moglichst effektvolle
Einpassung ins Bildgefiige. In die gleiche Richtung
weist die rote Farbgebung, die die Wellenlinien
einerseits von den schwarz gebrannten Falten im
Mundwinkel absetzt und andererseits die Darstel-
lung — neben den weiBlen Haaren — um weitere zu-
sdtzliche Farbnuancen bereichert.

Ahnlich wie bei den bereits gezeigten Vasenbil-
dern der Schnittmenge der beiden physiognomi-
schen Kennzeichnungen der Altersziige und der
Tatowierungen trigt auch diese Frau die Kenn-
zeichnungen einer dreifachmarkierten alten thra-
kischen Sklavin.

1048 Pfisterer-Haas bezeichnet die Haare als ,,struppig®,
Pfisterer-Haas 1989, 22. Gerade im Vergleich mit
den zottigen Haaren des Geras auf der Nolanischen
Amphora in London (Abb. 9) ist diese Beobachtung
zu entkriften.

1049 Vgl. dazu S. 185.

1050 Zu dieser Interpretation kommt auch Schulze 1998,
64.
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Bei der Benennung der Frau kann eine Kylix in
Madrid'®! (Abb. 76) weiterhelfen, auf der die
Szene in dhnlicher Weise aufgebaut ist: Links
steht Theseus, diesmal in Vorderansicht, in be-
kannter Haltung, wihrend ihm, durch einen Baum
optisch getrennt, wiederum ein — diesmal durch
die Andeutung von Borsten deutlicher als sol-
ches gekennzeichnetes — Wildschwein sowie eine
nunmehr in die vordere Bildebene geriickte Frau
gegeniiberstehen. Die Frau ist &hnlich der Frau
auf der Kylix in London durch kurzes!®? weiles
Haar, einen Stock sowie ihre leicht nach vorne
gebeugte Haltung ebenfalls als alt gekennzeichnet
— wenn auch durch das Fehlen jeglicher Alters-
ziige im Gesicht'* um einiges zuriickhaltender.
Auch sie streckt die rechte Hand zum Flehgestus
in Richtung Theseus aus; die linke Hand greift
zurlickgenommen das obere Stockende. Aufgrund
der Beischrift KPOMYQ!%4 kann diese Frau hier
sicher als Krommyo, die Hiiterin der Krommyo-
nischen Sau, identifiziert werden'®>. Krommyo,
vermutlich eine Art Ortspersonifikation des Dor-
fes Krommyon'®¢, welches durch die Sau terrori-
siert wurde, ist in der Literatur oft auch als Phaia,
die Graue, bezeichnet worden'*’. Allerdings liegt
hier — laut Schulze — ein Missverstindnis vor!%®,
weshalb der Name Krommyo als verbindlich an-
gesehen werden kann. Die Totung der Krommyo-
nischen Sau war eine der Taten des Theseus'*.

1051 Madrid, Museo Arqueoldgico Nacional, Inv. Nr.
11265. ARV? 1174.1, 1685.

1052 Dazu vgl. Kapitel I11.2.3.

1053 Die Verwischungen auf der Wange sowie auf der
Vorderseite des Halses konnen in Anbetracht der
dhnlichen Merkmale auf dem Korper des Theseus als
Makel im Erhaltungszustand angesehen werden.

1054 Laut Schulze ist die Figur mit KPOMMYQ benannt,
was auch die deutsche Schreibweise der Krommyoni-
schen Sau nahelegt, vgl. Schulze 1998, 63. Allerdings
wird anhand der Umzeichnung der Beischrift in CVA
Madrid (2) Taf. 1-5 deutlich, dass hier nur ein M ein-
gefiigt ist.

1055 Schulze 1998, 63.

1056 Schulze 1998, 63. Die Bezeichnung als Ortsnymphe
findet sich bei Brommer 1982, 11; Pfisterer-Haas
1989, 22.

1057 Brommer 1982, 9-11 (mit der Erwahnung der Un-
stimmigkeiten in der Uberlieferung); Pfisterer-Haas
1989, 21-22 (ebenfalls mit Uberlegungen anlisslich
der unklaren Tradierung); LIMC VL1 (1992) 139 s. v.
Krommyo (E. Simantoni-Bournia); Oakley 2013, 72.

1058 Laut Schulze beruht die Verwechslung der Phaia auf
einer falschen Deutung einer Textstelle bei Apollodor.
Danach sei Phaia der Name der Sau. Vgl. Schulze
1998, 63 Anm. 401.

1059 Roscher, ML IL1 (1965) 1450-1452 s. v. Krom-

Abb. 76 Attisch rf. Kylix des Aison, um 420/410.
Madrid, Museo Arqueoldgico Nacional, Inv. Nr. 11265

Darstellungsmoment der beiden Bilder ist der Au-
genblick kurz bevor die Kontrahenten aufeinander-
treffen'®®. Hier liegt eine implizite Gewaltdarstel-
lung vor, die die Moglichkeit der Inszenierung von
Angst des Opfers birgt!®!. Interessanterweise zeigt
die Sau — das kiinftige Opfer — im Gegensatz zu Or-
pheus keinerlei Angst, sondern erhebt angriffslus-
tig die Vorderhufe und zeigt im Falle der Kylix in
London auch noch die Zahne. Die Tragerfigur der
Angst ist in beiden Fillen vielmehr die den Kontra-
henten beigefligte Krommyo, die sich zwar selbst
nicht in einer direkten Gefahrensituation befindet
— der Schwertsto3 wird nicht ihr gelten —, aber da-
fiir umso mehr ihr Schiitzling, der in diesem Fall
kein Mensch, sondern ein Tier ist'%2, Thre Emotion
ist in beiden Bildern durch den Flehgestus sichtbar
gemacht. Dazu passen wiederum ihre Altersziige,
die — in Analogie zu den einfach gekennzeichne-
ten alten Frauen — durch die implizierte Schwéche
im Bild die Dramatik der Szene steigern konnen.
Somit ist Pfisterer-Haas zu widersprechen, die die
Altersziige der Krommyo auf der Kylix in London
einerseits auf eine von ihr postulierte ,,niedere Po-
sition*!%3 der Figur und andererseits auf ihren ver-
meintlichen Namen Phaia, die Graue, bezieht!%*,
Abgesehen davon, dass Phaia der Name der Sau
ist, konnen Altersziige — wie bereits mehrfach ge-
zeigt — keinen sozialen Status indizieren.

myo(n) (O. Hofer).

1060 In diesem Fall ist Frank Brommer zu widersprechen,
der den Kampf ,,im vollen Gange* sieht, vgl. Brom-
mer 1982, 12.

1061 Zu impliziten Gewaltdarstellungen, vgl. Muth 2006,
270-276.

1062 Schulze 1998, 63.
1063 Pfisterer-Haas 1989, 22.
1064 Pfisterer-Haas 1989, 22.



Vergleicht man beide Darstellungen, wird eine
unterschiedliche Intensitdt der Menge und des
Grades der Altersziige deutlich!%: Wihrend die
Krommyo auf der Londoner Kylix im Gesicht
mit starken Altersmerkmalen gezeichnet ist, ist
das Gesicht der Krommyo auf der Kylix in Ma-
drid génzlich frei von altersbedingter Verdnde-
rung. Auch die Beugung nach vorne ist auf der
Londoner Kylix deutlich ausgeprigter. Passend
dazu verhilt sich die Intensitit des Flehgestus:
Auf der Madrider Kylix streckt Krommyo nur
ithren rechten Arm mit gedffneter Hand in Rich-
tung des Theseus aus, wihrend sie den linken Arm
angewinkelt bei sich behilt, um sich auf ihren
Stock aufzustiitzen. Im Gegensatz dazu hebt die
Krommyo auf der Schale in London beide Arme,
wobei sie die linke Hand auf dem Stockende be-
hilt, welche aber die Bewegung nach vorne mit-
macht. Die Abstufung der durch den Flehgestus
ausgedriickten Emotionalitidt geht also Hand in
Hand mit der unterschiedlichen Auspriagung der
Altersziige; beide Elemente bewirken dabei im
Zusammenspiel wiederum die Steigerung bzw.
bewusste Riicknahme der dargestellten Dramatik.
Passend dazu ist die Haltung der Londoner Krom-
myo um einiges stirker nach vorne gebeugt und
tritt — wie bereits gezeigt — in Wechselwirkung
mit dem Flehgestus'®®. In der Reihe der Krom-
myodarstellungen ist das Londoner Exemplar
dasjenige, deren Altersziige die stirkste Intensitét
annehmen'*®.

1065 Diese Beobachtung machte bereits Pfisterer-Haas,
interpretierte dies aber als Eigenart des Malers, vgl.
Pfisterer-Haas 1989, 22.

1066 Schulze sieht in den ,flehend ausgestreckten Armen,
dem vorgebeugten Oberkérper und ihrem geéffneten
Mund® eine ,deutlich in Szene gesetzte Emotionali-
tat", setzt die Beugung des Oberkérpers aber nicht
in den Kontext der Altersikonographie, vgl. Schulze
1998, 64. Auch Pfisterer-Haas meint, dass die Beu-
gung nach vorne - neben dem Hinweis auf ihr Alter
- auch auf ,,ihre Rolle als Bittflehende hin[weist]
Pfisterer-Haas 1989, 21-22. Hierbei ist allerdings eine
klare Grenzziehung nétig: Der Flehgestus wird durch
die Beugung des Oberkorpers verstarkt, die allerdings
ein genuiner Alterszug ist. Das Ineinandergreifen der
beiden Bildelemente ldsst das Bild einer gebrech-
lichen, um Gnade flehenden Frau enstehen, deren
Aufmachung das Bild mit Dramatik aufladt.

1067 Pfisterer-Haas meint, dass diese Krommyo die einzi-
ge mit Altersziigen im Gesicht ist, vgl. Pfisterer-Haas
1989, 22. Allerdings werden auf der Kylix in London
die verschiedenen Episoden des Theseuszyklus auf
der Auf8enseite noch einmal wiederholt, so auch die
Darstellung der Krommyo, vgl. Schulze 1998, 64. Zur
genauen Beschreibung vgl. Kat. 27. Diese Krommyo
ist zwar nicht mit Tatowierungen ausgestattet, jedoch

Bemerkenswerterweise ist diese Krommyo auch
die einzige erhaltene Krommyodarstellung, die
mit Tatowierungen ausgestattet ist. Hier wird eine
bildinhaltliche Diskrepanz deutlich: Bis jetzt — sei
es bei den Thrakerinnen bei der Ermordung des
Orpheus, bei den thrakischen Sklavinnen oder
bei den thrakischen Ammen, deren Beliebtheit
schriftlich iiberliefert ist, — war die durch eine
Téatowierung des Korpers angezeigte Herkunft
der Frauenfiguren immer nachvollziehbar. Bei
Krommyo aber ist eine ethnische Zugehorigkeit
zu Thrakien ausgeschlossen: Auch wenn ihre von
der Forschung vorgeschlagene Identitét als Orts-
personifikation von Krommyon — gelegen auf
dem Isthmus von Korinth'"® — eine Vermutung
bleibt, ist der Schauplatz der Szene durch die Ge-
schichte mit Theseus eindeutig determiniert!®®,
Dariiber hinaus gibt es keinerlei Uberlieferung,
die die Herkunft der Hiiterin der Sau thematisie-
ren wiirde, was wiederum bedeutet, dass deren
Provenienz erstens nicht wichtig war und damit
zweitens sicher keine thrakische war — wére dem
so gewesen, hitte man sie sicherlich erwihnt.
Das passt nicht mit den thrakischen Tédtowierun-
gen zusammen, weshalb Pfisterer-Haas auch die
Deutung der Punkte — die roten Wellenlinien sind
auf der von ihr verwendeten Schwarz-Weil-Ab-
bildung nicht zu sehen — als Tétowierungen aus-
schlieft!°. Die Form der Ornamente zusammen
mit der rot gebrannten Farbgebung der Binnen-
zeichnung hat allerdings so viele Parallelen in Bil-
dern von gesichert als solche zu deutenden Thra-
kerinnen, dass die Wellenlinien zweifelsohne als
thrakische Tatowierungen gelten kénnen. — Wie
passt das zusammen?

mittels eines Doppelkinns und eines kleinen Knicks
in der Nase-Stirn-Linie als alt gekennzeichnet.
Dennoch erreicht deren Altersdarstellung nicht die
Intensitit der Krommyo der Innenseite.

1068 Brommer 1982, 9.

1069 Auch Argiope ist keine Thrakerin, hitte aber zur
Vergegenwirtigung des geographischen Kontextes
ohne Probleme mit Tatowierungen ausgestattet
werden kénnen. Bei Krommyo triftt beides nicht zu:
Weder ist sie Thrakerin noch findet der Kampfin
Thrakien statt.

1070 Pfisterer-Haas 1989, 22. Stattdessen deutet sie die
Punkte als Altersflecken.
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2.3 Zusammenfassung:
Festschreibung des Ammenschemas
und zeitliche Einordnung

Zur Anndherung an diese Fragestellung muss man
die Frauenfigur in ihrer Gesamtheit noch einmal
in den Blick nehmen: Setzt man namlich die Ta-
towierungen mit der weiteren physiognomischen
Kennzeichnung der Altersziige sowie der durch
die kinnlangen Haare angedeutete Markierung
ihres sozialen Status in Beziehung, wird deutlich,
dass die Zusammenstellung der Bildelemente in
der Figur der Krommyo ihre Parallelen innerhalb
der Ammenikonographie findet. Alle bisher in
diesem Kapitel gezeigten Frauenfiguren wiesen
dieselbe Kombination der drei Kennzeichnungen
auf, die die jeweiligen Frauen in physischer, sozi-
aler und ethnischer Hinsicht in einen Kontrast zu
konventionellen Figuren — sowohl bildextern als
auch in expliziter Weise bildintern — setzen. Dabei
ist die formale Trennung der einzelnen Elemente
wichtig, um diese zundchst zweifelsfrei ausei-
nanderhalten und dann in einem zweiten Schritt
das Zusammenspiel derselben richtig bewerten
zu konnen. Neben dem Ziel, die Frauenfiguren
in einen besonders starken Kontrast zu anderen
Figuren zu setzen, sind die beiden physiogno-
mischen Charakterisierungen der Altersziige und
der Tatowierungen bewusst eingesetzt: So wird
der Sinngehalt der Altersziige in einfacher Kenn-
zeichnung, der Konnotationen von Schwiche und
Gebrechlichkeit beinhaltet, in Trauerszenen um ei-
nen besonders stark ins Bild gesetzten Abschieds-
schmerz erweitert, der aufgrund des ohnehin als
besonders tragisch empfundenen Todes in jungen
Jahren passenderweise von hinterbliebenen alten
Figuren visualisiert werden kann. So werden die
mit Altersziigen ausgestatten Figuren zu visuellen
Trigern der Trauer, die durch Gesten der innigen
Verbundenheit oder der Verzweiflung ebenso zu
Ausdrucksmedien der grofften Emotionalitit in-
nerhalb der Bildzusammenhéinge werden. Das Zu-
sammenspiel der Gesten mit den Altersziigen stei-
gert die Dramatik der Situation, wobei auch hier
beide Bildelemente formal getrennt voneinander
gesehen werden miissen. Verzweiflungsgesten,
die innerhalb der stark normierten Trauergesten
in derlei Bildzusammenhingen herausstechen,
werden nur von mit Tatowierungen als solche
gekennzeichneten Thrakerinnnen ausgefiihrt; an-
dere Beispiele sind m. W. nicht erhalten. Um der
extremen Trauer Ausdruck zu verleihen, scheinen

die Téatowierungen gleichsam die Berechtigung
zu geben, den inneren Gemdiitszustand nach auf3en
zu verkehren. Aber auch hier entsteht die Emo-
tionalitdt nicht durch die Tatowierungen, sondern
durch die Gestik; die Tétowierungen zeigen —
wiederum wertneutral — die Herkunft der Figu-
ren an. Um diese gewiinschten Konnotationen
darstellen zu konnen, war der Riickgriff auf die
Figur der Amme notwendig, da athenische Mut-
terfiguren normalerweise weder mit Altersziigen
oder mit Tatowierungen dargestellt werden noch
derart starke Verzeiflung visualisieren koénnen.
Fiir die Darstellung extremer Trauer war die Figur
der Mutter, die sich gerade durch ihre Konventio-
nalitéit auszeichnet, anscheinend zu unspezifisch.

Ausgehend von diesen Grundprinzipien, die bei
den ethnisch, sozial und physisch dreifachmar-
kierten Ammenfiguren in Trauerszenen offen-
sichtlich wurden, konnten auch die Sonderfille
eingeordnet werden, in denen dreifachmarkierte
Frauenfiguren auflerhalb dieses normativen Bild-
fundus auftauchen: Die drei erhaltenen Frauen
— Argiope(?), Geropso und Krommyo — haben
,auBerplanméfige* Auftritte in bekannten my-
thischen Zusammenhédngen. Unabhéngig vom
Erzdhlverlauf tauchen sie schlaglichtartig auf,
um als Trdgerfiguren der aus den Trauersze-
nen bekannten Konnotationen ebendiese in das
Bildgefiige einzuflechten. Auch wenn auf der
Hydria in Oxford die Interpretation der ver-
meintlichen Argiope als Amme wahrscheinli-
cher ist, ist die zweifelsfreie Identifikation der
Figur fiir das Verstidndnis des Bildzusammen-
hangs nicht wichtig: Die zentrale Botschaft der
Kombination der drei Kennzeichnungen ist die
der Dramatik der Hybris und der Bestrafung des
Thamyras, die man am besten durch das Ein-
fiigen der Argiope(?) ausdriicken konnte. Bei
Geropso stand die grofftmogliche Kontrastie-
rung zu Herakles im Vordergrund: Auch wenn
sie vollig aus dem iiblichen Aufgabenbereich
der Ammenfiguren mit der Kinderpflege oder
der Trauer herausfdllt und die Position eines
Péddagogen iibernimmt, wird ihre Pridsenz eben
durch ihre moglichst stark der Figur des jungen
Herakles entgegengesetzte Aufmachung erklér-
bar. Sie erfdhrt eine Gestaltung, die zwar Auf-
merksambkeit erregt, aber dennoch als die einer
Amme verstiandlich wird. Somit wird auch hier
die Unabhéngigkeit der einzelnen Bildelemente
deutlich, die auch dazu verwendet werden kon-
nen, um bildinterne Beziige oder Oppositionen
sichtbar zu machen.



Krommyo wiederum fungiert in der Darstellung
der Theseustat durch das Zusammenspiel ihrer
Aufmachung und Gestik als Tragerfigur der Angst
und Emotionalitdt. Auch wenn das Tragen ihrer
Tatowierungen nicht durch ihre Herkunft oder
den geographischen Kontext erklarbar wird, wird
doch vor dem Hintergrund der anderen ebenfalls
dreifachmarkierten Frauenfiguren deutlich, dass
die Tatowierung aus einem anderen Grund in die
Darstellung eingefiigt wurde: als Bestandteil der
Ikonographie einer Amme. Dass die Hiiterin der
Krommyonischen Sau als deren Amme auftritt,
ist weiter nicht verwunderlich!'%”!, dass sie auf der
Kylix in London als alte thrakische Sklavin auf-
tritt, bleibt doch interessant: Es scheint so, als ob
die Berechtigung zu extremer Trauer durch die
Tatowierungen zu einem untrennbaren Bestand-
teil dieser dreifachmarkierten Form des Ammen-
schemas geworden wire, sodass sie auch vollig
unabhéngig von der tatsdchlichen ethnischen
Herkunft der Figur eingesetzt werden kann. Die
urspriinglich ethnisch motivierte Kennzeichnung
einer Frau mit thrakischen Hautornamenten wird
damit aus ihrem urspriinglichen Sinnzusammen-
hang gleichsam herausgeldst und verliert seine
Bedeutung. Somit sind die Tédtowierungen als
losgelostes Zeichen innerhalb des Ammensche-
mas zu sehen: Die als thrakische Herkunftsbe-
zeichnungen bekannten Tatowierungen werden in
einen neuen Zusammenhang iibertragen, bei dem
die Konnotation des urspriinglich ethnischen Zei-
chens, also die Berechtigung heftig zu trauern, er-
halten bleibt, wihrend die wertneutrale thrakische
Kennzeichnung vollig wegfillt. Somit fleht auf
der Kylix in London eben nicht eine Thrakerin um
das Leben der Krommyonischen Sau, sondern die
Amme derselben, die im anscheinend besonders
aussagekréftigen dreifachmarkierten Ammen-
schema auftritt.

Ahnliches geschieht im Bereich der sozialen
Kennzeichnungen: Das Auftreten der kinnlangen
Haare der lebensweltlichen Ammen ist plausibel,
da Ammen erstens tatsdchlich Sklavinnen waren
und zweitens so auch leichter von den Miittern
unterscheidbar gemacht werden konnten. Glei-
ches gilt fiir Geropso als Amme des Herakles, bei
der zusétzlich dazu die bildinternen Beziige z. B.

1071 Bereits Brommer verwendet diese Bezeichnung, vgl.
Brommer 1982, 9-10. Auch Pfisterer-Haas bezeichnet
die Aufmachung der Frau als ,,ikonographischen Ty-
pus der Amme*, vgl. Pfisterer-Haas 1989, 21. Ahnlich
ebenso LIMC VI,1 (1992) 140 Nr. 7 s. v. Krommyo
(E. Simantoni-Bournia); Schulze 1998, 63.

durch das Tragen der Lyra ihren sozialen Status
anzeigen. Die kinnlangen, strdhnigen Haare der
Argiope bzw. der Amme des Thamyras werden
bei der Interpretation der Frau als Amme erklar-
bar; bei der sicher als solche zu identifizierenden
Argiopedarstellung auf der Hydria in Neapel
macht die Kennzeichnung als Sklavin allerdings
keinen Sinn. Im Gegensatz zu der Lockenfrisur
der Argiope auf der Hydria im Vatikan (Abb. 71)
erfiillt die Frisur der Neapler Argiope aber alle
Kriterien, die zum Erkennen einer ,,Sklavinnen-
frisur” aufgestellt wurden'®?, und ist daher mit
Sklavinnendarstellungen zu parallelisieren. Bei
der Krommyo, der Hiiterin der Krommyonischen
Sau, wiederum macht die soziale Kennzeichnung,
die bei den Krommyodarstellungen auf den Ky-
liken sowohl in London als auch in Madrid auf-
taucht, ebenfalls keinen Sinn. In Analogie zum
Verlust des urspriinglichen Sinngehalts der ethni-
schen Kennzeichnung verlieren mdglicherweise
auch die den sozialen Status anzeigenden Bildele-
mente ihren Hintergrund. Auch hier ist dies mit
der karikierten Darstellung der Ermordung des
Orpheus auf der Hydria in Wiirzburg (Abb. 20) zu
parallelisieren, auf der die soziale Kennzeichnung
in Analogie zu den Altersziigen ohne den explizit
gemeinten Darstellungshintergrund einer Sklavin
ins Bild gesetzt wurde. War dies in diesem Bei-
spiel noch als Mittel des Spotts zu verstehen!?”,
konnte die soziale Kennzeichnung der Argiope
auf der Hydria im Vatikan und der Krommyo auf
der Kylix in Madrid in Anlehnung an die Ammen-
assoziation relativ frei in den Bildzusammenhang
iibernommen worden sein. Obwohl hier die T4-
towierungen fehlen, scheint die Verbindung von
sozialen und physischen Markierungen aus der
Ikonographie fiirsorgender Frauen derart geldufig
zu sein, dass sich das Bildzeichen der kinnlangen
Haare durch die Kombination mit den Altersziigen
von seinem sozialen Sinnzusammenhang 10sen
und sich gleichsam verselbststindigen konnte'*.
Vor dem Hintergrund der karikierten Darstellung
der Ermordung des Orpheus, der vermeintlich af-
rikanischen Nike und der dort ermittelten Abkehr
der einzelnen Kennzeichnungen von ihrem ur-
spriinglichen Zusammenhang wird deutlich, dass
die Loslosung der verschiedenen Markierungen

1072 Vgl. S. 55-57. Anm. 269. 498.
1073 Vgl. S. 61. Dazu auch S. 59.

1074 Ein Uberblick iiber die in dieser Untersuchung be-
handelten Frauenfiguren mit sozialen Kennzeichnun-
gen findet sich in Kapitel IV.
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kein Einzelfall ist und auch nicht nur bei Drei-
fachmarkierungen moglich ist. Trotzdem scheint
die ethnisch, sozial und physisch dreifachmar-
kierte Version von Ammenfiguren — insgesamt in
fiinf Darstellungen erhalten — eine Art Festschrei-
bung zu erfahren, deren drei Elemente unmittel-
bar miteinander verbunden sind und zusammen in
die verschiedensten Bildzusammenhénge versetzt
werden konnten. Dennoch ist es wichtig, die drei
Kennzeichnungen in sich zu hierarchisieren und
die physiognomischen Charakterisierungen der
Altersziige und der Tdtowierungen als relevanter
fiir die Bildaussage zu betrachten: Die kinnlangen
Haare kennzeichnen die Frauenfiguren in ihrem
sozialen Status, zusitzliche Konnotationen inner-
halb der verschiedenen Bildtraditionen halten nur
die starken Markierungen der Altersziige und Té-
towierungen fiir den Betrachter bereit.

Hinsichtlich der in Abb. 77 visualisierten zeit-
lichen Einordnung der dem dreifachmarkierten
Ammenschema entsprechenden Figuren ist inte-
ressant, dass sich die Bilder um die Jahrhundert-
mitte sammeln. Gerade in Abgrenzung zu den
behandelten Darstellungen mit Tétowierungen
(Abb. 42), die v. a. um 480/470 anzusiedeln sind,
ist eine bemerkenswerte Beobachtung zu machen:
Bei der Auswahl der einfachmarkierten Frauen-
figuren mit Tatowierungen stand v. a. die Einbet-
tung der thrakischen Hautornamentierungen in mit
mehreren zusétzlichen Charakterisierungselemen-
ten versehenene Bildzusammenhdnge und damit
deren vielschichtige Aussagekraft im Vordergrund.
Diese, durch Einzelheiten wie bspw. die bewegten
und gebldhten Gewinder bereicherten Bilder ent-
sprachen dem Detailreichtum der ersten Halfte des
5. Jhs. Bei den Ammenfiguren, die eher der Jahr-
hundertmitte zuzurechnen sind, kommen diese
erginzenden Bildmittel nicht mehr vor — sie wiir-
den auch schwerlich zu dem Habitus einer Amme
passen. Vielmehr erfahren die Bildzusammenhén-
ge der Ammenfiguren ihre Bereicherung durch
den zusitzlichen Einsatz der physiognomischen
Kennzeichnung der Altersziige sowie der sozialen
Charakterisierung der Figuren. Im Vergleich zu
der chronologischen Einordnung der Altersziige
(Abb. 27) sind keine weiterfiihrenden Besonder-
heiten festzustellen. Vielmehr reihen sich die Al-
terskennzeichnungen der Ammen in die Entwick-
lung zeitspezifischer Darstellungskonventionen
ein.
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3 Doppelmarkierung mit
Alterszigen und
afrikanischen Physiognomien:
Aufsehenerregendes Personal
dionysischer Welten

Die Uberlagerung der beiden physiognomischen
Charakterisierungsmoglichkeiten der Altersziige
und afrikanischen Physiognomien fiihrt — anders
als die Ammen — in dionysische Welten. Auch
wenn dies ein sehr seltenes Phidnomen ist, gibt es
doch zwei Beispiele in der attischen Vasenmale-
rei, in denen alte Korper mit afrikanischen Ge-
sichtsziigen kombiniert sind. Dabei ist interessant,
dass die Vasenmaler nicht auf die gebrechlichen
alten Korper — wie bei den Ammendarstellungen
—, sondern auf die derben alten Korper der sog.
Alternden Hetédren zuriickgreifen. Daher wurde
auf Abb. 61 in der Menge der Altersziige eine
visuelle Trennung zwischen den verschiedenen
Auffassungen alter Korper eingefiigt. Letztere
scheinen zur Kombination mit afrikanischen Phy-
siognomien passender gewesen zu sein; die Griin-
de dafiir liegen in den dargestellten Rollenbildern,
wie im Folgenden gezeigt werden soll.

Auf einem Miniaturskyphos in Miinchen'”
(Abb. 78; Kat. 28), der mit einer Hohe von 6
cm!%¢ sehr klein ist, ist auf Seite A eine nackte
Frauenfigur dargestellt, die in der rechten Hand
ein Trinkgefa'”” hdlt und dieses zum Mund

1075 Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr.
8934.

1076 Vierneisel 1967, 247.

1077 Die Art des Trinkgefifies ist schwierig zu erkennen,
da die Vase am linken oberen Rand einen Henkel
hat, wihrend der rechte Rand nur leicht aufgerollt ist.
Der einseitige Henkel ist bei dieser Art von Gefiflen
ungewdhnlich, was dazu gefiihrt hat, dass in der
Forschung die Benennung der Vase meistens als
»Irinknapf“ umschrieben wurde, vgl. z. B. Vierneisel
1967, 248; Pfisterer-Haas 1990b, 451; Stahli 2009, 32.
Eine eindeutige Identifizierung als Skyphos hingegen
préferieren Lissarrague 1993, 220 und Steinhart 1995,
87, wobei auch hier zwei Henkel an der Gefaflippe
vonnéten wiren. Eine ahnliche Form ohne Henkel
weisen bspw. die Gefifle auf einem Stamnos in

fiihrt. Thre langen Haare sind mit einem um den
Kopf gewickelten Tuch zu einer Art Dutt ge-
bunden; das Tuch wiederum ist mit Zweigen aus
weiller Farbe umwickelt. Im Ohr trigt sie einen
Ohrring.

Ihre Gesichtsziige weisen in den Bereich der af-
rikanischen Physiognomien'®®: Die Nase-Stirn-
Linie ist unterhalb der Augenbrauen geknickt und
stark in den Gesichtsbereich eingezogen; letzteres
ist betont durch einen kleinen Hocker unterhalb
der Augenbrauen, der im Bereich der afrikani-
schen Physiognomien einmalig ist. Mdglicher-
weise ist er mit der wulstigen Ausgestaltung der
Augenbrauen zu parallelisieren, die manchmal
Bestandteil afrikanischer Gesichtsziige ist!*”.
Die geschwungene Linienfiihrung endet in einer
nach oben gezogenen ,,Stupsnase®, die auch hier
durch die explizite Angabe des Nasenfliigels be-
tont wird'®’. Thre Lippen sind wulstig und kragen

Paris (Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. G 408. ARV?
621.39, 1662) auf. Moglicherweise ist hier gar keine
bestimmte Gefifiform intendiert gewesen, weshalb
kein besonderes Augenmerk auf deren Erkennbarkeit
gelegt wurde. Deshalb wurde hier der neutrale Begriff
»Irinkgefafl gewdhlt.

1078 Hierbei ist Frangois Lissarrague zu widerspre-
chen, der die Frau zwar durchaus im Kontext einer
»Karikatur des Barbarentums" sieht, ihre Gesichts-
ziige aber ohne die Erwdhnung der afrikanischen
Gesichtsziige als ,,aufgedunsen]...] und entstellt[...]“
bezeichnet, Lissarrague 1993, 220. Pfisterer-Haas ver-
gleicht die Gesichtsziige der Frau mit ,,den spateren
Terrakotten“ alter Frauen und deutet sie damit als
Altersziige, Pfisterer-Haas 1989, 79.

1079 Vgl. z. B. Abb. 43. Angesichts der gestalterischen
Unsicherheiten des Malers auf diesem Skyphos wire
es durchaus denkbar, dass ein Augenbrauenwulst
intendiert worden wire, dieser aber ein wenig nach
unten verrutscht sein konnte.

1080 Die explizite Angabe des Nasenfliigels kommt aller-
dings auch bei konventionellen Darstellungen vor
und kann daher nicht als afrikanischer Gesichtszug
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Abb. 78.1-2 (= Kat. 28) Attisch rf. Miniaturskyphos (nicht zugeordnet), um 440. Miinchen, Staatliche Antikensammlung,
Inv. Nr. 8934
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stark nach vorne aus, was durch zuséitzliche Be-
grenzungslinien der Ober- und Unterlippen her-
vorgehoben wird!®!,

Auch ihr Korper ist aufsehenerregend gestaltet:
Getragen von kurzen stimmigen Beinen miindet
ihre breite Hiifte mit einem nach hinten auskra-
genden GesdB in einem breiten Rumpf, der durch
eine Linie vom Unterleib abgegrenzt wird. Der
Riicken bricht nach der Taille weit nach hinten
aus, was das Bild des breiten Torsos noch ver-
starkt; unter den Achseln gliedert eine Binnenli-
nie den Riickenbereich. Unterhalb des Unterarms
ist ein ausladender Bauchansatz zu sehen'®®2, der
einen durch den Arm verdeckten dicken Bauch
erahnen lisst. Uber dem Bauch sind zwei groBe
nackte Briiste zu sehen. Der Arm, der vor dem
Korper das Trinkgefdl greift, ist sehr massig und
im Verhéltnis zum Rest des Korpers zu grof3, was
proportionale Unsicherheiten des Malers offen-
bart. Auch die Hand ist wenig naturgetreu ausge-
staltet. Dennoch sind die einzelnen Merkmale der
Frauenfigur gut erkenn- und kontextualisierbar,
weshalb die mangelnde kiinstlerische Qualitét des
Miniaturskyphos kein Hindernis bei der Einord-
nung des Bildes darstellt'®,

Die ungewohnliche Korpergestaltung rekurriert
auf zwei Ikonographien: auf die der alten Korper
sog. Alternder Hetdren und auf Bilder von Pyg-
méen bzw. von Kleinwiichsigen. Fiir beide Ikono-
graphien gibt es Anhaltspunkte:

Vergleicht man die Koérpergestaltung der Frau auf
dem Miniaturskyphos in Miinchen mit den bereits
behandelten Bildern sog. Alternder Hetdren —
bspw. auf den Kyliken in Malibu (Abb. 22) oder
Florenz (Abb. 25) —, so fallen Gemeinsamkeiten
auf'®: Auch wenn die Frauenfiguren in unter-
schiedlichen Posen dargestellt sind, ist doch der

angesehen werden, allerdings zur Verstirkung dieser
eingesetzt werden, vgl. dazu auch Anm. 610.

1081 Vgl. z. B. Abb. 46.

1082 Die durch den schwarzen Glanzton durchscheinende
kleine Aussparung vor dem Unterleib der Frauenfigur
ist am ehesten als Fehler im Brandprozess zu deuten,
dazu vgl. z. B. Maish u. a. 2006, 9. So ist bspw. in die
untere Schmuckleiste auf Seite A fliissiger verdiinnter
Tonschlicker getropft und wurde beim Brand schwarz
gebrannt.

1083 Die kiinstlerische Qualitat wurde bereits beméngelt
bei Dasen 1990, 198; Dasen 1993, 220.

1084 Die Frau wurde bereits mehrfach mit Bildern von
sog. Alternden Hetdren in Verbindung gebracht, vgl.
Villanueva Puig 1988, 52 Anm. 108; Pfisterer-Haas
1989, 79.

breite Schulterbereich und der breite Rumpf deut-
lich zu parallelisieren. Auch der dicke Bauch, der
sich bei den sog. Alternden Hetdren als ,,Speck-
rollchen duflert, ist vergleichbar. Um dies zu be-
tonen, kdnnen bei den Figuren der sog. Alternden
Hetéren in Seitenansicht weitere Binnenlinien
unterhalb der Achselhohle eingesetzt werden,
die in diesen Bildern die derbe Massigkeit der
Frauen betonen sollen'*®. Diese Linie findet sich
auch auf dem Riicken der Frauenfigur auf dem
Miniaturskyphos in Miinchen. Auch der Strich,
der auf Hiifth6he einen Abschluss zwischen Bein
und Oberkorper bildet, findet eine Parallele bei
der Frau auf Seite A der Kylix in Malibu (Abb.
22.2); ebenso wie das um den Kopf gewickelte
Tuch und der Ohrring dieser, wobei diese Merk-
male auch bei konventionellen Frauen auftauchen
konnen'®®, Thre Briiste wiederum, die sich bei
den Bildern sog. Alternder Hetéren v. a. als gro-
Be schwere Héngebriiste ausmachen, sind zwar
nicht hdngend dargestellt, erinnern durch das Hal-
temotiv des Armes aber durchaus an die knieen-
de, beide Hénde flehend in Richtung des Stockes
streckende Hetére auf der Kylix in Florenz (Abb.
25.4): Wenn die Briiste ebenso hingend wie dieje-
nigen der anderen Frauen gezeigt worden wiéren,
wiren sie hinter dem Arm verschwunden. AuBler-
dem kann die Nacktheit der Figur mit derjenigen
der sog. Alternden Hetdren parallelisiert werden,
die den Blick auf die massigen Korper freigibt!®’.
Auch die Tatigkeit, die die Frau ausiibt, erinnert
an Bilder sog. Alternder Hetéren: So hilt die bei-
schriftlich als solche bezeichnete ,,weinliebende*
Oinophile auf der Lekythos in London (Abb. 21),
deren Korper sich ebenso durch derbe Massigkeit
auszeichnet, in einer beinahe &hnlichen Haltung
eine Oinochoe in der Hand und prostet dem Mann
vor ihr zu. In einen dhnlichen Kontext weiblicher
Trunkenheit weist die Frauenfigur auf Seite A der
Kylix in Malibu (Abb. 22.2). Auch der zweite
Themenbereich, in dem sog. Alternde Hetéren zu

1085 Vgl. Abb. 22.5. 25.2. 25.4. 25.6. 26.4. 26.7. Diese Linie
taucht fast ausschlieSlich bei den massigen, derben
Korpern sog. Alternder Hetédren auf und hebt in
diesen Fallen deren Massigkeit noch hervor. Sie kann
aber auch aufSerhalb dieser Ikonographie bei kon-
ventionellen nackten Frauen (und auch Minnern)
vorkommen, vgl. z. B. die Kylix in Orvieto S. 70.
Dazu vgl. Anm. 352.

1086 Vgl. z. B. die linke Beobachterfigur in Abb. 4 (Kopf-
tuch) oder die Herrin auf der Lekythos in Briissel
(Ohrring).

1087 Die einzige Ausnahme einer bekleideten sog. Altern-
den Hetire findet sich auf Abb. 21.
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sehen sind — die Sexdarstellungen —, ist auf dem
Minaturskyphos in Miinchen zumindest angedeu-
tet: Auf seiner Seite B ist ein Phallosheiligtum
mit einem Auge'®® auf der Eichel und Fliigeln am
Schaft gezeigt, das mit Zweigen geschmiickt ist
und dessen ,,Haupt™“ — die Eichel — ein Kanofin,
ein Opferkorb'®, schmiickt. Vor dem Idol steht
ein Tischchen mit einem darauf abgestellten
Skyphos.

Die gedrungene'® Gestalt mit den kurzen ver-
dickten Beinen, der hervortretende Héngebauch
und das dickliche GesidBB wiederum erinnern an
Bilder von mit Kranichen kdmpfenden Pygmaéen,
einem mythischen Volk, das in einem @hnlichen
schwammig bezeichneten geographischen Ge-
biet verortet worden ist wie das Volk der Aithio-
pen'®!. Auf einem Wildsau-Rhyton in Compiég-
ne'®? (Abb. 79) holen zwei Pygméen mit Keulen
zum Schlag gegen Kraniche aus. Beide Pygméen
sind kleiner als die sie mit dem langen Hals iiber-
ragenden Kraniche, ein Eindruck, der einerseits
durch die direkte Gegeniiberstellung mit den Kra-
nichen und andererseits durch ihre kurzen dicken
Beine erreicht wird, die v. a. im Oberschenkelbe-
reich breiter als die Beine konventioneller Figu-
ren sind. Bei dem in Seitenansicht présentierten
Pygmaéen ist ein deutlicher Héngebauch zu se-
hen, der direkt iiber dem iibergrofl dargestellten
Geschlecht ansetzt'®. Auch der Hintern kragt
nach hinten aus; am Riicken sind zwei Striche
zur Binnengliederung des dicklichen Korpers zu
sehen. Thre Physiognomie wiederum erinnert an
die komisch-verzerrten Physiognomien des He-
rakles und der Kentauren auf dem Chous in Paris
(Abb. 55): Die Nase-Stirn-Linie ist unterhalb der
Augenbraue stark eingezogen und endet in einer

1088 Zum Auge s. Steinhart 1995, 87.
1089 Niheress. u. (S. 212-213).

1090 Stihli bezeichnet den Korperbau als ,,verwach-
senl[...]% Stahli 2009, 28.

1091 Zu Pygmien im Allgemeinen vgl. Raeck 1981,
203-204; Dasen 1990, 193; Dasen 1993, 175-188;
Steingraber 1999; Sparkes 2000; Lissarrague 2002,
102-105; Harari 2004; Mitchell 2009, 105-109; Napel
2011, 96-97; Sparkes 2011, 151-153; Moreno Conde
2015, 196.

1092 Compiégne, Musée Vivenel, Inv. Nr. 898. ARV?
767.16.

1093 Eine gute Abbildung dieses Pygmien findet sich bei
LIMC VIL2 (1994) 11 s. v. Pygmaioi (rechts). Zu der
iibergroflen Darstellung des Gliedes bei Pygmien vgl.
z. B. McNiven 1995, 11; Stahli 2009, 28. 30; Moreno
Conde 2015, 196; Heinemann 2016, 142-143.

Abb. 79.1-2 Attisch rf. Wildsau-Rhyton des Sotades-Malers, um
450. Compiégne, Musée Vivenel, Inv. Nr. 898

dicken Knollennase. AuBerdem ist die Stirn mit
Binnenlinien ausgefiillt; die Augenbraue ist stark
nach oben gezogen. Gerade die Korpergestaltung
des seitlich zu sehenden Pygmaien erinnert — abge-
sehen von den das Geschlecht betreffenden Unter-
schieden — stark an die der Frau auf dem Minia-
turskyphos in Miinchen.

Im direkten Vergleich werden dhnliche Strategien
wie bei den komisch-grotesken Frauenbildern
offenbar, bei denen afrikanische Gesichtsziige
und maskenartig verzogene Physiognomien aus-
tauschbar eingesetzt werden konnten. So folgen
auch die Figuren der Pygméen und der Frau auf
dem Miniaturskyphos in Miinchen den bei den
parodistischen Komdédiendarstellungen bereits
gemachten Beobachtungen: Ménnliche Figuren
treten mit komisch-grotesken Gesichtern auf, die
Moglichkeit des Austausches mit afrikanischen
Physiognomien ist nur bei Frauen gegeben.

Ein weiterer, ikonographisch eng mit den Pyg-
méen verwandter Bereich ist derjenige der
Kleinwiichsigen'®, die — wie bspw. auf einem

1094 Einen methodisch stimmigen Uberblick gibt Mit-
chell 2009, 235-248.



Abb. 80 Attisch rf. Aryballos des Klinik-Malers, um 480/470.
Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 2183

Aryballos in Paris'® (Abb. 80) zu sehen — ge-
meinsam mit konventionellen Figuren des alltig-
lichen athenischen Lebens auftreten kdnnen. Sie
zeigen im Bezug auf die gedrungene Gestalt mit
den verkiirzten Beinen und der breiten Korper-
konstitution dhnliche ikonographische Charakte-
ristika wie die Pygmdendarstellungen; auch die
Gesichtsgestaltung mit der Einziehung der Nase-
Stirn-Linie unterhalb der Augenbrauen zeigt Par-
allelen. Diese meistens konventionellen Figuren
gegeniibergestellten Ménner sind vonseiten der
Forschung oftmals im Kontext von koérperlicher
Behinderung wie der Achondroplasie’®, der
Kleinwiichsigkeit — daher die ebenfalls verwen-
dete, wenig sensible Bezeichung der Figuren als
wZwerge 17 — oder eines wie auch immer gearte-
ten ,,Kriippeltums ' gesehen worden, was deren
Darstellung als Belustigungsobjekt rechtfertigen
sollte’®. Ebenso wurde versucht, diese Figuren

1095 Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 2183. ARV* 808,
813.96; Beazley Addenda® 291; Beazley, Para. 420.

1096 Dasen 1990; Dasen 1993, 171-174; Garland 1995,
103-104. 116-117; Grmek - Gourevitch 1998, 207;
Harari 2004, 168-169; Lee 2015, 51; Moreno Conde
2015, 196.

1097 Vgl. z. B. Raeck 1981, 204; Stahli 2009, 20; Krug
2012, 19. Englisch ,,dwarf“ bei Robertson 1979, 130;
Dasen 1990; Dasen 1993; Garland 1995, 103; Sparkes
2000, 93; Sparkes 2004, 8; Mitchell 2009, 77. 235-242;
Walsh 2009, 253; Sparkes 2011, 153. Franzosisch
»nain“ bei Villanueva Puig 1988, 52; Grmek — Goure-
vitch 1998, 207. Spanisch ,,enano” bei Moreno Conde
2015, 196. Ahnlich ,,Zwergwiichsige®, vgl. Steingriber
1999, 39; Weiler 2007, 471.

1098 Z. B. Pfisterer-Haas 1990b, 451; Stihli 2009.
1099 Dasen 1990, 199-200; Dasen 1993, 221-224; Walsh

mit Sklavenbildern gleichzusetzen und deren
Darstellungsweise als bewusst pejorative, zu ,,s0-
zialer und moralischer Diskrimierung“'® heran-
gezogene Charakterisierung zu interpretieren'',
was allerdings fraglich bleibt"®%.

Auch wenn die Ikonographien der Pygméen und
der Kleinwiichsigen Gemeinsamkeiten mit der
hier behandelten Frau auf dem Miniaturskyphos
in Miinchen haben, ist diese dennoch nicht als
»Pygmiin®, als Kleinwiichsige''® oder als Skla-
vin''™ zu etikettieren:

Erstens sind in der attischen Vasenmalerei keine
weiteren Darstellungen von ,,Pygméinnen* erhal-
ten, was an sich zwar kein Hindernis fiir eine Deu-
tung als solche ist, es diese allerdings auch nicht
wahrscheinlicher macht. So mag ihr Habitus so
gar nicht in die Reihe der Pygmaendarstellungen
passen, die nur — mit Keulen und Tierfellen aus-
geriistet — in Kampfdarstellungen mit Kranichen
auftreten''®®. Bei anderen Aktivititen wie Trinken

2009, 253-255.
1100 Stahli 2009, 23.

1101 Vgl. Dasen 1990; Dasen 1993, 225-233; Vlaoghian-
nis 1998, 19. 22; Stahli 2009. Dazu vgl. Mitchell 2009,
238-239.

1102 Bei manchen Darstellungen — wie bspw. bei einer
sog. Schulwegszene auf einer Pelike in Boston
(Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr. 76.45. ARV?
1011.13; Beazley Addenda? 314; Beazley, Para. 440),
auf der ein Kleinwiichsiger die Rolle eines Pidogogen
einnimmt (vgl. dazu die Amphora in Baranello, vgl.
S. 193) - ist der soziale Status des Dargestellten als
Sklave aufgrund des Kontextes anzunehmen (bereits
z. B. Padgett 2000, 47; Thalmann 2011, 76-78). Auf
dem Aryballos in Paris allerdings sind keinerlei so-
ziale Kennzeichnungen zu sehen: Der Kleinwiichsige
wartet auf die Konsultation eines Arztes und ist dem
vor ihm auf seinen ,,Biirgerstock” gelehnten kon-
ventionell gestalteten Mann zugewandt und in eine
Konversation mit diesem vertieft. Die Darstellung
eines ,ebenbiirtigen Gesprachs eines Sklaven mit
seinem Herrn ist mir nicht bekannt; meistens fun-
gieren Sklaven eher als Randfiguren, die korperliche
Arbeit verrichten, dazu vgl. S. 55-57. Auch wenn in
diesem Zusammenhang nicht die gesamte méannliche
Sklavenikonographie in den Blick genommen werden
kann, ist bereits aufgrund dieser Beobachtungen
zu vermuten, dass Kleinwiichsige zwar in der Rolle
von Sklaven auftreten konnen, sie deren korperliche
Aufmachung allerdings nicht per se als Sklaven-
figuren kennzeichnet. Ahnlich bereits Weiler 2007;
Thalmann 2011, 76-78.

1103 So Dasen 1990, 200; Dasen 1993, 172-173.
1104 So z. B. Pfisterer-Haas 1990b, 451.

1105 Dazu vgl. Dasen 1990, 193; Dasen 1993, 175-188;
Steingriber 1999; Sparkes 2000; Lissarrague 2002,
102-105; Harari 2004; Mitchell 2009, 105-109;
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oder Sex, bei denen Pygmdinnen involviert sein
konnten, oder im Zusammenhang mit Opferhand-
lungen sind Pygmaenfiguren nie dargestellt.
Zweitens ist die Darstellung eines gedrungenen
Korpers — sei es bei ménnlichen oder weibli-
chen Figuren — nicht als Illustration der Realitét
zu verstehen und daher nicht per se als bewuss-
te Darstellung von kdorperlicher Behinderung zu
deuten''’, wenn keine bewusste Kontextuali-
sierung mit dem Thema , Krankheit* vorliegt!'?’.
Vielmehr sind die korperlichen Deformierungen
als spezifische Charakterisierungen einer Figur zu
verstehen, die je nach Kontext eine andere Bedeu-
tung haben konnen: Konnten die einzelnen Merk-
male wie die kurzen Beine und die breite, ausla-
dende Korperkonstitution bspw. bei den Pygmien
durchaus als Verdeutlichung ihrer kleinen Groe
eingesetzt werden, ist die Darstellung von Klein-
wiichsigen in athenischen Alltagsszenen als Dif-
famierung der Figur zu verstehen, die entweder
Sklavenfiguren''® betrifft oder konventionelle
Biirgerdarstellungen parodiert!'®.

Drittens finden sich in der Aufmachung der Frau
auf dem Miniaturskyphos keinerlei Anzeichen,
die die soziale Stellung der Frau bezeichnen: Sie
hat keine kurzgeschnittenen Haare und verrich-
tet keine schwere korperliche Arbeit; zwar ist sie
durch ihre Korperproportionen als klein zu ver-
stehen, sie ist aber nicht — wie sonst bei Sklavin-
nendarstellungen iiblich — durch eine bildinterne
Referenzfigur einer Herrin oder eines Herrn von
diesem abgesetzt. Daher kann ihre geringe Grofe
nicht als Bedeutungsgrofie verstanden werden''™°.

Sparkes 2011, 151-153; Moreno Conde 2015, 196.
1106 Ahnlich bereits Stihli 2009, 20.

1107 Dies konnte bspw. bei dem Aryballos in Paris der
Fall sein, da es sich um die Darstellung eines Arzt-
besuches handelt, ahnlich bereits Stahli 2009, 22-23.
Dies muss allerdings als Vermutung stehenbleiben,
da diese Darstellung einzigartig ist (vgl. Krug 2012,
12) und weiterer Kontextualisierung bedarf, die in
diesem Rahmen nicht erfolgen kann. Die von Antje
Krug aufgrund des Hasens vorgeschlagene Inter-
pretation als Parodie eines erastes innerhalb einer
Paldstraszene (Krug 2012) ist zu problematisieren, da
es fiir die Deutung des Schauplatzes als Paldstra m. E.
zu wenige Anhaltspunkte gibt (fiir diesen Hinweis
danke ich herzlich Viktoria Riuchle). Der ironische
Tonfall der Darstellung ist allerdings nicht von der
Hand zu weisen.

1108 Vgl. die bereits in Anm. 1102 erwahnte Szene auf
einer Pelike in Boston.

1109 Dazu vgl. z. B. Raeck 1981, 204; Dasen 1993,
169-170; Heinemann 2016, 142-143.

1110 Die Forschung méochte bei den Darstellungen der

Auch das — ohnehin fragliche''"" — fiir die Ménner-
ikonographie angenommene soziale Stigmatisie-
rungselement der Kleinwiichsigkeit ist nicht auf
die Frauenikonographie zu {ibertragen. Daher gibt
es keine Anhaltspunkte, die Frau auf dem Minia-
turskyphos in Miinchen als Sklavin zu deuten.
Allerdings ist sie auch nicht ohne Weiteres als
sog. Alternde Hetédre zu sehen: So gibt es zwar
Gemeinsamkeiten in der Ikonographie — wie die
Massigkeit, die Nacktheit, das Tuch, der Ohrring
sowie der Habitus —und in der Kontextualisierung
—1in Szenen des Weinkonsums und in Bildern mit
Anklingen an Sex —, Elemente wie die kurzen
Beine sind allerdings bei Bildern sog. Alternder
Hetéren vergeblich zu suchen. Auch wenn die
Figur im Habitus deutlich niher bei den Bildern
sog. Alternder Hetdren als bei den Pygméen bzw.
Kleinwiichsigen liegt, kann sie daher nicht un-
eingeschrinkt als solche gedeutet werden. Dazu
kommt, dass die Bilder von sog. Alternden He-
tiren auf den sehr kleinen Zeitraum von 510 bis
490 beschrinkt sind'’?, der Miniaturskyphos in
Miinchen aber bereits um 440 datiert.

Zudem kommen in den fraglichen Ikonographien
der sog. Alternden Hetéren bzw. der Pgyméden und
Kleinwiichsigen keine afrikanischen Gesichtszii-
ge vor: Wihrend die Pygméen und Kleinwiich-
sigen meistens mit komisch-verzogenen Physio-
gnomien ausgestattet sind''*?, sind Hetédrenbilder
— ob jung oder alt — m. W. grundsétzlich nicht mit
ethnischen Merkmalen versehen''*.

Pygmiéen und Kleinwiichsigen eine soziale Stigmati-
sierung durch das Phanomen der Bedeutungsgrofle
erkennen, vgl. Dasen 1993, 167; Stahli 2009, 30-32.
Auch hier fehlen allerdings die bildinternen Refe-
renzfiguren, die gedrungene, durchaus eine kleine
Korpergrofie indizierende Korpergestaltung reicht
dafiir nicht aus.

1111 Vgl. Anm. 1102.
1112 Vgl. S. 74 mit Anm. 377.

1113 Man wollte in den Bildern von Pygmaden afrikani-
sche Physiognomien erkennen, vgl. Snowden 1970,
28; Dasen 1993, 185; Sparkes 2000, 94; Stahli 2009,
28; Walsh 2009, 55-56. 65. Relativierend dazu bereits
Raeck 1981, 168. Auch wenn komisch-groteske Phy-
siognomien durch die dhnliche Gestaltungsweise der
Nase mitunter konzeptionell nah an afrikanischen
Gesichtsziigen liegen konnen, sind doch die wuls-
tigen, nach vorne auskragenden Lippen als zweiter
wichtiger Bestandteil afrikanischer Physiognomien
zu sehen (vgl. dazu S. 129-131). Letztere kommen bei
Pygmienfiguren nicht vor.

1114 Dazu vgl. die Zusammenstellung von Hetdrenbildern
bei Peschel 1987. Dies wire auch schwer moglich:
Neben der expliziten Kennzeichnung von Hetdren als
Sklavinnen (z. B. durch kurzgeschnittene Haare) ist



Wenn die Frau nun nicht eindeutig den Katego-
rien der sog. Alternden Hetédren, der Pygméen
oder Kleinwiichsigen zugeordnet werden kann,
ist sie denn dann moglicherweise als Angehorige
eines schwarzafrikanischen Volkes zu verstehen?
Bei der Behandlung der Einfachmarkierung der
afrikanischen Gesichtsziige wurde deutlich, dass
das Mittel der ethnischen Herkunftsbezeichnung
je nach gewlinschter Bildaussage verdnderbar
und daher nicht als ,,korrektes* ethnographisches
Portrit zu verstehen ist. Ein ,,Schubladendenken®,
das die Figuren je nach Ausstattung mit ethni-
schen Charakterisierungsmitteln einem bestimm-
ten Volk wie ,,den Persern®, ,,den Aithiopen* oder
,,den Griechen zuordnet, sto3t bei den Bildern
aithiopischer mythischer Personlichkeiten an sei-
ne Grenzen: So wollte man bspw. Memnon im
Standardschema eines Hopliten — und dadurch
ohne eine afrikanische Physiognomie — auftre-
ten lassen, wihrend Andromeda auch ohne die
offensichtlich bewusst vermiedene physiognomi-
sche Kennzeichnung als fremd markiert werden
konnte. Die vermeintlich kontrér zur iiberlieferten
Herkunft der Figuren stehende ikonographische
Ausgestaltung ist somit nicht als Widerspruch,
sondern als Mittel zum Zweck zu sehen, das Ak-
zentsetzungen innerhalb der Spielarten fremder
Kennzeichnung erlaubt. Dies konnte sogar so
weit gehen, dass das Charakterisierungsmittel der
afrikanischen Physiognomien vollstindig seinen
ethnischen Sinnzusammenhang verlieren konnte
und vielmehr als Mittel eingesetzt wurde, um eine
Darstellung zu iibertreiben und damit als Parodie
kenntlich zu machen.

Vor diesem Hintergrund muss die Frau auf dem
Miniaturskyphos in Miinchen eben auch nicht
zwingend als Frau mit schwarzafrikanischen
Waurzeln verstanden werden'!**. Thre Gesichtsziige

deren Nacktheit in sexualisierten Szenen ein weiteres
Merkmal zur Identifikation von Hetdren. Dadurch
fallt die Moglichkeit zur Kennzeichnung ethni-

scher Andersartigkeit durch Kleidung weg. Auf die
Alternativen der physiognomischen Markierungen
der T4towierungen und der afrikanischen Gesichts-
ziige wurden m. W. nie zuriickgegriffen. Der - in

der historischen Realitat bestimmt haufiger der Fall
gewesene — fremde Hintergrund der Hetéren war
anscheinend kein Bildthema.

1115 Damit wird die Unsicherheit Stihlis bei der Be-
schreibung der afrikanischen Physiognomie der Frau
(,,die sie vielleicht als Afrikanerin kennzeichnen
sollen®, Stahli 2009, 33; ahnlich formulierte dies be-
reits Pfisterer-Haas 1990b, 451) erklarbar. Veronique
Dasen versucht die - sie ebenfalls tiberraschenden
- afrikanischen Gesichtsziige als Zeichen einer Be-

Abb. 81 Attisch rf. Stamnos des Dinos-Malers, um 420.
Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli, Inv. Nr. H 2419

sind vielmehr als eine Charakterisierung der Figur
— im weitesten Sinne — zu sehen, die moglicher-
weise auf den Kontext einer Parodie verweist!!'¢:
Schlieit man die Seite B mit dem Phallosheilig-
tum némlich in die Betrachtung der Frauenfigur
mit ein, bietet sich ein Vergleich mit einer gan-
zen Reihe von Vasenbildern an''V’, die ein Fest
zu Ehren des Dionysos''*® zeigen und fiir die ex-
emplarisch ein Stamnos in Neapel''’ (Abb. 81)

hinderung zu deuten (Dasen 1993, 173; dhnlich auch
Grmek - Gourevitch 1998, 207), revidiert dies spater
aber und postuliert eine fremde Herkunft der Frau
(Dasen 1993, 244).

1116 Ahnlich bereits bei der mit afrikanischen Gesichts-
ziigen ausgestatteten Nike (Abb. 55). Dazu vgl.
Kapitel I1.3.4.

1117 Auf die parodistische Ahnlichkeit zu dionysischen
Festdarstellungen verwiesen bereits: Robertson 1979,
130; Dasen 1990, 200; Dasen 1993, 173. 223-224;
Lissarrague 1993, 219-221; Mitchell 2009, 77; Stahli
2009, 32.

1118 Diese Art von Vasen (Frauen um ein Kultbild des
Dionysos, die sich Wein aus Stamnoi auf einem
Tischchen vor dem Idol schpfen) wurde als Darstel-
lung des Lenédenfestes in Athen identifiziert und diese
folglich Lendenvasen genannt, zuerst Frickenhausen
1912. In der Folgezeit wurde diese Deutung relativiert
und weitere Feste zur Identifikation der Darstellung
vorgeschlagen, dazu z. B. Benson 1996a, 382. 383
Anm. 6; zuletzt Schroder 2013, 27. Vor dem Hinter-
grund der starken Umstrittenheit der Identifikation
des auf den Vasen gefeierten Festes soll hier ein
Versuch der Benennung ausbleiben, auch wenn die
starke Standardisierung der Szenen die Darstellung
eines bestimmten Festes nahelegt. In diesem Zusam-
menhang soll vielmehr der Blick auf die ikonographi-
schen Eigenheiten gelenkt werden: Dargestellt ist ein
Kult des Dionysos, bei dem Frauen anwesend sind
und Wein eine Rolle spielt.

1119 Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli,
Inv. Nr. H 2419. ARV? 1151.2; Beazley Addenda® 336;
Beazley, Para. 457.
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stehen soll. Auf diesem ist — ebenso wie auf dem
Minaturskyphos in Miinchen — ein mit Zweigen
geschmiicktes Idol in der Mitte zu sehen, wobei
es sich diesmal um Dionysos handelt; vor Dio-
nysos steht ein kleines Tischchen mit zwei dar-
auf abgestellten Stamnoi und einem Kantharos.
Um das Idol stehen vier Frauen mit Zweigen in
den Haaren, die entweder als Méanaden oder als
als Ménaden verkleidete Frauen der athenischen
Alltagswelt zu deuten sind, die musizieren und
tanzen. Die zweite Frau von links steht ruhig am
Tischchen und schopft sich mit einer Schopfkelle
Wein von dem linken Stamnos in einen kleinen
Skyphos — in ebenso einen Skyphos wie derjenige
in Miinchen'?.

Die beschriebenen Bildelemente zeigen sich auf
diesem Miniaturskyphos jedoch in einer ande-
ren Art und Weise: Die Zweige um das Haupt
der Frau sind nicht — wie auf dem Stamnos in
Neapel — fein drapiert, sondern scheinen viel-
mehr sorglos um den Kopf geschlungen worden
zu sein; die Enden der Zweige stehen weit vom
Kopf ab. Das Idol auf dem Stamnos in Neapel
wiederum ist kein gefliigelter Riesenphallos,
sondern ein Kultbild des Dionysos mit sorgsam
drapierter Festkleidung. Stellt man die hier be-
handelte Frau in einen direkten Vergleich mit
derjenigen, die sich auf dem Stamnos in Nea-
pel mit einer kleinen Schopfkelle gesittet den
Wein in ihr TrinkgefdB schopft, entsteht der
Eindruck, sie hitte sich nicht mit dem kleinen
Skyphos zufriedengegeben, sondern sich lieber
gleich das ganze Gefdll vom Tisch genommen
und zu Gemiite gefiihrt'?! — auf dem Tischchen

1120 Der Skyphos, den die rechte Frauenfigur auf einem
ikonographisch eng verwandten Stamnos in Paris
(Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. G 408. ARV?
621.39, 1662) in Hianden halt, ist ungleich grofier.
Dies soll aber nur als Randnotiz angefiigt werden.

1121 Stdhli méchte hier weitere Bestandteile des ,,Fehl-
verhaltens® der Frau sehen, indem er konstatiert,
dass sie den ,,Opfertrank, statt ihn dem Phallos-Idol
darzubringen, lieber selbst weg[sduft] (Stahli 2009,
32) - im Gegensatz zu den Frauen des dionysischen
Festes, die mit dem Wein zwar ,,agieren, ihn niemals
aber selbst konsumieren (Stahli 2009, 32). Weintrin-
kende Frauen kommen allerdings auch in Symposi-
onsszenen vor (vgl. z. B. Abb. 23. 24, allerdings beim
Kottabosspiel), die zum Grofiteil in dhnlicher Weise
ihre Trinkgefifle wie auf dem Stamnos in Neapel
(noch deutlicher auf dem in Anm. 1120 erwihnten
Stamnos in Paris) halten. Es gibt keinerlei Anhalts-
punkte, weshalb sie den Wein nicht trinken sollten.
Ikonographisch unterscheiden sich die Arten, wie
konventionelle Festbesucherinnen, Frauen beim
Symposion und die Frau auf dem Miniaturskyphos

vor dem Phallosheiligtum verbleibt nunmehr
ein Gefaf3!'2,

Eine &hnliche Bildsprache begegnet im Bezug auf
das Kano(in, den Opferkorb, in dem verschiedene
Utensilien aufbewahrt werden, die beim Tierop-
fer bendtigt werden — u. a. das Opfermesser''?. In
dieser Funktion taucht es in Tieropferszenen wie
bspw. auf einem Glockenkrater in Den Haag''**
auf, auf dem es von einem Opferdiener an den
Altar herangetragen wird, wihrend ein weite-
rer einen Widder zum Opfer an den Altar fiihrt.
Auf dem Miniaturskyphos in Miinchen wiederum
macht das Kanoln gleich in zweierlei Hinsicht
keinen Sinn: Erstens handelt es sich bei der Szene
um kein Tieropfer, sondern um eine Festdarstel-
lung, bei der der Genuss des Weines im Vorder-
grund steht und keinerlei Anspielungen auf den
Akt des Opferns — z. B. durch einen Altar — vor-
handen sind. Rein praktisch gesehen ist ein Opfer-
messer in dieser Szene {iberfliissig. Zweitens wird
das Kanotln nicht — wie auf dem Glockenkrater
in Den Haag — durch eine Figur herangetragen,
sondern ist vielmehr von der direkten Verbindung
mit der Figur des Opferdieners gelost —m. W. eine
einzigartige Darstellung — und wurde dem Phallos
waufgesetzt“!». An der — eigentlich unsinnigen
— Zusammenschau der zwei iiblicherweise in Bil-
dern formal unterschiedenen kultischen Aktivitd-
ten des ekstatischen Weintrinkens und des Tier-
opfers wird die summarische Zusammensetzung
des Bildes deutlich. Es muss sich hier gar nicht
um ein bestimmtes Kultereignis handeln, viel-
mehr wurde das Kanotin —auch véllig unabhéngig
von einem tatsdchlich stattfindenden Tieropfer —
dem urspriinglichen Sinnzusammenhang ,.entlie-
hen“ und in ein dionysisches Fest eingefiigt, um
eine weitere ironische Note ins Bild zu setzen:
Es scheint so, als ob die Frau auf der Seite A des
Miinchener Miniaturskyphos der Aufgabe eines
Opferdieners liberdriissig geworden wére und den
Opferkorb achtlos auf dem Idol abgestellt hitte,
um sich dem Wein zu widmen''%.

ihre Gefifle halten, nicht voneinander.

1122 Auf der Mehrzahl dieser Art von Vasen stehen zwei
Gefifle auf dem Tischchen, vgl. Frickenhausen 1912.

1123 Zu den Funktionen und Darstellungsweisen eines
Kanotins vgl. z. B. van Straten 1995, 31-40; ThesCRA
V (2005) 269-274 s. v. Kanoun (I. Krauskopf).

1124 Den Haag, Gemeente Museum, Inv. Nr. 5.71. Eine
gute Abbildung findet sich bei van Straten 1995,
Abb. 34.

1125 Dies bemerkte bereits Pfisterer-Haas 1990b, 451.
1126 Ahnlich bereits Steinhart 1995, 87.



Zu dieser mit ironischem Augenzwinkern erzihl-
ten Parodie herkdmmlicher dionysischer Festdar-
stellungen passt die Aufmachung der Frau: Wie
bereits Stdhli vermutete, musste exzentrisches
Verhalten mit exzentrischem Aussehen einherge-
hen"?. Passend zu den ins Komische verkehrten
Bildzitaten aus géngigen Fest- bw. Opferszenen
verschmelzen in der Figur der Frau Anleihen aus
verschiedenen Ikonographien aufsehenerregen-
der und iibersteigerter Bilder, die aus ihrem ur-
spriinglichen Sinnzusammenhang entnommen und
neu kombiniert werden. Somit werden auch die
Schwierigkeiten bei der Benennung der Frau als
,Alternde Hetdre®, ,,Pygmiin®, , Kleinwiichsige®,
wSklavin® oder ,, Afrikanerin‘ erklarbar: Gerade die
Mischung der einzelnen Elemente macht die Figur
gar nicht benenn- oder etikettierbar. Man muss die
Frau aber nicht eindeutig ansprechen kénnen, um
das Bild zu verstehen: Ziel ihrer Darstellungsweise
war es, die Frauenfigur ikonographisch moglichst
weit von den herkommlichen Protagonistinnen des
dionysischen Festes und — auch allgemeiner — kon-
ventionellen Frauenfiguren zu entfernen. In diesem
Spiel mit verschiedenen Assoziationen wurden alle
Register gezogen, um durch die ironische Distanz
herzhaft lachen zu kdnnen.

Diese — hier bewusst wertneutral formulierte — iro-
nische Distanz muss aber nicht unbedingt eine ne-
gativ gemeinte Diffamierung beinhalten, die zum
gesellschaftlichen Ausschluss fiihrt. Stéhli konsta-
tiert: ,,Wie bei den ménnlichen Zwergwiichsigen
wird korperliche MiB3bildung hier [auf dem Minia-
turskyphos in Miinchen, Anm. d. Verf.] eingesetzt,
um durch Zuschreibung eines grotesken Korpers
diffamierende Aussagen zu treffen.“"'* Bei der
aufsehenerregenden Aufmachung des Korpers der
Frau handelt es sich aber nicht um einen miss-
gebildeten Korper, sondern um ein Konglomerat
verschiedener lkonographien, die eine bewusste
Abkehr von der weiblichen Konvention zum Ziel
haben. Darstellungszweck ist keine Behinderung
o. A., sondern die Visualisierung verschiedener
Assoziationen, die ins Ironische verkehrt werden.
Das Lachen dariiber muss aber keinen gesellschaft-
lichen Ausschluss bedeuten: Die Frau ist vielmehr
durchaus innerhalb eines Kultgeschehens zu sehen
und gerade durch ihr — dem {iblichen Kulthabitus

1127 Stéhli 2009. Die karikierende Wirkung der Frau
wurde bereits erwahnt bei Vierneisel 1967, 248;
Robertson 1979, 130; Villanueva Puig 1988, 52; Pfis-
terer-Haas 1990b, 451; Mitchell 2009, 77.

1128 Stahli 2009, 33. Ahnlich negativ bereits Dasen 1990,
204.

entgegenstehendes — Verhalten aktualisiert und af-
firmiert sie wiederum das Brauchtum'?, passend
zu den iiblichen Grenziiberschreitungen unter dem
Einfluss von Alkohol in dionysischen Kontexten.
Wie auch immer geartete Absetzung muss also
nicht unbedingt den beiden Polen ,,negativ oder
,,positiv* zugeordnet werden, sondern kann durch-
aus in ihrer Mehrdimensionalitét begriffen werden.
Analog dazu sind Etikettierungen der Frau als
,-hésslich“!3® — neben der mit dem Schonheitsbe-
griff verbundenen Problematik — einfach zu kurz
gegriffen.

Ein weiteres, in der Forschung stark umstrittenes
Beispiel findet sich auf einer schwarzfigurigen
Lekythos in Athen'*! (Abb. 82; Kat. 29), das eine
Frauenfigur zeigt, die gerade durch ihre Aufma-
chung in keine Kategorie zu passen scheint und
deshalb der Forschung einige Probleme bei deren
Einordnung bereitet hat''*2. Sie ist nackt in der
Mitte des Bildes platziert und mit den Hénden und
den Fiilen an eine Palme gefesselt, deren Krone
in das obige Ornamentband hineinreicht. Um die
Frau herum sind insgesamt fiinf Satyrn gruppiert,
von denen vier der Frau zugewandt sind und dieser
auf die unterschiedlichste Art und Weise Gewalt
zufiigen: Direkt vor ihr kniet ein Satyr, hat die lin-
ke Hand in Richtung ihrer Briiste erhoben und hélt
mit der rechten Hand eine Fackel an ihren Scham-
bereich!'*, um diesen zu verbrennen. Ein weite-
rer steht direkt hinter ihm, greift mit einer grofen
Zange'** die Zunge der Frau und zieht sie zu sich
her, um sie ihr auszureilen. In ihrem Riicken lauft

1129 Fiir diesen Gedankenanstof danke ich herzlich
Ruth Bielfeldt.

1130 Pfisterer-Haas 1989, 79; Pfisterer-Haas 1990b, 450.
Matthias Steinhart nennt sie ,,garstig[...], Steinhart
1995, 87; auch die Bezeichnung als ,,ugly ist zu
finden: Dasen 1990, 200.

1131 Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1129. Beazley,
Para. 292.

1132 Das fiihrte dazu, dass Forscher oftmals ihr Erstaunen
iiber die Szene duflerten: z. B. Buchholz 1976/1977,
261; Krumeich 1999, 63.

1133 Zum Schambereich ausfiihrlicher vgl. S. 215.

1134 Die Zange hat eine ungewdhnliche Form, da bei einer
herkémmlichen Zange die beiden Metallstibe vorne
schliefen, um greifen zu kénnen (darauf wies bereits
Maximilian Mayer hin, Mayer 1891, 301 Anm. 1).
Durch die eindeutige Angabe der Zunge, die vom Mund
zum Knotenpunkt der Zange fiihrt, ist aber die Deutung
als Zange trotzdem richtig. Auch bei Mayer 1891, 301;
LIMC VI,1 (1992) 189 s. v. Lamia (J. Boardman); Buch-
holz 1976/1977, 261; Lewis 2002, 126; Steinhart 2004,
123 wird das Instrument als Zange gedeutet.
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Abb. 82.1-5 (= Kat. 29) Attisch sf. Lekythos des Beldam-Malers, um 480/470. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1129
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ein weiterer Satyr heran, der in der linken Hand das
Seil hélt, mit dem die Hande der Frau hinter der
Palme gefesselt sind, und in der rechten Hand eine
Peitsche gegen die Frau erhebt. Hinter ihm lduft ein
vierter Satyr heran und setzt mit beiden Armen zum
Schlag mit einer Morserkeule* an. Auch wenn er
weit von der in der Mitte stehenden Frau entfernt ist,
ist dennoch klar, dass der Schlag ihr gilt. Der flinfte
Satyr ist in Frontalansicht wiedergegeben und steht
auf einen langen ,,Biirgerstock“!* gestiitzt als Be-
obachterfigur'**” am rechten Bildrand.

Die ikonographische Aufmachung der Frau ist un-
gewohnlich: Thr Koérperbau — durch die Nacktheit
explizit sichtbar gemacht — ist ausladend und wirkt
summarisch zusammengesetzt, da die Proportionen
der einzelnen Korperteile nicht aufeinander zu re-
agieren scheinen. So sind ihre Beine konventionell
schlank gezeigt, wahrend ihr Bauch stark kugelig
nach vorne auskragt, was noch durch eine Linie von
der Hiifte auf den Bauchraum fast bis unter die Brust
betont wird. Das Gesil3 wiederum ist zwar nicht aus-
ladend gezeichnet, wird aber durch einen starken
Knick des Riickens besonders betont. IThre Briiste
sind groB3, massig und héngen langgezogen nach vor-
ne. Auf der schwarzen Glanztonfliche sind Flecken
zu sehen, die dem Erhaltungszustand geschuldet
sind"*, Am Ansatz des Schambeins der Frau sind
schréig nach oben verlaufende fahrige Ritzungen an-
gebracht, die am ehesten als Kratzspuren zu interpre-
tieren waren''*. Durch die ungewdhnliche Position,
die Verlaufrichtung der Kratzer und die noch verblie-
benen Glanztonreste will Monique Halm-Tisserant
einen Phallus an dieser Stelle rekonstruieren''%, was

1135 Zu der Mérserkeule vgl. z. B. Buchholz 1976/1977,
261.

1136 Zum sog. Biirgerstock vgl. S. 37.

1137 Ebenso Halm-Tisserant 1989, 74; Frontisi-Ducroux
1995, 110; Girard 2015, 114. Eleni Hatzivassiliou
mochte die Figur aufgrund des Stockes als hinkend
erkennen und daher als Opfer der Frau - einer
fritheren Interpretation des Bildes als Sklavenauf-
stand gegen die am Baum gefesselte Herrin folgend
(dazu vgl. Hatzivassiliou 2010, 84) - interpretieren,
Hatzivassiliou 2010, 84. Der Stock ist aber sicher als
sog. Biirgerstock zu sehen, dessen Mitfithren keiner-
lei korperliche Behinderung indiziert.

1138 Vgl. dazu bspw. auch die Figur des Satyrn links von
der Palme, deren Glanzton im unteren Bereich bei-
nahe ganz abgeblittert ist.

1139 Ebenso z. B. Fabbri 2013, 281.

1140 Halm-Tisserant 1989, 76. 82 Abb. 4. Interessanter-
weise ist dieses Detail in den Kommentaren zu
diesem Bild nicht oft erwdhnt worden, Ausnahmen
sind z. B. Hatzivassiliou 2010, 84; Fabbri 2013, 281;
Rosenberg 2015, 258 Anm. 42.

sich m. E. nicht mehr nachweisen ldsst, aber auch
nicht kategorisch auszuschliefien ist''*.. Eine andere
Moglichkeit ware zudem, dass mittels der sicher in-
tentional angebrachten Kratzspuren durch die Fackel
entflammte Schamhaare ausgedriickt werden sollten,
wobei es dafiir keine ikonographischen Parallelen
gibt1142.

Die Gesichtsziige sind zwar durch keine Fleckenbil-
dung gestort, aber dennoch nicht leicht zu erkennen,
da sie v. a. im Augenbereich fahrig geritzt sind. Den-
noch ist deutlich eine starke Einziehung der Nase-
Stirn-Linie im unteren Augenbereich zu erkennen,
die kurz oberhalb der Lippen in einer rundlichen
Nasenspitze endet. Ebenso sind zwischen der Um-
risslinie und dem recht schwammig ausgefiihrten
Auge zwei Linien zu erkennen, die moglicherweise
als Stirnfalten intendiert worden sein konnten, auch
wenn die ungewohnlich lange Ritzung zur Anga-
be der Augenbraue dariiber liegt. Die Lippenpartie
wiederum ist durch zwei dicke, lang nach vorne ge-
zogene Lippenwulste gestaltet, wobei ca. die Hilfte
der Oberlippe aus dem Gesicht herausgezogen ist,
wihrend die Unterlippe zwar auch stark heraus-
kragt, aber noch die charakteristische von unten ein-
gezogene Form einer Unterlippe aufweist. In der
Mundhohle sind zwei Zdhne zu sehen; die von
der Unterlippe bis zur Zange gezogene Linie ist
als Zunge zu verstehen''¥’. Die Haare der Frau
sind kinnlang geschnitten und sind bis hinter den
Stamm der Palme gezogen.

Diese ungewohnliche Aufmachung der Frauenfi-
gur in Verbindung mit den erfindungsreichen und
brutalen Qualen, denen die Satyrn sie aussetzen,
ist in der attischen Vasenmalerei einzigartig und

1141 Allerdings spricht die bildliche Uberlieferung da-
gegen, da Hermaphroditen erst im 4. Jh. v. Chr. fass-
bar werden, vgl. Stahli 1999, 270. Andererseits ist die
nachantike Zerstérung vermeintlich kompromitie-
render Korperteile kein Einzelphanomen (allgemein
dazu Prange - Wiinsche 2000), in der attischen
Vasenmalerei ist mir aber kein konkretes Beispiel
bekannt.

1142 Feuer wird meistens durch verdiinnten Glanzton
angegeben und nicht durch Kratzer, vgl. z. B. die
Flamme der Fackel des Satyrn oder das Feuer unter
dem Dreifuf8kessel der Medea bei der Verjiingung des
alten Widders auf einer Hydria in London (London,
British Museum, Inv. Nr. E 163. ARV? 258.26, 258,
1640, 1634; Beazley Addenda’® 204).

1143 Die Deutung von Hatzivassiliou der Szene als
»sticking out her tongue as if breathing fire“ ist auf-
grund mangelnder Parallelen zuriickzuweisen, vgl.
Hatzivassiliou 2010, 84.



findet keine ikonographischen Parallelen''*. Das
hat der Forschung einige Schwierigkeiten bei der
Einordnung und Zuweisung der Figur bereitet.
Eine der ersten, bereits 1891 vorgenommenen
Deutungen stammt von Maximilian Mayer, der
die Frauenfigur — ausgehend von seiner Inter-
pretation'™® einer mit Fell iiberzogenen und mit
klauenartigen Handen, einer Art Vogelkralle an
den Fersen sowie langen, hingenden Briisten
ausgestatteten Frauenfigur auf einer Oinochoe
ehemals in Berlin'*¢ — als Lamia identifizieren
wollte*, die Konigin von Libyen und eine Ge-
liebte des Zeus, die aufgrund des Verlustes des
aus dieser Verbindung hervorgegangenen Sohnes
zu einer Art kinderfressendem Dédmon wurde!''s.
Weitere Hinweise auf eine Darstellung dieser
mythischen Gestalt auf einer ,,komische[n] Biih-
ne“!'* sieht er in den Satyrn — dem ,,Satyrchor*!!*
—und in der Palme, die auf den libyschen Schau-
platz der Szene verweise''*'. Auch wenn die Deu-
tung der Frauenfigur als Lamia bereits mehr als
ein Jahrhundert zuriickliegt, wird sie bis heute
immer wieder wiederholt und z. T. kritisch hin-
terfragt'’*?, weshalb es wichtig ist, sich mit ihr
auseinanderzusetzen. Vergleicht man ndmlich die
individuelle ikonographische Ausgestaltung der —
ebenfalls nicht unumstrittenen''** — Lamia auf der

1144 Z. B. Weis 1982, 25.
1145 Dazu vgl. Mayer 1885.

1146 Ehem. Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 1934.
ABV 528.44; Beazley Addenda® 131. Eine gute Ab-
bildung findet sich bei LIMC V1,2 (1992) Nr. 1 s. v.
Lamia.

1147 Mayer 1891, 302.
1148 Dazu vgl. Anm. 159.

1149 Mayer 1891, 302. Ahnlich auch Snowden 1976, 160;
Hatzivassiliou 2010, 84; Fabbri 2013, 281; Rosenberg
2015, 258. Dazu vgl. z. B. Raeck 1981, 187-188.

1150 Mayer 1891, 302.

1151 Mayer 1891, 302. Dazu auch Halm-Tisserant 1989,
73; Fabbri 2013, 281. Eine symbolische Verbindung
der Palme zu Apollon erwahnt Weis 1982, 25.

1152 Monique Halm-Tisserant beschaftigt sich eingehend
mit der Deutung Mayers, benennt ihre Schwach-
stellen und spricht sich doch nach eingehender
Betrachtung fiir eine Deutung als folkloristisch ange-
hauchte Darstellung der Lamia aus: Halm-Tisserant
1989; ebenso Snowden 1970, 155. Unsicher bzgl. der
Deutung als Lamia sind sich Fabbri 2013, 280-281;
Parker 2015, 80 Anm. 185; Rosenberg 2015, 258.
Gegen eine Deutung als Lamia sprechen sich Raeck
1981, 187; Hatzivassiliou 2010, 84 aus.

1153 Vgl. z. B. Halm-Tisserant 1989, 69; LIMC V1,1
(1992) 189 s. v. Lamia (J. Boardman); Fabbri 2013,
280-281. Ein drittes Vasenbild auf einem Skyphos

Oinochoe ehemals in Berlin mit der Frau auf der
Athener Lekythos, so gibt es auller den langen,
hiingenden Briisten keine Ubereinstimmungen'*:
Die Frauenfigur auf der Lekythos in Athen hat
kein Fell, keine Vogelklauen und proportional
normal groe Hinde, die zwar nicht en détail un-
ter dem fesselnden Seil zu sehen sind, deren Gro-
e aber durchaus einzuschitzen ist"'**. Diese man-
gelnde Analogie gibt keinerlei Anlass, die Frau
als Lamia oder auch allgemeiner als Monster!!*®
zu deuten, zumal da kein Mythos tiberliefert ist,
in dem Lamia gefesselt und von Satyrn gequilt
wird, und die — ohnehin fragliche'*”” — Rolle der
Palme als geographischer Referenzpunkt zu we-
nig fiir eine Deutung der Figur als Lamia hergibt.
Auch weitere Versuche der Forschung, wie etwa
die Szene mit einer von Pausanias beschriebenen
Episode von den brutalen Bewohnern der Inseln
Satyrides'*®, mit Andromeda'* oder mit dem

aus einer Privatsammlung (abgebildet bei LIMC

VL2 (1992) Nr. 3 s. v. Lamia) ist ebenfalls als Lamia
identifiziert worden, dazu vgl. z. B. Halm-Tisserant
1989, 68-69; LIMC VI,1 (1992) 189 s. v. Lamia (J.
Boardman); Moreno Conde 2015, 197. Da dieses
aber in der dem Kabirenheiligtum in Bootien eigenen
Formensprache gehalten ist, kann diese nicht in einen
direkten Vergleich mit der attischen Ikonographie
gesetzt werden und muss hier deshalb auflen vor blei-
ben. Zur Formensprache der Vasen aus dem Kabirion
vgl. z. B. Mitchell 2009, 248-279.

1154 Bereits Halm-Tisserant befand beide Figuren als
»radicalement dissemblables‘, geht aber nicht auf die
vergleichbare Darstellung der Briiste ein, Halm-
Tisserant 1989, 67. 68.

1155 Hétte man die Frau mit groflen Klauen darstellen
wollen, hitte man die Grofle der gefesselten Hande
sicher eindeutiger sichtbar gemacht.

1156 Vgl. z. B. Halm-Tisserant 1989, 76; Hatzivassiliou
2010, 84; Fabbri 2013.

1157 Zu Palmen vgl. z. B. Dietrich 2010, 68. 157. 182.
332-334. 412. 466. 541. 563. 573-575. 605-606.

1158 Paus. 1,23, 5 f. Vgl. Buschor 1927. Uberzeugend
zuriickgewiesen von Steinhart 2004, 123; auch Hatzi-
vassiliou 2010, 84. Eine gut recherchierte Auflistung
der Forschungsmeinungen v. a. aus der ersten Halfte
des 20. Jhs. findet sich bei Buchholz 1976/1977, 261
Anm. 106; eine aktualisierte Fassung findet sich bei
Hatzivassiliou 2010, 84. 84 Anm. 618.

1159 Osborne 2011, 152. Die Deutung beruht auf der
Parallele der Fesselung einer Frauenfigur mit dem
Mythos der ebenfalls gefesselten Andromeda und
wird von Osborne als eine Art Experiment des
Malers interpretiert, Andromeda gemif ihrer tat-
sdchlichen Herkunft mit afrikanischen Gesichtsziigen
auszustatten, dazu vgl. auch Kapitel I1.3.2. Abgesehen
davon, dass Andromeda immer konventionell veran-
schaulicht wird, wird Andromeda zunachst von dem
Seeungeheuer Ketos und nicht von Satyrn bedroht



spiter populdren Motiv des adligatus am
Baum'® in Verbindung zu bringen, konnten nicht
iiberzeugen''®'.

Wie so oft, wenn die Identifikation einer Figur
schwierig bis unmoglich ist, kann ein guter Weg
zur Anndherung an eine solche Darstellung iiber
die Einordnung der verschiedenen ikonographi-
schen Elemente in den groferen Kontext der atti-
schen Vasenmalerei fithren.

Im Bezug auf die Gesichtsziige der Frau gibt es
durchaus Parallelen mit den bereits behandelten
Bildern afrikanischer Gesichtsziige: Vergleicht
man die Gesichtskonturen bspw. mit denjenigen
der Frau auf dem Miniaturskyphos in Miinchen
(Abb. 78.1), fillt bei beiden die starke Einzie-
hung der Nase-Stirn-Linie im unteren Augenbe-
reich auf. AuBerdem endet diese Linie bei beiden
in einer breiten Nase, was durch die abgerundete
Nasenspitze angezeigt wird. Auch wenn auf der
Lekythos in Athen keine zusétzliche Binnenzeich-
nung zur Betonung des Nasenflligels wie auf dem
Miniaturskyphos in Miinchen eingesetzt wird und
die Nase allgemein etwas schwammiger ausge-
fithrt ist, ist die Ausgestaltung beider Nasen den-
noch in den Grundziigen zu parallelisieren.

Wie bereits frither festgestellt, ist zur Verstind-
lichmachung afrikanischer Physiognomien in der
attischen Vasenmalerei allerdings die Kombina-
tion der eingezogenen, breiten Nase mit wulsti-
gen, grofen Lippen ndtig"®. Daher ist es fiir die
Interpretation der Gesichtsziige der Frau als afri-
kanisch unerlésslich, auch die Lippenpartie in die-
sen Kontext einordnen zu kénnen, zumal da — wie
auf der Lekythos selbst sichtbar — z. B. auch die
Satyrn derartige Nasen aufweisen. Bei den Lip-
pen ist die Einordnung schwieriger, da sie keine
genaue Ubereinstimmung mit den iibrigen Bil-
dern afrikanischer Gesichtsziige aufweist: Wih-
rend die Lippen bei diesen iiblicherweise wulstig
hervorkragen und verhéltnismiBig viel Platz im
Gesichtsfeld einnehmen, indem sie sowohl gro-
Ber als die tiblichen Lippen sind als auch deren
Mundlinien weiter in den Backenbereich reichen,

und konnte von Perseus gerettet werden, bevor Ketos
ihr etwas antun konnte. Korperlicher Folter wurde
die mythologische Andromeda nie ausgesetzt.

1160 Dazu Weis 1982. Der direkte Vergleich zeigte aller-
dings, dass die Darstellungen nur formal, aber nicht
inhaltlich miteinander zu tun haben, vgl. Weis 1982,
25.

1161 Ebenso bereits Osborne 2011, 152.
1162 Dazu vgl. S. 129-131.

nimmt die Lippenpartie der Frau auf der Lekythos
in Athen sowohl zum Gesicht hin als auch nach
auflen hin um einiges mehr Platz ein. Zudem sind
die Dimensionen der Ober- und Unterlippe unver-
héltnisméBig zu denen des restlichen Gesichtes;
die Mundhohle wiederum ist v. a. im Vergleich
zu dem ebenfalls gedffneten Mund des Busiris
auf dem Stamnos in Oxford (Abb. 47.3) ungleich
grofer.

Diese Lippengestaltung erinnert wiederum an
einen anderen ikonographischen Bereich, der
bereits bei der Einfachmarkierung der afrikani-
schen Physiognomien eine Rolle spielte!'®*: dem
der komischen Theaterdarstellungen. Gerade der
Vergleich der Lippenpartie der bereits behandel-
ten rechten oberen weiblichen Zuschauerfigur auf
dem apulischen Glockenkrater in London'** mit
derjenigen der Frau auf der Lekythos in Athen
zeigt, dass erstens die Lippen weit aus dem Ge-
sichtsfeld hinausragen und zweitens der Mund
weit gedffhet und proportional sehr gro3 gestaltet
ist. Die Lippen selbst allerdings sind — bis auf die
charakteristische Einziehung unterhalb der Unter-
lippe — nicht besonders z. B. durch Linien vom
Rest des Gesichtsfeldes abgesetzt. Das bewirkt,
dass tiber die Dicke der Lippen keine Aussage ge-
troffen werden kann, was aber auch bedeutet, dass
es gar nicht wichtig war, die Grofe der Lippen
genau zu definieren. Im Gegensatz dazu ist auf
der Lekythos in Athen die Dicke der Lippen schon
durch das weite Hervorkragen genau zu erken-
nen. Zusdtzlich dazu ist die Oberlippe in einem
durchsichtigeren Glanzton gehalten als der Rest
der Figur und ebendieser Farbton des gebrannten
Tonschlickers findet sich auch um den Mundwin-
kel herum, was einerseits genau zur Dicke der her-
vorkragenden Oberlippe passt und andererseits die
Aufmerksamkeit zusdtzlich auf den Lippenbereich
lenkt. Der Durchmesser der Lippen war also an-
scheinend derart wichtig, dass der Maler diese so-
gar durch unterschiedliche Glanztonnuancen vom
Rest des Gesichtsfeldes absetzte!'*.

Diese spezifische Ausfithrung ist doch ganz anders
als die aus den komischen Theaterdarstellungen be-
kannten Lippenpartien, bei denen kein Wert auf die
explizite Angabe der Dicke der Lippen gelegt wird,
sondern der Fokus ganz auf den weiten, klaffenden

1163 Vgl. Kapitel I1.3.4.

1164 Dazu vgl. S. 152-153. Ahnliche Beispiele s. auch
Abb. 55. 58.

1165 Dieser Farbton findet sich auch zwischen der Ein-
ziehung der Nase-Stirn-Linie und dem Auge.
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Miindern liegt. Eine groBe Mundhoéhle wiederum
ist auf der Lekythos in Miinchen freilich auch zu
sehen, die Kinnlade hingt aber nicht derartig weit
nach unten und hélt damit den Mund gemeinsam
mit der parallel zur Oberlippe verlaufenden Unter-
lippe noch vergleichsweise geschlossen. Auch die
dicken und wulstigen Lippen der Frau auf der Le-
kythos in Athen finden unter den komischen Thea-
terdarstellungen keine Parallele. Ebenso wiére die
Zeitstellung der Lekythos um 480/470 v. Chr. fiir
eine komische Theaterdarstellung sehr friih, zu-
mal da die bereits behandelte komische Parodie der
Himmelfahrt des Herakles auf dem Chous in Paris
(Abb. 55), die um 410 v. Chr. datiert, zum einen
die fritheste und zum anderen die einzige komi-
sche Theaterdarstellung der attischen Vasenmalerei
ist1166‘

Vielmehr weisen die Details eher in die Richtung
der afrikanischen Gesichtsziige: Auch wenn die
Lippen der Bilder schwarzafrikanischer Figuren
durchaus von dieser Darstellung abweichen, ist die
Betonung der Dicke der Lippen sowohl durch die
explizite Kenntlichmachung als auch durch die ver-
dnderte Glanztonmischung doch signifkant. Gerade
das Zusammenspiel der Gestaltung der Nase und
der Betonung der Dicke der Lippen veranlasst, die
Gesichtsziige der Frau vorsichtig als afrikanisch"¢
zu deuten''®®. Dennoch ist hier freilich nicht zwin-
gend eine Angehorige eines schwarzafrikanischen
Stammes zu sehen, die von Satyrn gequilt wird;
vielmehr konnen die afrikanischen Gesichtsziige
der Frauenfigur in einen Zusammenhang mit der
afrikanischen Physiognomie der Nike auf dem
Chous in Paris (Abb. 55) und in unteritalischen
Theaterszenen (Abb. 59. 60) gestellt werden, bei
denen auf das Darstellungsmittel der afrikani-
schen Physiognomien zuriickgegriffen wurde, um

1166 Dazu vgl. S. 155.

1167 Thre Gesichtsziige wurden bereits mehrfach als
afrikanisch erkannt: Mayer 1891, 301; Snowden 1970,
155; Snowden 1976, 160; Buchholz 1976/1977, 261;
Raeck 1981, 187; Halm-Tisserant 1989, 74; Frontisi-
Ducroux 1995, 110; Steinhart 2004, 123; Osborne
2011, 152; Fabbri 2013, 281. Manche Forscher spra-
chen die Gesichtsziige der Frau zwar als afrikanisch
an, machten aber ihre Unsicherheit - z. B. durch das
Versehen mit einem Fragezeichen - deutlich: Weis
1982, 25; Henry 2011, 28; Parker 2015, 80 Anm. 185.
Der Vergleich der Gesichtsziige der Frau mit denjeni-
gen eines Affen bei Lorenzo Fabbri ist unangebracht,
Fabbri 2013, 281.

1168 Eine weitere Parallele wiren bspw. die Stirnfalten
(dazuss. S. 215), die auch bei den schwarzfigurigen
Gefihrten des Memnon auf der Halsamphora in
London (Abb. 43) zu sehen sind.

— parallel zu den komisch-grotesken Masken — als
weitere ikonographische Option die Tragerin zu
karikieren, ohne aber selbst Maske zu sein''®’. Das
urspriinglich ethnisch zu verstehende Darstellungs-
mittel der afrikanischen Gesichtsziige verliert somit
auch hier seinen eigentlichen Sinnzusammenhang
und wird Mittel zum Zweck. Die Interpretationen
der Forschung der Physiognomie der Frau als komi-
sche Maske'”® und deren Etikettierung als ,,grotesk®
oder ,verzerrt“''”! verwundern somit nicht, auch
wenn diese sowohl durch die abweichenden ikono-
graphischen Details als auch durch die Zeitstellung
entkriftet werden. Dennoch sind die Funktionen, die
die afrikanischen Physiognomien iibernehmen, 4hn-
lich, auch wenn sich die Gesichtsziige formal unter-
scheiden: Sie dienen dazu, die Frau moglichst weit
von konventionellen Frauenfiguren zu distanzieren.

Die kurzen Haare der Frau, deren Spitzen auf Kinn-
hohe sichtbar gemacht sind, sind eindeutig mit den
Frisuren von Sklavinnendarstellungen zu paralle-
lisieren und setzen die Figur in Bezug zu diesen
Bildern''”2.

Der Korper der Frau wiederum ist eindeutiger zu-
zuordnen und findet seine Parallelen in der Ikono-
graphie sog. Alternder Hetéren: Obwohl die Beine
verhéltnisméBig schlank und damit konventionell
gestaltet sind, enden die Oberschenkel in einem
Hintern, der durch die starke Einziehung des un-
teren Riickens besonders betont ist und dadurch,
auch wenn er nicht besonders stark nach hinten
auskragt, einen ausladenden Eindruck macht.
Ahnliches begegnete bereits auf dem Miniatur-
skyphos in Miinchen (Abb. 78), bei dem ebenfalls
eine starke Einziehung des unteren Riickens zur
Betonung des Gesédfles anzutreffen war. Ebenso
ist der relativ unabhéngige Einsatz der einzelnen
Korperteile im Verhéltnis zu den Kdrperpropor-
tionen kein ungewohnliches Mittel in der Ikono-
graphie sog. Alternder Hetéren, bei denen bspw.
das Mittel der Bauchrollen losgeldst von der Brei-
te des Rumpfes und der Dicke der Oberschenkel

1169 Dazu vgl. Kapitel I1.3.4.

1170 Die Verbindung stellte bereits Halm-Tisserant her,
Halm-Tisserant 1989, 75. Auch bei Rosenberg 2015,
258.

1171 Hatzivassiliou 2010, 84; Fabbri 2013, 281.

1172 Die von Osborne vorgeschlagene Identifikation der
Haare der Frau als ethnisches, den afrikanischen
Gesichtsziigen der Frau zugeordnetes Merkmal ist
zuriickzuweisen, vgl. Osborne 2011, 152 Anm. 81.
Dazu vgl. auch S. 55-57 mit Anm. 269. 498.



auftreten konnte'”*. An die Stelle der Bauchrollen
tritt bei der Frau auf der Lekythos in Athen der ku-
gelige Bauch, der trotzdem dieselbe Funktion er-
fiillt"”*, Ahnlich wie bei den Frauen auf den Kyli-
ken in Malibu (Abb. 22.5), in Florenz (Abb. 25.2.
25.4) und in Paris (Abb. 26.4. 26.7) ist auch hier
auf der Seitenansicht des dicken Bauches zu des-
sen Betonung Binnenzeichnung angebracht, wo-
bei es sich hierbei nicht um die Verldngerungen
der Hiift- und Achsellinie handelt, sondern um
eine weitere Linie, die zwar aus dem Strich zur
Angabe des Hiiftknochens entspringt, aber kurvig
bis unter die Brust reicht. Eine weitere Parallele
sind die Héngebriiste, deren Schwerpunkt nach
unten zeigt und deren Linien zum Dekolleté stark
verlédngert sind. Gerade letzteres kommt in jeder
Darstellung sog. Alternder Hetéren vor'”> und
wird in diesen neben den wuchtigen und derben
Korperformen zur Unmissverstindlichkeit alter
Korper hinzugefiigt''’¢. Auch die Nacktheit und
die kinnlangen Haare der Sklavinnenfiguren fin-
den ihre Entsprechung in derlei Bildern. Die Kor-
pergestaltung der Frau auf der Lekythos in Athen
weillt also deutliche Parallelen mit den Bildern
sog. Alternder Hetéren auf, was gerade durch ihr
gemeinsames Auftreten in einer Figur besonders
deutlich wird.

Ebenso muss es sich — wie mittels der afrikani-
schen Gesichtsziige nicht unbedingt die Darstel-
lung einer Schwarzafrikanerin intendiert gewesen
sein muss — hier analog dazu auch nicht zwingend

1173 Dazu vgl. S. 66-67.

1174 Halm-Tisserant deutet den kugeligen Bauch der Frau
als zugehorig zu den ,,caractéristiques ethniques®,
Halm-Tisserant 1989, 74. Diese Art von Bauchgestal-
tung taucht aber bei den einfachmarkierten Bildern
von Frauen mit afrikanischen Physiognomien nie auf,
sondern ist nur in der Ikonographie sog. Alternder
Hetéren zu finden.

1175 Der Vorschlag Osbornes, die Briiste als ethnisches
Zeichen in einen Zusammenhang mit den afrikani-
schen Gesichtsziigen der Frau zu stellen, ist zuriick-
zuweisen, vgl. Osborne 2011, 152 Anm. 81. Dazu vgl.
auch Anm. 1172.

1176 Interessanterweise sind auch die Briiste der ,,Lamia“
auf der Oinochoe ehemals in Berlin langgezogen und
héngend. Daran ldsst sich gut sehen, dass diese Art
von Briisten nicht auf die Bilder von sog. Alternden
Hetdren beschrankt sind, sondern auch isoliert — wie
hier bei Schreckensgestalten oder Monstern (Fabbri
2013) - auftreten konnen, bei denen vermutlich
ebenfalls die Differenz von konventionellen Frauen-
figuren im Vordergrund steht. Eine genaue Ein-
ordnung dieses Phanomens kann in diesem Rahmen
nicht erfolgen.

um eine alte Frau oder gar um eine Hetére"””
handeln. Sind die Korper auf den Bildern sog. Al-
ternder Hetdren noch eindeutig als ,,alt* anzuspre-
chen, verlieren die Merkmale — dhnlich wie bei
der ethnischen Kennzeichnung der afrikanischen
Physiognomien — in diesem Bild ihren urspriing-
lichen Sinnzusammenhang. Dies geschah bereits
mit den Altersziigen im Gesicht der Thrakerin-
nen auf der Hydria in Wiirzburg (Abb. 20), die
diese eben nicht als alte Thrakerinnen auszeich-
neten, sondern als Mittel zu verstehen waren, die
Figuren durch iibertriebene Alterskennzeichnung
als Karikaturen erkennbar zu machen''’®. Analog
dazu konnen auch die Gestaltungselemente des
Korpers — ebenso wie die der Gesichter — beim
Einsatz von aus der Ikonographie sog. Alternder
Hetéren bekannter Bildelemente nicht nur vollig
unabhéngig von bildinternen Altersbeziigen agie-
ren, sondern auch in einen vollig neuen Zusam-
menhang {ibertragen werden, in dem Alter iiber-
haupt keine Darstellungsabsicht mehr ist.

Fiir die Einordnung der Frau auf der Lekythos in
Athen bedeuten diese Beobachtungen Folgendes:
Sie wird dem Betrachter mit afrikanischen Ge-
sichtsziigen, kinnlangen Haaren und mit einem
derben, massigen alten Korper préisentiert, ohne
eine afrikanische alte Sklavin oder Hetére zu sein.
Ahnlich wie bei der Frau auf dem Miniatursky-
phos in Miinchen (Abb. 78) verschmelzen hier
Anleihen aus mehreren Ikonographien, die aus in
iiberspitzter Weise geschilderten Zusammenhén-
gen kommen. Die Bildkontexte, in denen die al-
ten, derben Korper der sog. Alternden Hetéren iib-
licherweise auftreten, korrespondieren mit der hier
betrachteten Lekythos in Athen. Auch hier ist die
Frauenfigur extremer Gewalt ausgesetzt, die sogar
noch ausgeprégter und erfindungsreicher vonstat-
ten geht als auf den iibrigen Bildern sog. Alternder
Hetédren, die ,,lediglich” von Pantoffeln geschlagen
werden, wihrend die Frau auf der Lekythos in Athen
ausgepeitscht und mit einer Morserkeule verprii-
gelt, eine Fackel an den Schambereich gehalten und
ihre Zunge mit einer Zange aus dem Mund gezogen
bekommt. Die Satyrn {ibernehmen dabei die Rol-
le der Freier, die die korperliche Gewalt ausiiben.
Auch hier ist die Auswahl der Charaktere wiederum
passend herausgesucht: Gesellschaftliche Grenz-

1177 So Girard 2015, 113. M. W. werden Hetdrenfiguren
nie mit Charakterisierungen ausgestattet, die sie in
ihrer ethnischen Herkunft markieren konnten, dazu
vgl. auch S. 210 mit Anm. 1114.

1178 Vgl S. 60-61.
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situationen werden am besten und glaubhaftesten
von ikonographischen Grenzfillen ausgefiihrt. Auch
wenn die Prdsenz von Satyrn in der attischen Vasen-
malerei recht verbreitet ist, nehmen sie mit ihrem
Habitus doch tendenziell die Gegenposition zu dem
iiblichen, konventionellen und normkonformen Ver-
halten attischer ,,Biirger” ein"”’. Auch sog. Alternde
Hetdren fungieren als extremer Gegenpol einerseits
zu den Freiern und andererseits zu konventionellen
Frauenfiguren, was gerade durch ihre ungewdhn-
liche und aufsehenerregende Ikonographie ausge-
driickt wird. Thre derben und massigen Korperfor-
men scheinen ein geeignetes Mittel gewesen zu sein,
um Unerwartetes, Extremes und die Uberschreitung
von Grenzen zum Ausdruck bringen zu konnen.
Welche Akteure konnten die extreme und unerwarte-
te Drastigkeit der vorgenommenen Gewaltausbriiche
besser veranschaulichen als Satyrn und eine mit dem
Korper einer sog. Alternden Hetdre ausgestattete
Frauenfigur?

Interessant ist, dass im Gegensatz zu den Bildern der
sog. Alternden Hetéiren Sexualitit hier keine Rolle
spielt'®. Die Satyrn, die die Frauenfigur angreifen,
haben keine eregierten Phalloi, sondern sind — soweit
erkennbar — entweder mit einem kleinen, zuriickhal-
tenden oder — im Fall des rechten Beobachtersatyrs
— mit einem zur Kynodesme gebundenen Glied aus-
gestattet. Beides kommt bei Satyrfiguren durchaus
vor'®im Vergleich mit den mit ,,Riesenphalloi*!®
préisentierten Freiern verwundert dies aber und wird
gerade dadurch bedeutsam. Der Fokus dieser Dar-
stellung verschiebt sich also im Vergleich zu den
herkémmlichen Bildern sog. Alternder Hetéren von
Gewalt in einer sexualisierten Atmosphére allein
auf die dafiir in allen erfindungsreichen Facetten
prasentierte starke Gewalt gegen die wehrlose und
gefesselte Frau. Letzteres ist ebenso ein Bildmittel,
das eine gewisse Drastik in den Zusammenhang ein-
fiigt, da die sog. Alternden Hetéren zwar z. T. bewe-
gungsunfihig gemacht werden, indem sie in eine Art
»Schwitzkasten genommen (Abb. 26.4) oder deren
Hénde unter den Knien eines Freiers festgehalten
werden (Abb. 26.7), aber nie gefesselt werden. Der
durchaus mdgliche, aber leider nicht mehr rekonst-

1179 Dazu vgl. Stdhli 1999, 171-173; Mitchell 2009,
302-311; Heinemann 2016, bes. 103-156.

1180 Anders: Halm-Tisserant 1989, 76; Parker 2015, 80
Anm. 185. Eine Vergewaltigung der Frau mochten
Buschor 1927; Henry 2011, 28 erkennen.

1181 Dazu vgl. Heinemann 2016, 134-148.

1182 Eine Ausnahme findet sich auf der Lekythos in

London (Abb. 21.2), wobei die Rolle des Mannes als
Freier nicht sicher ist, vgl. auch Anm. 1184.

ruierbare eregierte Phallos, der die Frauenfigur auf
der Lekythos in Athen zu einem Hermaphroditen
machen wiirde, wire somit der einzige Verweis auf
eine bevorstehende oder bereits vollzogene sexuel-
le Handlung''®, die bei den Bildern sog. Alternder
Hetdren fast immer'® expliziert wird'®. Leider ist
dessen Existenz nicht mehr zweifelsfrei gesichert,
wobei diese Option fiir die ikonographische Préisen-
tation der Frau keinen Unterschied machen wiirde;
die ikonographische Gestaltung des Korpers bleibt
auch mit einem ménnlichen Geschlechtsteil diesel-
be'* und verweist auf die Ikonographie sog. Altern-
der Hetéren.

Daneben spielen mehrere Elemente der Ikonogra-
phie der Frau auf der Lekythos in Athen auf einen
humoristischen Hintergrund an: Gerade die in ko-
mischen Theaterdarstellungen eingesetzte Moglich-
keit der Karikatur der Figur mittels afrikanischer
Gesichtsziige und ihre enge inhaltliche und formale
Verwandtschaft mit der dionysischen Welt findet ihre
Entsprechung in der Lekythos in Athen, die durch
die Prisenz der Satyrn im Bild noch weiter vertieft
wird. Dabei ist aber die zeitliche Diskrepanz der
Lekythos in Athen um 480/470 und der ersten und
einzigen attischen komischen Theaterdarstellung um
410 auf dem Chous in Paris (Abb. 55), bei der die
komisch-karikative Funktion der afrikanischen Phy-
siognomien zu fassen ist, zu beachten. Diese macht
eine explizit auf diesen Hintergrund rekurrierende
karikierende Wirkung der afrikanischen Gesichtszii-
ge unwahrscheinlich. Doch auch die alten Gesichter
der Thrakerinnen auf der Hydria in Wiirzburg (Abb.
20) verloren bereits den urspriinglichen Hintergrund,
um sie nicht als alte Thrakerinnen, sondern als Ka-
rikaturen zu kennzeichnen. Gerade dieses Einfligen
iiberraschender und ungewdhnlicher Elemente in
eine standardisierte Szene macht das Bild dariiber
hinaus als Parodie herkdmmlicher Darstellungen der
Ermordung des Orpheus verstdndlich. Analog dazu

1183 Zum Zusammenhang zwischen Sexszenen und
Hermaphroditen vgl. z. B. Stahli 1999, 269-275.

1184 Die Ausnahme ist wiederum die Lekythos in London
(Abb. 21), auf der nur schwer sexuelle Untertone zu
erkennen sind, vgl. auch Anm. 1182.

1185 Vielleicht wére auch das moglicherweise als ent-
flammt zu interpretierende Schamhaar als Anspie-
lung auf einen sexuellen Hintergrund zu deuten
(auch Halm-Tisserant 1989, 72), wobei dies doch als
um einiges unexpliziter — und damit unwahrschein-
licher - einzustufen ist. Zu moglichen Konnotationen
dieser Form der ,, Intimepilation” vgl. ebenso Halm-
Tisserant 1989, 72. 74. Zu Epilation allgemein vgl.
Lavergne 2011.

1186 Ahnlich bereits Rosenberg 2015, 258 Anm. 42.



wurden auch bei den Darstellungen sog. Alternder
Hetdren immer wieder Stimmen laut, die in den Sze-
nen sexualisierter Gewalt humoristische Untertdne
erkennen wollten. Da es kein standardisiertes Re-
pertoire von derlei Darstellungen gibt und dadurch
eine Parodie einer bestimmten Szene gar nicht funk-
tionieren wiirde, wire — mochte man humoristische
Intentionen im Bild erkennen — eine Karikatur die
wahrscheinlichere Lesart, die auf der Ubertreibung
der Charakteristiken einer Figur fuft"¥. Diese Va-
riante einer Karikatur konnte ebenso der Fall auf
der Lekythos in Athen sein''®, da zur Erkennbarkeit
einer moglichen Parodie auch hier die Standardsze-
ne fehlt, auf die sich die kleinen Veranderungen des
Bildgefiiges beziehen konnten.

Die karikative Wirkung der ikonographischen Auf-
machung der Frauenfigur ist aber sicherlich nicht
die einzige Bildaussage, die getroffen werden sollte.
Es handelt sich hierbei vielmehr um eine Zusam-
mensetzung aus verschiedenen Ikonographien und
Darstellungstraditionen, die z. T. ihre spezifischen
Bedeutungsfacetten mit in den Bildzusammenhang
bringen und diese sich miteinander verzahnen''*.
Daher muss die Frauenfigur auch gar keinen spezi-
fischen mythologischen Hintergrund und damit eine
eindeutige Lesart haben, um sie verstehen zu konnen.
Somit werden die Unsicherheiten bei der Benennung
der Figur bspw. als ,,Afrikanerin®, ,,Monster* oder
auch ,Hermaphrodit“ erkldrbar: Ein eindeutiger
Deutungshintergrund war anscheinend gar nicht
intendiert, vielmehr ging es darum, die Figur mog-
lichst weit von einer konventionellen Frauenfigur
zu entfernen, um gerade durch die Distanz extreme
und unerwartete Grenzsituationen darstellen zu kon-
nen, fiir die gerade der Gegenpol zu konventionellen
Frauenfiguren notwendig war. Auch hier greift somit
die bloBe Bezeichnung der Frau als ,,hésslich® oder
,,eklig“"® zu kurz. Die mogliche Option der Ausstat-
tung der Frauenfigur mit einem eregierten Phallos
macht die Figur noch aufsehenerregender und span-
nender”’; und genau das war es, worum es ging:

1187 Vgl. dazu S. 76. Ahnlich bereits bei Rosenberg 2015,
258.

1188 Als Karikatur beschrieben haben die Figur bereits
Halm-Tisserant 1989, 75; Rosenberg 2015, 258.

1189 Bereits Halm-Tisserant erkannte: ,,Le Peintre de la
Meégere peut, en définitive, s"étre tourné vers des
sources multiples: modéle iconographice antérieur,
mises en scénes de théatre, souvenirs visuels de sup-
plices réels., Halm-Tisserant 1989, 72.

1190 Vgl. z. B. Mayer 1891, 301; Schmidt 2005, 40;
Hatzivassiliou 2010, 84.

1191 Dazu vgl. z. B. Stdhli 1999, bes. 271-272.

Um das Aufsehenerregende und Grenziiberschrei-
tende, fiir dessen Veranschaulichung die Kombina-
tion des Korpers sog. Alternder Hetéiren und eines
mit einer afrikanischen Physiognomie versehenen
Gesichts das geeignete Darstellungsinstrument ge-
wesen zu sein scheint.

Zusammenfassend ist zu sagen, dass somit die Dar-
stellung auf der Lekythos in Athen direkt mit der-
jenigen auf dem Miniaturskyphos zu parallelisieren
ist, die zwar beide unterschiedliche Geschichten
erzdhlen, aber mit den gleichen Darstellungsmitteln
arbeiten, um die intendierte Bildaussage zu {ibermit-
teln. Bei beiden Figuren verschmelzen verschiedene
Bildelemente aus aufsehenerregenden Bildkontex-
ten, die ihrem urspriinglichen Sinnzusammenhang
entnommen und neu kombiniert werden. Gerade
diese Verzahnung verschiedener Bedeutungsebenen
macht beide Frauen zu aussagekriftigen Figuren,
ohne dass sie benenn- oder etikettierbar wéren. So
konnte die Frau auf dem Miniaturskyphos in Miin-
chen noch als Parodie géngiger Darstellungen eines
dionysischen Festes erkannt werden, wahrend die
Szene auf der Lekythos in Athen keinerlei Paralle-
len in der attischen Vasenmalerei hat. Dennoch kon-
nen bei beiden gerade durch ihre ikonographische
Aufmachung vielschichtige Bildaussagen abge-
leitet werden: Beide haben zum Ziel, die nétige
Distanz zu konventionellen Frauenfiguren aufzu-
bauen, um das karikierte Fehlverhalten der Frau
auf dem Miniaturskyphos in Miinchen als solches
zu charakterisieren und die extreme und unerwar-
tet gewaltvolle Grenzsituation auf der Lekythos
in Athen mit den geeigneten Bildmitteln veran-
schaulichen zu konnen. Dass sich beide Frauen-
figuren in dionysischen Welten bewegen, die oft-
mals als Gegenpol zur herkdmmlichen (Alltags-)
Welt konstruiert werden, kann kein Zufall sein.






IV Resumee:
Unkonventionelle
Frauenfiguren als

Bildmittel der

Differenzierung und

Ambivalenz

Die Methodik der vorliegenden Untersuchung
nahm die ikonographische Présentation des Kor-
pers von Frauenfiguren als sichtbaren Ausdruck
gesellschaftlicher Rollenvorstellungen in den
Fokus. Dabei wurde ein Hierarchiemodell entwi-
ckelt, das die einzelnen Bildelemente der Korper
und Gesichter in verdnderliche auf dem Korper
aufliegende und permanente mit dem Korper ver-
bundene Kennzeichnungen einteilte und sie je
nach Relevanz fiir den Bildzusammenhang ge-
wichtete. Letztere, mit dem Begriff ,,physiogno-
mische Charakterisierungen‘ belegte Bildelemen-
te betrafen die in den Korper eingeschriebenen
Merkmale der Altersziige, Tatowierungen und
afrikanischen Physiognomien, die zundchst in der
Einfachmarkierung und dann in der Uberlagerung
untereinander behandelt wurden. Dabei war es
wichtig, zundchst den einzelnen Bildelementen
im Fundus der attischen Vasenmalerei nachzu-
spiiren, um einen Uberblick iiber die Bildkontexte
und jeweiligen Konnotationen in den verschiede-
nen Bildzusammenhéngen zu erhalten. Diese Me-
thodik, eben nicht von bestimmten Bildthemen
auszugehen, sondern die einzelnen Kennzeich-
nungen als Bestandteile der Korper von Frauen-
figuren in den Blick zu nehmen, fiihrte dazu, dass
in der vorliegenden Untersuchung sehr viele un-
terschiedliche Darstellungskontexte mit ihren je-
weils eigenen Gesetzméfigkeiten behandelt wur-
den. Gerade aufgrund dieser Vielfalt soll am Ende
der Ausfiihrungen ein Uberblick iiber die haupt-
sdchlichen Themenkomplexe gegeben werden,
zu deren Veranschaulichung die hier behandelten

Frauenfiguren mit ihren Altersziigen, Tdtowierun-
gen und afrikanischen Physiognomien beitragen,
und gleichzeitig eine Ubersicht der Funktionen
erfolgen, die diese andersartigen Frauen in den
jeweiligen Themenkomplexen iibernehmen. Die
dazu verwendeten ikonographischen Mechanis-
men sollen die Ausfithrungen abrunden.

Hinsichtlich der behandelten Themen der vorlie-
genden Vasenbilder sollen hier v. a. diejenigen in
den Vordergrund geriickt werden, die von meh-
reren Darstellungen aufgegriffen werden — die-
jenigen Themenbereiche, die nur von einzelnen
Vasenbildern angesprochen werden, sind in den
jeweiligen Kapiteln nachzulesen. Dabei sind
hauptséchlich zwei groBe Themenkomplexe fiir
eine Ubersicht iiber die Vasenbilder, in denen
Frauenfiguren mit physiognomischen Charakte-
risierungen auftreten, zu nennen: Gewaltbilder
bzw. Szenen im Zusammenhang mit emotions-
geladener Verzweiflung und Karikaturen bzw.
Parodien.

Ein Uberblick iiber Bilder von Gewalt gegen
Menschen (oder auch Tiere) und von expressivem
Schmerz wurde in Abb. 83 zusammengestellt, wo-
bei die dargestellten Frauenfiguren in Téter (links)
und Opfer (rechts) aufgeteilt wurden. Auch wenn
die Themenkomplexe Gewalt und Verzweiflung
auf den ersten Blick unterschiedlich sein mdgen,
wurden sie hier dennoch in einem Schaubild zu-
sammengefasst, da die Strategien des Einsatzes
von Emotionen in den Bildzusammenhang und
der Sympathiefilhrung &dhnlich funktionieren.
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Beide fungieren als Kehrseiten der Phdnomene
menschlicher Angst bzw. Aggression in der situa-
tiven Verwendung von Gewalt — sei es aus der Ta-
ter- oder Opferperspektive — und deren mogliche
unmittelbare Folgen der starken Trauer der Ange-
horigen. Mit beiden Komponenten beschéftigen
sich insgesamt 18 der in dieser Untersuchung be-
handelten 29 Vasenbilder und stellen damit eine
verhdltnismaBig groBe Gruppe innerhalb der mit
physiognomischen Kennzeichnungen versehenen
Frauenfiguren dar.

Bei der Zusammenstellung féllt auf, das die mit
Altersziigen ausgestatteten Frauen nie Tite-
rinnen sind, sondern — bis auf eine Ausnahme
— ausschlieBlich die Opferposition einnehmen.
Die durch die Altersziige ins Bild gesetzte kor-
perliche Schwiche und Hilflosigkeit passt nicht
mit dem Bild einer Angreiferin zusammen. Auch
wenn bei den Aithradarstellungen die Fiirsor-
ge und der Schutz durch ihre Enkel im Vorder-
grund stehen, korreliert gerade die Gefahr, die
von der sie umgebenden Gewalt ausgeht, mit
der Intensitét ihrer Altersziige. Die unabhéngig
von tatsdchlichen Altersbeziehungen einsetzba-
re Alterskennzeichnung ist ein beliebtes Mittel,
um alte Figuren in Kampfszenen wie bspw. Ili-
oupersisdarstellungen als passive, hilflose Spiel-
bélle der die Kampfhandlungen vollziehenden
Jungen einzusetzen und damit Gebrechlichkeit
zu visualisieren. Dadurch kann, je nach Menge
und Grad der Altersziige, die Dramatik der ge-
zeigten Szenerie erhoht oder auch bewusst ent-
schirft werden. Die Altersziige der Heldenmutter
Aithra, eines von zwei Beispielen einer eindeutig
als alt gekennzeichneten Mutter, dienen folglich
feinen Nuancierungen der Emotionsfithrung und
sind damit integraler Bestandteil der Botschaft
der Gesamtdarstellung. Das Gegenbeispiel der
Graiai zeigt das andere Ende der Skala: Deren
Alterskennzeichnung beschrénkt sich lediglich
auf ihre weiflen Haare und greift nicht in die
Gesichtsziige ein, die vollig konventionell ge-
halten sind. Passend dazu sind sie als Figuren
keine Triger der emotionalen Dramatik um den
Tod ihres Schiitzlings Medusa und beschrinken
sich auf ruhiges Sitzen oder zeigen zumindest in
einem Fall leicht nach oben gereckte, allerdings
angewinkelte Arme. Anrithrende Szenen der Fiir-
sorge sind hier nicht zu sehen, weshalb sie auch
in diese Ubersicht nicht aufgenommen wurden.
Man konnte vermuten, dass sie nur zu Erken-
nungszwecken mit weilem Haar ausgestattet
wurden, da man sie sonst mdglicherweise nicht

als Graiai erkannt hétte; anscheinend wurde aber
bewusst auf die ausdrucksstarke Kennzeichnung
der Gesichter durch Altersziige verzichtet.

Gerade im Vergleich mit den Graiai, deren Schiitz-
ling Medusa von Perseus getdtet wird, zeigt sich,
was die Implementierung von Altersziigen im Bild
bewirken kann: Wihrend bei den Aithradarstel-
lungen noch ihre Hilflosigkeit in einer Gefahrensi-
tuation im Vordergrund stand, ist das Bildthema in
Darstellungen mit Ammenfiguren die Trauer um
den jung verstorbenen Schiitzling. Die mit Alters-
ziigen, thrakischen Tétowierungen und kinnlangen
Haaren in dreifacher Weise markierten Frauen-
figuren verkorpern durch ihre gleichsam in das
Gesicht eingegrabenen Altersziige den Schmerz
iiber den Verlust, der mit der durch die Altersziige
ausgedriickten Schwéche der Ammen in Wechsel-
wirkung tritt. Gerade die anrithrende Kombination
der innigen emotionalen Verbindung der Amme zu
ihrem Schiitzling mit ihrer Hilflosigkeit und Ge-
brechlichkeit macht die alte Amme zu einer Tréd-
gerfigur groBter Emotionalitét, eine Rolle, die eine
— tiblicherweise jung gezeigte — Mutter nicht iiber-
nehmen konnte. Eine konventionelle Frauenfigur
wire an dieser Stelle zu wenig aussagekriftig ge-
wesen. Die Altersziige der Ammenfiguren unter-
streichen also die Tragik eines friihen Todes, was
die Bedeutung von Alter in der attischen Vasenma-
lerei um eine weitere Komponente vertieft. In die-
ser Funktion kénnen Ammenfiguren auch schlag-
lichtartig in mythologischen Zusammenhéngen
wie bspw. der Blendung des Thamyras oder der
Totung der Krommyonischen Sau durch Theseus
auftauchen, in denen die Emotionalitit der dra-
matischen Situation durch ihre Présenz gleichsam
verkorpert wird.

Auch die sog. Alternden Hetdren nehmen in Ge-
waltszenen stets die Opferposition ein, auch
wenn ihre Korpergestaltung keine Gebrechlich-
keit, sondern massige und derbe Prisenz ausdrii-
cken soll. Sie wehren sich nie oder drehen gar die
Dominanzverhéltnisse um, was wiederum dazu
passt, dass gesellschaftliche Grenzsituationen am
besten und glaubhaftesten von ikonographischen
Grenzfillen veranschaulicht werden kénnen. De-
ren aufsehenerregende korperliche Gestaltung in
Gewaltszenen dient dazu, einen mdoglichst starken
Gegenpol zu den gewaltausiibenden Ménnern,
aber auch zu konventionellen Frauenfiguren zu
bilden. Dabei ist gerade die Verbindung zwischen
Altersziigen im Gesicht und der derben mas-
sigen Prisenz ihrer alten Korper das geeignete
Darstellungsinstrument.



Die einzigen mit Altersziigen ausgestatteten
Téterinnen finden sich auf der Hydria in Wiirz-
burg, deren Protagonistinnen nur zu Zwecken
der Kenntlichmachung einer Karikatur mit Al-
tersziigen ausgestattet sind und daher dem Habi-
tus der den Orpheus ermordenden Thrakerinnen
verpflichtet sind. Passend dazu sind nur ihre Ge-
sichter mit Altersziigen ausgestattet, wihrend ihre
Korper keine Anzeichen einer altersbedingten
Schwiche zeigen.

Die Tétowierungen sind — dhnlich wie bei den
Altersziigen — nicht als reale Zeugnisse thraki-
scher Tdtowierungen, sondern als ikonographi-
sche Markierungen der Haut zur Zuschreibung
einer bestimmten ethnischen Identitdt zu verste-
hen, deren Etikettierung auf der Grundlage der
eigenen (Seh-)Gewohnheiten stattfindet. Auch sie
konnen unabhéngig von der tatsdchlichen Her-
kunft der Figur ins Bild gesetzt werden, da die
Konstruktion einer auf der Selbstsicht basieren-
den Differenz anscheinend wichtiger war als eine
ethnographisch korrekte Darstellung. Im Gegen-
satz zu den Altersziigen ist die thrakische Iden-
titdt der Frauenfiguren nicht durch Kriterien wie
der Menge und dem Grad intensivierbar, wobei
auch hier nicht pauschalisiert werden darf, wie
der Miinchner Kolonettenkrater eindriicklich vor
Augen fiihrt.

Das zeigt auch die interessante Aufteilung in Téter-
und Opferfiguren der Bilder von mit thrakischen
Téatowierungen ausgestatteten Frauenfiguren: So
werden die Tatowierungen der wilden, Orpheus
meuchelnden Thrakerinnen dazu benutzt, in der
Verbindung mit mehreren anderen Elementen Bil-
der kréftiger, wehrhafter und gefdhrlicher Frauen
zu erschaffen. Die mangelnde Ubereinstimmung
der Haufigkeit der Tatowierungen mit derjenigen
der zusitzlichen Charakterisierungsmittel macht
aber deutlich, dass die Markierungen der Haut
an sich eben nicht als Zeichen von Wildheit fun-
gieren. Um das im antiken Versténdnis eigentlich
asymmetrische Krifteverhéltnis zwischen einer
dominanten Frau und einem unterlegenen Mann
auszugleichen, sind die Thrakerinnen im Kampf
als besonders iiberlegen gekennzeichnet, was wie-
derum betont, dass das herkommliche Geschlech-
terverhdltnis umgedreht ist. Die teilweise wie
eine Art ,,Kriegsbemalung® wirkende publikums-
wirksame Inszenierung der thrakischen Tatowie-
rungen an den Kulminationspunkten der Gewalt
zeigt, dass die sinnhafte Kennzeichnung der Haut
in dieser Art von Gewaltdarstellung durchaus
eine Rolle innerhalb der Charakterisierung einer

Frauenfigur als aufsehenerregend, gefahrlich und
einem Mann iiberlegen spielt — interessanterweise
aber ohne explizit Zeichen von Wildheit zu sein.

Auf der anderen Seite finden sich die ebenfalls
mit Tdtowierungen ausgestatteten Ammenfiguren
auf der Opferseite wieder, da sie der verzweifel-
ten und emotionalen Trauer der Angehdrigen Aus-
druck verleihen. Auch wenn deren verstorbene
Schiitzlinge nicht unbedingt einen gewaltvollen
Tod z.B. im Kampf erfahren haben miissen, steht
hier dennoch die Trauer um einen durch tragische
Umstéinde, wie z. B. durch Krankheit, zu frith und
damit im antiken Verstindnis unnatiirlich zu Tode
gekommenen jungen Menschen im Vordergrund.
Hier ist eine markante Korrelation zwischen einer
starken Trauergeste mit nach oben ausgestreck-
ten, an den Ellenbogen durchgedriickten Armen
in Verbindung mit einem nach oben gewandten
Gesicht und der Ausstattung dieser Frauenfigu-
ren mit Tdtowierungen zu verzeichnen, zumal da
dieser Gestus im Repertoire der standardisierten
Trauergesten keine Parallelen findet. Diese Bewe-
gung driickt starke emotionale Verzweiflung aus,
die bei konventionellen Frauenfiguren offensicht-
lich nicht méglich ist. Die Tatowierungen haben
in diesen Bildzusammenhidngen die Funktion, die
Frauenfigur gleichsam zur Verkdrperung extremer
Verzweiflung ob des frithen Todes des Schiitzlings
zu befahigen, indem sie in ihrer fremden Herkunft
betont wird. Tdtowierungen waren aufgrund der
schriftlich belegten Vorliebe fiir thrakische Am-
men dafiir besonders geeignet und kennzeich-
nen die Amme in diesen Bildern als Tragerfigur
des extremen Schmerzes, den die Angehdrigen
empfinden miissen und den eine Mutterfigur in
den ansonsten stark normativen Begrdbnissze-
nen nicht ausdriicken konnte. Trotzdem entsteht
die Emotionalitdt der Darstellung nicht durch die
Téatowierungen, sondern durch die Gestik und
die Altersziige der Ammen. Die Tédtowierungen
kennzeichnen die Figuren nur wertneutral in ihrer
fremden Herkunft und geben den Ammen aber
gerade dadurch gleichsam die Berechtigung, als
Schliisselfiguren in einem Begribnis zu fungie-
ren. Als alte thrakische Sklavinnen konnen sie die
Emotionen der Angehdrigen visualisieren, indem
sie die Position einnehmen, die tiblicherweise der
Mutter vorbehalten ist. Um sie nicht mit der Mut-
ter zu verwechseln und sie zweifelsfrei als Amme
erkennbar zu machen, musste sie aber anschei-
nend dreifach markiert werden. Diese Kombinati-
on der dreifachen Kennzeichnung der physischen,
ethnischen und sozialen Charakterisierung von
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Ammen kann auch unabhdngig vom Erzahlver-
lauf in mythologische Bilder eingefiigt werden.
So beklagt eine oft falschlicherweise als Argiope
bezeichnete Amme die Erblindung des Thamyras,
wihrend Krommyo in einer Gefahrensituation fiir
ithren tierischen Schiitzling das dreifachmarkier-
te Ammenschema auch voéllig unabhingig von
einer thrakischen Herkunft annimmt. Die Této-
wierungen scheinen also zu einem untrennbaren
Bestandteil einer festgeschriebenen Ammeniko-
nographie geworden zu sein, die zwar zu extre-
mer Trauer berechtigt, aber nicht mehr in jedem
Fall auf einen thrakischen Hintergrund der Figur
verweist. Die spezifische Sinngebung der Charak-
terisierung durch Tatowierungen wird somit erst
durch den Bildkontext gegeben.

Dass es moglich ist, sowohl Téterinnen als auch
Opfer mit Tétowierungen zu charakterisieren,
ohne Widerspriiche auszuldsen, zeigt bereits die
der Verwendung thrakischer Tatowierungen in-
hirente Ambivalenz. Das Mittel der Charakteri-
sierung einer Figur durch Tatowierungen kann
abseits von seiner Sinngebung der Kennzeich-
nung der ethnischen Herkunft in Darstellungen
im Zusammenhang mit gewaltsamem und unna-
tiirlichem Sterben eben sowohl als Blickfang auf
der Haut gefahrlicher, unberechenbarer Frauen als
auch als Berechtigung der Verkorperung der ext-
remen Trauer der Angehdrigen eingesetzt werden.
Mit welcher Konnotation die an sich wertneutra-
len Tatowierungen in das Bildgefiige eingefiigt
werden, ldsst sich nur unter Einbeziehung sdmt-
licher Bildebenen entscheiden und ist daher deut-
lich flexibler einsetzbar als die Altersziige. Eben
diese Ambivalenz und Flexibilitdt herzustellen,
kann nur durch die Tatowierungen erfolgen, deren
Auftauchen im Bildzusammenhang sowohl durch
die mythologische Geschichte der Ermordung des
Orpheus als auch durch die schriftlich belegte Be-
liebtheit thrakischer Ammen gerechtfertigt ist. Ge-
rade diese Funktion der Tatowierungen bewirkt,
dass deren spezifische Bedeutung von Kontext zu
Kontext neu verhandelt und nicht pauschalisiert
werden kann. Interessant ist, dass — bis auf zwei
Ausnahmen — alle Bilder mit thrakischen Tito-
wierungen im erweiterten Kontext von Gewalt
und Trauer vorkommen und beide Seiten des Aus-
iibens und der Folgen von Gewalt gleichermaf3en
visualisieren. Das zeigt, wie verbunden das Ver-
sehen einer Figur mit Tdtowierungen mit dieser
Thematik ist. Die Ausnahmen betreffen die thraki-
schen Sklavinnen am Brunnen, bei denen kérper-
liche Arbeit bzw. das Spiel mit exotischen Reizen

Bildthema ist, und Geropso in der sog. Schulweg-
szene, die zwar cbenfalls innerhalb einer Szene
mit bevorstehender Gewalt ihren Platz findet, de-
ren Funktion als Tragerfigur einer Vorahnung aber
nicht als gesichtert gelten kann.

Die einzige Darstellung, in der afrikanische Ge-
sichtsziige bei einer Frauenfigur in gewaltvollen
Kontexten vorkommen, ist die von Satyrn gequil-
te Frau auf der Athener Lekythos. Diese ist durch
ihre Korpergestaltung dem Habitus der sog. Al-
ternden Hetédren verpflichtet, die in gewaltvollen
Szenen stets die Opferrolle einnehmen. Durch
den Bildkontext der als parodistisches Element
eingefiigten afrikanischen Gesichtsziige ist das
Bild aber nicht als Folter einer Angehoérigen ei-
nes schwarzafrikanischen Volkes zu verstehen.
Auch sonst sind Gewalt oder emotionsgeladene
Verzweiflung in der Ikonographie afrikanischer
Frauen kein Thema.

Eine Aufstellung derjenigen physiognomischen
Charakterisierungen, die innerhalb einer Karika-
tur bzw. Parodie auftreten, ist in Abb. 84 visua-
lisiert. Im Unterschied zu einer auf der Ubertrei-
bung charakteristischer Eigenschaften einer Figur
basierenden Karikatur, ist zum Verstdndnis eines
parodierten Bildes ein bekanntes, meist recht stan-
dardisiertes Darstellungsschema nétig, das zwar
durch mehrere liberraschende und ungewdhnliche
Elemente verdndert wird, deren zugrundeliegen-
de Szene aber trotzdem erkennbar ist. In der Zu-
sammenschau der verschiedenen Vasenbilder, in
denen eine Karikatur vorkommt oder die Szene
parodiert ist, fallt Folgendes auf:

Im Bereich der Altersziige konnen sowohl die
Gebrechlichkeit als auch die Derbheit der alten
Frauen als Grundlage dienen, auf der die Figur der
Lécherlichkeit preisgegeben wird. So konnten die
starken Altersziige der Frau inmitten einer Iliou-
persisszene auf der Bostoner Kylix gleichzeitig
als Karikatur durch Alter und Karikatur des Al-
ters fungieren, die gerade durch die Ubertreibung
charakteristischer Eigenschaften — und damit der
Altersziige — als humorvolle Formeln erkennbar
werden.

Den Bildern sog. Alternder Hetdren kann zwar
aufgrund ihrer ausladenden Korperformen durch-
aus eine intendierte Ubertreibung unterstellt
werden, deren karikative Wirkung ist aber nicht
zweifelsfrei festzustellen, weshalb diese Bilder
in der Ubersicht ausgespart wurden. Diejenigen
Vasenbilder aber, in denen Elemente dieser Kor-
performen mit afrikanischen Phyisognomien kom-



biniert werden, sind gerade deshalb durchaus als
Karikaturen zu deuten. Auch wenn die korperliche
Aufmachung der Frau auf dem Miinchner Minia-
turskyphos zwar grundsitzlich niher an den sog.
Alternden Hetéren anzusiedeln ist und auch ihr
Habitus in diese Richtung weift, ist sie dennoch
nicht uneingeschrankt als Hetire mit einem alten
Korper zu deuten. Die Korperformen der Frau auf
der Athener Lekythos sind wiederum enger mit
den Korpern der sog. Alternden Hetdren zu paral-
lelisieren, aber auch sie ist nicht als Hetdre anzu-
sprechen. In der Korpergestaltung beider Frauen
verbinden sich vielmehr ins Ironische verkehrte
Anleihen aus verschiedenen Darstellungsschema-
ta libersteigerter Bildzusammenhénge, was es un-
moglich macht, die Frauen eindeutig einzuordnen
oder zu benennen. Gerade diese aufsehenerregen-
de, exzentrische Aufmachung, die sich der genau-
en Einordnung in festgeschriebene Kategorien
verwehrt, ist der Grund fiir deren Aufmachung:
Die Frauen sollten ikonographisch moglichst
weit von herkdmmlichen Frauenfiguren entfernt
werden, u. a. um sie als Karikatur kenntlich zu
machen und dariiber lachen zu kénnen. Bei bei-
den Bildern verlieren die alten Korper ihren ur-
spriinglichen Sinnzusammenhang. Es geht nicht
darum, die Frauenfiguren als alt zu kennzeichnen,
sondern — dhnlich wie bei den Bildern sog. Al-
ternder Hetéiren — durch ihre Aufmachung einen
moglichst extremen Gegenpol zu z. B. konven-
tionellen Frauenfiguren bei dionysischen Festen
zu schaffen. Thre derben und massigen Korperfor-
men scheinen ein passendes Bildmittel gewesen
zu sein, um Unerwartetes, Extremes, aber auch
Ubertreibung zum Ausdruck bringen zu kénnen.
Dazu passt die karikierte Korpergestaltung der
Frauen, die die nétige Distanz zu den herkdmm-
lichen Frauenfiguren aufbaut.

Die karikierten Thrakerinnen auf der Hydria in
Wiirzburg wiederum sind auch hier die Ausnah-
me, da die Altersziige nicht den Korper betreffen
und dadurch die Gebrechlichkeit keine Folie fiir
die Komik der Darstellung bietet. Vielmehr sind
die Altersziige im Gesicht allein als Ubertreibun-
gen zu deuten, ohne dass das Alter betreffende
Konnotationen in den Bildzusammenhang iiber-
nommen worden wéren. Nur rein formal handelt
es sich bei den Physiognomien um Altersziige.
Daran wird deutlich, dass sich Alterskennzeich-
nungen anscheinend am besten fiir die Verstidnd-
lichmachung eines scherzhaften Hintergrundes
eignen — auch ohne Alter zum Thema haben zu
miissen.

Im Bereich der Visualisierung afrikanischer Phy-
siognomien handelt es sich bei allen drei Bei-
spielen um keine Karikaturen oder Parodien
schwarzafrikanischer Volker. Anders als bei den
mit thrakischen Tétowierungen ausgestatteten
Frauenfiguren sollten keine verschiedenen Vol-
ker als Gegenpole optisch herausgestellt werden,
sondern eine sinnhafte und je nach gewiinschter
Bildaussage verdnderbare Markierung in den
Bildzusammenhang eingefiigt werden. Die Cha-
rakterisierung einer Figur mit afrikanischen Phy-
siognomien geschieht unabhingig von der tat-
sdchlichen ethnischen Abstammung und hat keine
konkrete Lokalisierung auf dem afrikanischen
Kontinent zum Ziel. Vielmehr kann die Charakte-
risierung oder eben die bewusste Auslassung der
Kennzeichnung an verschiedene ikonographische
Schemata, an das Fiihren der Aufmerksamkeit im
Bildzusammenhang oder an das Aufzeigen bildin-
terner Bezlige angepasst werden. Somit sollen die
mit afrikanischen Physiognomien ausgestatteten
Figuren keiner eindeutigen Kategorie zugeordnet
werden, sondern spielen mit dem Verschwimmen
vermeintlich strenger ethnischer Grenzen. Im
Bereich der Frauenfiguren wiederum ist gerade
die bewusste Auslassung der physiognomischen
Charakterisierung bedeutsam: Wéhrend die im
positiven Licht erscheinende Andromeda keine
afrikanischen Gesichtsziige trigt, tauchen derlei
Physiognomien nur im Zusammenhang mit Skla-
vinnendarstellungen oder eben — in diesem Kon-
text bedeutsam — innerhalb humorvoller Bilder
auf. So zeigt eine mit einer afrikanischen Physio-
gnomie versehene Nike innerhalb der Apotheose
des Herakles zwar formale Ahnlichkeiten mit
den verzerrten Masken sog. komischer Theater-
darstellungen, ihre Gesichtsziige sind allerdings
deutlich mit anderen in einem aithiopischen Kon-
text zu verortenden Figuren zu parallelisieren. So-
mit scheinen afrikanische Gesichtsziige eine wei-
tere Spielart in der Darstellung grotesk-komischer
Frauenfiguren zu sein, die gerade durch die z. T.
krassen Abweichungen von Konventionellem
einen karikativen Hintergrund der Figur anzeigt
und durch die Einstreuung von komischen Schau-
spielern mit Somation in die Bildkontexte gesi-
chert ist. Dennoch handelt es sich hier um keine
Karikatur eines schwarzafrikanischen Volkes: Die
afrikanischen Physiognomien verlieren vor die-
sem Hintergrund ihre ethnische Sinngebung und
fungieren alleine als karikative Zeichen, ohne die
Figur als Frau schwarzafrikanischer Herkunft zu
definieren. Auf dem Miinchener Miniaturskyphos

227



228

und der Athener Lekythos kennzeichnet gerade
die Verbindung derber, massiger Korperformen
sog. Alternder Hetéren mit afrikanischen Physio-
gnomien — neben anderen ins Bild gesetzten Kon-
notationen — beide Figuren als Karikaturen. Auch
hier sind die Frauen nicht als Schwarzafrikanerin-
nen zu verstehen, zumal da Hetérenbilder grund-
sétzlich nicht mit ethnischen Merkmalen versehen
sind, sondern die Gesichtsziige fungieren — dhn-
lich wie bei der afrikanischen Nike — als Kenn-
zeichnung einer in einem komischen Kontext zu
verortenden Figur.

Bemerkenswert ist, dass tidtowierte Frauen in
keinem Fall humorvolle Bildzusammenhénge be-
gleiten. Das konnte daran liegen, dass die Haut-
ornamentierungen mit dem Gegensatz zwischen
gewohnter makelloser Haut und dem kreativen
Einsatz von iiberraschenden Hautritzungen spie-
len und daher als Werkzeug funktionieren, die
Erwartungen und Sehgewohnheiten des Publi-
kums im Bereich weiblicher makelloser Schon-
heit zu konterkarieren. Dementsprechend waren
die Profillinien der titowierten Frauen keinerlei
Verdnderungen ausgesetzt, die gerade bei der be-
tont krassen Abweichung von Konventionellem
der Karikaturen Mittelpunkt der Aufmerksamkeit
sind. Dazu passt, dass die durch Orpheus eindeu-
tig als Thrakerinnen anzusprechenden Frauen-
figuren auf der Wiirzburger Hydria entgegen der
vielen anderen Beispiele von Szenen der Ermor-
dung des Orpheus gerade nicht mit Tétowierun-
gen ausgestattet sind.

Es féllt auf, dass alle die in dieser Aufstellung
gezeigten Frauen die Kriterien der Identifika-
tion als Karikatur erfiillen. Dies geschieht gera-
de durch ihre ungewohnliche Kérperaufmachung
der permanenten, mit dem Korper verbundenen
Charakterisierungen, die anscheinend durch
ihre eklatante Abweichung von konventionellen
Frauenfiguren als Ubertreibung wahrgenommen
wurden. Die physiognomische Abweichung steht
bei diesen Figuren im Vordergrund und kann so-
gar dazu fiihren, dass die urspriingliche Bedeu-
tung verloren geht oder zumindest ihre Wichtig-
keit verliert: Wihrend bei den alten Frauen das
menschliche Phidnomen des Alterns teilweise
noch die Folie fiir den humorvollen Umgang mit
den Figuren bot, handelt es sich bei den beiden
ethnischen Markierungen um keine Karikaturen
thrakischer oder schwarzafrikanischer Volker:
Téatowierungen kommen bei karikierten Figuren
nicht vor und diejenigen Frauen, die mit afrika-
nischen Physiognomien ausgestattet sind, sind al-

lein vor einem humorvollen Hintergrund zu sehen
und stellen keine Vertreterinnen schwarzafrika-
nischer Volker mehr dar. Dass bei Frauenfiguren
auf attischen Vasen afrikanische Trachtelemente
grundsitzlich nicht vorkommen, spricht nur dafiir.
Bei fast allen Bildzusammenhéngen, in denen die
karikierten Frauenfiguren vorkommen, handelt es
sich auch um Parodien. Vorlagen dafiir waren die
vergleichsweise standardisierten Szenenelemente
einer Ilioupersis, eines dionysischen Festes, der
Ermordung des Orpheus sowie der Apotheose
des Herakles — in Abb. 84 grob von links nach
rechts zu sehen. Als einzige Ausnahme ist die Le-
kythos in Athen zu verstehen, bei der kein Vorbild
zu erkennen ist, nach dessen Bauart eine Parodie
gestaltet hitte werden konnen. Als einziger Refe-
renzpunkt fiir diese Darstellung sind die Gewalt-
ausbriiche (menschlicher) Freier gegeniiber alten
Hetéren zu sehen, deren Rolle auf der Lekythos
in Athen von den Satyrn {ibernommen wird. Al-
lerdings sind fiir eine eindeutige Parodie zu vie-
le unterschiedliche Bildelemente vorhanden, die
nicht als kleine Verdnderungen des Bildzusam-
menhangs gelten konnen und daher eine inten-
dierte Parodie unwahrscheinlich machen. So hitte
die Palme, an die die Frau gefesselt ist, oder die
Vielfalt der Folterinstrumente in einer parodierten
Szene keine Entsprechung in den herkémmlichen
Darstellungen, und die Sexualitdt, die integraler
Bildbestandteil in der Begegnung von Freiern und
alten Hetéren ist, ist hier durch die ungewdhnli-
chen nicht-ityphallischen Genitalien der Satyrn
betont ausgeklammert. Die ikonographische Pré-
sentation der Frau aber verweist durchaus auf
einen karikativen Zusammenhang, jedoch ist die
Verbindung mit dem Bildkontext zu einer Parodie
hier nicht erfolgt.

Gerade weil alle hier aufgefiihrten Figuren als Ka-
rikaturen erkennbar sind, sind es in den parodier-
ten Bildzusammenhéngen konsequenterweise die-
se Figuren selbst, die die Parodie letztendlich als
solche erkennbar machen. Auch wenn die fiir den
standardisierten Bildzusammenhang ungew6hnli-
chen Elemente wie bspw. eine ihre nackten Briiste
zur Schau stellende Kassandra, ein Phallosidol mit
einem Kandun auf dem Haupt oder eine Kentau-
renquadriga bei der Apotheose des Herakles auch
an sich auf einen komischen Hintergrund deuten
konnen, so sind es doch erst die Frauenfiguren,
die dem Bild eindeutig eine humorvolle Wendung
geben: Durch ihre karikierte Aufmachung vor der
Folie des Alterns in Verbindung mit dem Greifen
nach Aias’ Hintern konnte die alte Frau auf der



Kylix in Boston eine besondere Rolle innerhalb
der zu einem erotischen Versteckspiel zwischen
Aias und Kassandra gedrehten Ilioupersisszene
spielen und gerade durch ihre Aufmachung den
eindeutigen Hinweis auf einen parodistischen
Hintergrund geben. Wiirde anstelle der Frau auf
dem Miinchener Miniaturskyphos eine konventi-
onelle Frauenfigur stehen, wiére ihr Habitus inner-
halb eines dionysischen Festes vermutlich nicht
ganz so eindeutig als Fehlverhalten zu erkennen
gewesen, zumal da auch konventionelle Frauen
Wein trinken. Erst durch ihre exzentrische Auf-
machung ist der parodistische Kontext eindeutig
erkennbar. Die vermeintlich afrikanische Nike
reiht sich zwar in das Zusammenspiel der Masken,
des mit Somation wiedergegebenen Schauspie-
lers und der komisch-verzerrten Physiognomien
der Kentauren ein, die durch ihre afrikanischen
Gesichtsziige erreichte Karikatur ist aber formal
von den sog. komischen Theaterdarstellungen ge-
trennt. Daher kann sie vollig unabhingig sowohl
von der urspriinglichen ethnischen Sinngebung
als auch von dem formensprachlich auf die Dar-
stellung von Theaterspielen begrenzten Kosmos
der Masken im Bild operieren. Die sinnhafte
Charakterisierung ihrer Gesichtsziige ist somit
um einiges flexibler und dadurch bedeutungsrei-
cher und vielschichtiger. In der Darstellung der
Ermordung des Orpheus auf der Hydria in Wiirz-
burg wiederum gehoren sdmtliche weiteren Bild-
elemente unverdndert zum Standardrepertoire in
derartigen Szenen. Die einzigen Figuren, die den
Zweck der Parodie der Darstellung anzeigen, sind
die drei karikierten Thrakerinnen. Darin zeigt
sich ein weiteres Mal, dass die physiognomische
Kennzeichnung einer Frauenfigur als permanente
mit dem Korper verbundene Charakterisierung
gerade durch deren Seltenheit und Eigenart die
groffte Aufmerksamkeit im Bildzusammenhang
auf sich zieht und deren Trdgerinnen damit im
Extremfall als Schliisselfiguren den Sinn eines
Bildes entscheidend verdndern kdnnen.

Diese Schliisselrolle, die mit physiognomischen
Kennzeichnungen ausgestattete Frauenfiguren im
Bildzusammenhang einnehmen, wird ihnen durch
mehrere ikonographische Mechanismen zuge-
spielt, die zum Abschluss der Untersuchung mit-
einander verkniipft und in einen groBeren Kontext
gestellt werden sollen.

Aus rein formaler Hinsicht ist zunéchst die Positi-
on der jeweiligen Frauenfiguren in der Bildstruk-
tur bedeutsam, die als fokussierte Einzelfiguren,

als Bestandteile von als Gegenpole konstruier-
ten Figurenkonstellationen oder in weitldufigere
Bildzusammenhénge eingebunden bzw. als Rand-
figuren auftreten konnen. Die in Abb. 85 zusam-
mengestellte Ubersicht iiber die in dieser Unter-
suchung behandelten Frauenfiguren zeigt, dass
die Gruppe der als Gegenpole skizzierten Figuren
mit 14 von 29 Bildkontexten, in denen Frauen mit
physiognomischen Markierungen auftreten, die
Hauptsache ausmacht. Dies ist nicht verwunder-
lich, da durch den ikonographischen Mechanis-
mus der Kontrastierung zweier gegenldufiger Pole
die Differenz erst hergestellt wird, um welche es
bei der aufsehenerregenden Gestaltung der hier
behandelten Frauenfiguren hauptsichlich geht.
Meistens sind die Konterparts der Frauen bewusst
konventionell gehaltene Figuren, wobei es keine
Rolle spielt, ob die Gegenspieler ménnlich oder
weiblich sind: So stehen die derben, massigen
sog. Alternden Hetéren nicht von sog. athenischen
Biirgern zu unterscheidenden Freiern gegeniiber,
wihrend die Enkel der Aithra, Demophon und
Akamas, als konventionelle Krieger auftreten.
Am Grab steht den mit physiognomischen Kenn-
zeichnungen versehenen Frauenfiguren entweder
der verstorbene Schiitzling oder die Herrin gegen-
iiber, die sich beide — gemdf3 der Bildtradition —
gerade durch ihre Konventionalitit auszeichnen.
Und Orpheus, der thrakische Sdnger, wird ent-
gegen seiner Herkunft geméf der attischen Bild-
konvention gestaltet und dadurch sogar in eine
ethnische Opposition zu den titowierten Thrake-
rinnen gesetzt, obwohl beide Parteien thrakischer
Herkunft sind. In diesem Fall wurde die Zugeho-
rigkeit zu ethnischen Gruppen flexibel eingesetzt,
um iiberhaupt erst zwei Gegenpole zu schaffen.
Geropsos Konterpart wiederum ist keine betont
konventionelle Figur, sondern der junge Held
Herakles, bei dem alle Moglichkeiten der dis-
tinktiven Darstellung innerhalb der Grenzen der
Ikonographie eines Schuljungen genutzt wurden,
um ihn seinerseits in eine Opposition zu seinem
Bruder Iphikles auf der gegeniiberliegenden Ge-
faseite zu setzen. Die Gegeniiberstellung der
Kehrseiten der Geropso und des jungen Herakles
aber ist ungewohnlich tiefgreifend: Es scheint, als
ob sdmtliche Bildelemente der Aufmachung der
Geropso bewusst ausgewéhlt worden wéren, um
sie in einen groBtmoglichen Kontrast zu Herakles
zu setzen und so innerhalb des Gefdfles sichtbare
Oppositionen oder auch Analogien herzustellen.
Durch diese bewusste und zugespitzte Gegen-
iiberstellung einer konventionellen Figur bzw.
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eines Helden und einer mit physiognomischen
Mitteln charakterisierten Frauenfigur wird deren
Andersartigkeit visualisiert; und gerade dadurch
werden die Opposition und die dadurch aufge-
bauten bildinternen Beziige oder Gegensitze zum
Bildthema. Dafiir eignen sich die physiognomi-
schen Kennzeichnungen der Frauenfiguren in be-
sonderem Mafle, da durch das Eingreifen dieser
Art von Charakterisierungen in den Korper an
sich eine tiefgreifendere Differenz aufgebaut wer-
den kann als es mit Verkleidungen moglich wére.
Dabei wird keine besondere Vorliebe in der Aus-
wahl der jeweiligen Frauenfiguren augenfillig:
Sowohl einfach- oder doppelt- als auch dreifach-
markierte Frauenfiguren weisen eine gleichméafBi-
ge Verteilung auf.

Vier der 29 behandelten Vasenbilder zeigen die
andersartigen Frauen als fokussierte Einzelfigu-
ren, wobei diese entweder als einzelne Figur eine
ganze Gefdllseite einnehmen oder drei Figuren
mit den gleichen physiognomischen Kennzeich-
nungen in einem Bild auftreten. Als Kriterium
gilt hier, dass sie innerhalb eines Vasenbildes auf
keine weitere, nicht physiognomisch gekenn-
zeichnete Figur bezogen sind. Insofern stellen die
Graiai eine Besonderheit dar, da sie zwar mit dem
auf der gegeniiberliegenden Vasenseite flichen-
den Perseus einen gemeinsamen Erzihlhergang
teilen, auf der Seite A des Kolonettenkraters in
Metapont aber fiir sich alleine stehen. Auch die
anderen drei hier behandelten Vasenbilder sind
das alleinige Bildthema ihrer Darstellung: Die
thrakischen Sklavinnen auf der Hydria in Paris
sind auf dem einzigen Bildfeld der Vase darge-
stellt, wihrend sich die beiden Thrakerinnen auf
beiden Seiten des Miinchener Kolonettenkrater
gegeniiberstehen und die Frau auf dem Miniatur-
skyphos in Miinchen sogar die einzige Figur des
GefdBes ist. Diese Frauenfiguren stehen alleine
fiir sich und sind derart distinktiv, dass sie inner-
halb desselben Bildfeldes keine weitere Erkldrung
bendtigen und fiir sich selbst stehen konnen. Es
wird kein Kontrastmedium bzw. eine Referenzfi-
gur im gleichen Bildfeld benétigt, da die Frauen
allein durch ihre Aufmachung fiir sich spannend
genug sind. Gerade deshalb werden sie in den
Mittelpunkt der Betrachtung gesetzt und deren
Ikonographie wird zum Bildthema; ihre betont
distinktive Gestaltung und ihre dadurch erreichte
vielschichtige Aussagekraft steht bei diesen Bil-
dern im Vordergrund. Interessant ist die hier zu
beobachtende Verteilung der Bilder, die offenbart,
dass anscheinend fiir die alleinige Fokussierung

auf eine Figur die physiognomische Kennzeich-
nung der Tdtowierungen besonders beliebt war.
Das konnte daran liegen, dass die Hautornamen-
tierungen als Uberraschungsmoment vor der Folie
gewohnter makelloser weiblicher Haut als Blick-
fang dienen konnte. Nicht zufillig finden sich die
mit ihren exotischen Reizen spielende thrakische
Sklavin und die Thrakerin mit den am dezidier-
testen erhaltenen Téatowierungen innerhalb dieser
Gruppe der fokussierten Einzelfiguren. Die af-
rikanischen Physiognomien und die Altersziige
kommen hierbei in der Minderheit vor, wobei als
Vertreterinnen der Altersdarstellung lediglich die
Graiai zu sehen sind, deren Altersziige nicht in
das Gesichtsfeld eingreifen.

Die iibrigen Vasenbilder sind eingebunden in
weitldufigere Bildzusammenhénge, in denen sie
neben anderen Figuren ihre spezifischen Konno-
tationen in das Bild einbringen. V. a. im Kontext
einer Parodie konnen diese als Karikaturen kennt-
lich gemachte Figuren den gesamten Bildsinn
verdndern.

Eine weitere Methode, mit der die Aufmachung
und die Prisentation der hier behandelten Frau-
enfiguren vielschichtiger und aussagekriftiger
werden, sind Anspielungen auf weitere Bildzu-
sammenhénge und Darstellungsschemata, die
nicht im selben Bildfeld vorkommen. Dieser Me-
chanismus ist nicht auf physiognomisch charak-
terisierte Frauenfiguren beschridnkt, sondern ist
im Feld der attischen Vasenmalerei ein recht ver-
breitetes Phidnomen: Allein fiir die eben erwdhn-
ten Parodien bildet diese Methode die Grundlage.
Im Zusammenhang mit den hier im Vordergrund
stehenden andersartigen Frauen werden die zu-
grundeliegenden bekannten Szenen dazu benutzt,
die bestehenden Verhiltnisse umzudrehen oder
durch die Folie der iiblichen Szenen Gegensitze
anzuzeigen. Neben den oben beschriebenen kari-
kierten Frauenfiguren, die eine parodierte Szene
anzeigen, sind dabei die bei den Szenen der Er-
mordung des Orpheus umgedrehten sog. Liebes-
verfolgungsszenen, oder die sog. Brunnenhaus-
darstellungen zu nennen, vor deren Hintergrund
die wasserholenden thrakischen Sklavinnen in
ihrer reizenden Andersartigkeit inszeniert werden.
Vor der Folie der sog. Schulwegszenen wird erst
deutlich, dass Geropso die Rolle eines Pddagogen
iibernimmt, und der Hintergrund der Bilder eines
dionysischen Festes betont das Fehlverhalten der
exzentrischen Frau auf dem Miinchener Miniatur-
skyphos. Die komisch-verzerrten Masken und der



schlaglichtartige Einsatz eines Schauspielers mit
Somation setzen die afrikanische Physiognomie
der Nike auf dem Pariser Chous in den Kontext
der sog. komischen Theaterdarstellungen, wih-
rend Memnons standardisiertes Hoplitenschema
den Ausschlag gab, ihn entgegen seiner aithiopi-
schen Herkunft ohne afrikanische Gesichtsziige
darzustellen. Selbst die einzelnen, summarisch
zusammengesetzt wirkenden Bildelemente in
der Darstellung der Andromeda und ihres Vaters
Kepheus offenbaren ein Changieren mit den ver-
schiedenen Moglichkeiten der Kennzeichnung
von Fremdheit und erdffnen die Moglichkeit,
bildinterne Beziige anzuzeigen. Dies konnte so
weit gehen, dass die genaue Identifikation der
Figur im Bildzusammenhang nicht mehr wichtig
war und die betreffenden Frauen — z.B. Argio-
pe(?) oder die Frauen auf dem Miniaturskpyhos in
Miinchen oder der Lekythos in Athen — gleichsam
metaphorisch ihren durch ihre distinktive Darstel-
lungsweise erreichten Sinngehalt transportieren
konnten.

Verbunden sind die physiognomischen Kenn-
zeichnungen oftmals mit Zeichen, die einen Skla-
venstand markieren — wie eine dem Konzept der
BedeutungsgroBBe verpflichtete kleinere Statur,
kinnlange Haare und das Verrichten schwerer
korperlicher Arbeit. Am héufigsten sind im Zu-
sammenhang mit physiognomisch charakterisier-
ten Frauenfiguren die kinnlangen Haare zu sehen.
Dieses Verzahnen mit den physiognomischen
Kennzeichnungen erweitert und vertieft die Bild-
aussage nochmals und hélt deshalb auch fiir die
hier behandelten Charakterisierungselemente zu-
satzliche Konnotationen bereit. Da im Laufe der
Untersuchung die sozialen Kennzeichnungen
immer wieder behandelt wurden, ohne sie {iber-
greifend in Bezug zueinander zu setzen, soll hier
eine kurze Ubersicht iiber die Uberschneidun-
gen gegeben werden, die in Abb. 86 visualisiert
wurde. Dabei sind nicht alle Frauenfiguren mit
kurzgeschnittenen Haaren auch tatsdchlich als
Sklavinnen zu verstehen, weshalb den sicheren
Bildern von unfreien Frauen auf der linken Sei-
te diejenigen gegeniiberstehen, bei denen keine
Darstellung einer Sklavin intendiert ist und deren
Einsatz in den Bildzusammenhang andere Hinter-
griinde hat.

Sicher als Sklavinnen gemeint waren die sog. Al-
ternden Hetéren, bei denen Altersziige mit kinn-
langen Haaren kombiniert sind. Diejenigen sog.
Alternden Hetéren ohne soziale Markierung sind

aufgrund der Parallelen im Habitus moglicher-
weise ebenfalls als Hetdren zu verstehen, die ex-
plizite Kennzeichnung des Sklavenstandes war
in diesen Bildern aber anscheinend nicht wich-
tig. Die soziale Markierung der trauernden Am-
menfiguren wiederum ist in den Bildern umso
bedeutender, um die Figur auch ohne Beischrift
eindeutig von der Mutter des Verstorbenen unter-
scheiden zu konnen. Damit greift die soziale
Markierung als integraler Bestandteil des fest-
geschriebenen Ammenschemas mit Altersziigen
und Tétowierungen: Eine alte tdtowierte Amme
ohne kinnlange Haare ist nicht erhalten. Die mit
den ethnischen Zeichen der Tétowierungen oder
den afrikanischen Gesichtsziigen ausgestatteten
Sklavinnenfiguren sind entweder alleiniges Bild-
thema oder werden dazu eingesetzt, die ansonsten
recht unspektakuldre Darstellung z. B. einer Skla-
vin mit Ténienkorb am Grab zu vertiefen und mit
zusétzlichen Bedeutungsnuancen zu bereichern.
Dabei steht entweder die Betonung korperlicher
Arbeit — vollig unabhingig vom tatséchlichen Ge-
wicht des zu tragenden Gegenstandes — und deren
Auswirkungen auf den Korper oder die explizite
Darstellung exotischer Reize im Mittelpunkt, die
die mittlere thrakische Sklavin auf spektakuldre
Weise selbst enthiillt, indem sie das Gewand hebt,
um den Blick auf ihren titowierten Unterschen-
kel freizugeben. Bei diesen Darstellungen bringen
die andersartigen Frauenfiguren gerade durch ihre
zweifache Absetzung Spannung in die Kompo-
sition; durch die physiognomischen Charakteri-
sierungen ist es moglich, aus den iiblicherweise
recht unspektakuldren, an den Rand geriickten
Sklavinnen aufregende und ambivalent bewert-
bare Figuren zu machen. Im Fall der thrakischen
Sklavinnen ist das Fehlen der bildinternen Refe-
renzfigur eines Herrn oder einer Herrin sicherlich
kein Zufall, macht doch gerade dessen Abwesen-
heit die Sklavinnen selbst zum Bildthema und
erweitert durch die gegenseitige Ergdnzung und
das Verzahnen der formal getrennten sozialen und
ethnischen Kennzeichnungen das Bild um weitere
Verstandnisebenen.

Andere Beweggriinde fiir die soziale Kennzeich-
nung einer physiognomisch markierten Frauen-
figur konnen bspw. darin liegen, dass die Figur
als Karikatur oder als Bestandteil einer Parodie
fungieren sollte, zu der die scherzhafte Charak-
terisierung mit kinnlangen Haaren passt, ohne da-
bei die Thrakerinnen auf der Wiirzburger Hydria
oder die nicht benennbaren Frauen auf der Kylix
in Boston oder auf der Athener Lekythos als An-
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gehorige des Sklavenstandes zu kennzeichnen.
Vielmehr kann das Versehen mit kinnlangen Haa-
ren als humorvolle Formel fungieren, die relativ
unabhéngig und frei von sozialen Statusbeziigen
in den Bildzusammenhang gesetzt werden kann.
So sind die mit Altersziigen ausgestatteten kari-
kierten Thrakerinnen an den Réndern des Bild-
feldes der Hydria in Wiirzburg auf einer zusétzli-
chen Ebene sozial markiert, wiahrend die mittlere
Thrakerin ohne diese Kennzeichnung auskommt.
Das bedeutet weniger, dass explizit Statusunter-
schiede zwischen den drei Figuren klar gemacht
werden sollten, sondern vielmehr, dass die Rand-
figuren um eine weitere Spielart in der Differen-
zierung einer karikierten Figur erweitert sind. Die
Hiiterin der Krommyonischen Sau wiederum, die,
auch ohne einen mythologischen Bezug zu Thra-
kien zu haben, mit Tdtowierungen auftreten kann,
ist dariiber hinaus sicher nicht als alte thrakische
Sklavin zu verstehen, sondern eher dem dreifach-
markierten festgeschriebenen Ammenschema ver-
pflichtet. Dabei 16st sich die bei den ebenfalls in
dreifacher Hinsicht sozial, physisch und ethnisch
gekennzeichneten Ammenfiguren noch nachvoll-
ziehbare lebensweltliche Identitdt als Sklavinnen
von dem ehemals sozialen Hintergrund und kann
unabhingig davon in den Bildkontext eingesetzt
werden, ohne die explizite Darstellung einer Skla-
vin intendieren zu miissen.

Passend dazu soll zum Abschluss noch einmal
ein Uberblick iiber die physiognomischen Kenn-
zeichnungen gegeben werden, die ihren urspriing-
lichen Sinnzusammenhang verlieren — ungeachtet
dessen, dass sie bereits mehrmals erwéahnt wur-
den. Dennoch erscheint es hier wichtig, diese
noch einmal gesondert zu iiberblicken und in Be-
zug zueinander zu setzen, was in Abb. 87 visu-
alisiert wurde. Auch wenn die Charakterisierung
durch Altersziige, Tétowierungen oder afrikani-
sche Physiognomien ohnehin unabhingig von
tatsdchlichen Altersbeziigen oder ethnischen Zu-
gehdrigkeiten ins Bild gesetzt werden kann, sind
die mit physiognomischen Kennzeichnungen aus-
gestatteten Figuren dennoch sicher als solche in-
tendierte alte, thrakische oder afrikanische Frau-
en zu deuten. Bei fiinf von 29 hier behandelten
Vasenbildern ist dies nicht der Fall: So sind die
nicht benennbaren Frauen auf dem Miinchener
Miniaturskyphos und der Lekythos in Athen keine
alten Frauen, sondern folgen nur dem Habitus und
damit den ins Bild gesetzten Konnotationen der
sog. Alternden Hetédren. Die Thrakerinnen auf der

Wiirzburger Hydria sind nicht alt; ebenso konnte
man sogar das Alter der Krommyo auf der Londo-
ner Kylix anzweifeln, auch wenn dies fiir das Ver-
stindnis des Bildes nicht wichtig ist. Gemeinsam
mit den Titowierungen, die in der Darstellung
der Theseustat auf den ersten Blick keinen Sinn
machen, gehort die Alterskennzeichnung zum
physisch, ethnisch und sozial gekennzeichneten
festgeschriebenen Ammenschema, durch dessen
Kombination die verzweifelte Trauer der Ange-
horigen anstelle der zu unspezifischen konventio-
nellen Mutterfigur ausgedriickt werden kann. Im
Bereich der afrikanischen Physiognomien fillt
auf, dass das Phdanomen, dass derlei Gesichtsziige
nicht mehr nach Afrika deuten miissen, besonders
héufig ist. Drei von insgesamt fiinf Darstellungen
von afrikanischen Frauen haben keinen ethni-
schen Hintergrund mehr zum Inhalt. Das deutet
darauf hin, dass afrikanische Physiognomien als
derart andersartig angesehen wurden, dass sie
um einiges flexibler als die Altersziige oder sogar
die thrakischen Tédtowierungen einsetzbar waren.
Wihrend bspw. die Tatowierungen der Krommyo
noch tiber die schriftlich iiberlieferte Vorliebe fiir
thrakische Ammen und das dadurch entstandene
Ammenschema erkldarbar waren, haben die afri-
kanischen Physiognomien der Nike in der paro-
dierten Apotheose des Herakles und der Frau-
en auf dem Miniaturskyphos in Miinchen bzw.
der Athener Lekythos keinerlei Verbindung zu
aithiopischen Hintergriinden mehr. Letztere sind
nur noch in formaler Hinsicht als afrikanische
Physiognomien zu sehen, auch wenn es sich dabei
eindeutig um solche handelt. Ahnliches geschieht
bei den vermeintlich alten Thrakerinnen auf der
Hydria in Wiirzburg.

Es fallt auf, dass die Aufmachung beinahe aller
der in Abb. 87 zusammengestellten Frauenfigu-
ren zum Zweck der Karikatur bzw. der Parodie
erfolgt ist; die einzige Ausnahme ist die alte und
tdtowierte Krommyo. Das deutet darauf hin, dass
die zur Konstituierung einer Karikatur notige
Ubertreibung der charakteristischen Besonder-
heiten in den formalen Eigenschaften zu finden
ist, die ansonsten zur Kennzeichnung von alten
oder afrikanischen Frauen benutzt werden. Der
Einsatz derselben in den Bildzusammenhang
kann darauthin ohne den urspriinglichen Hinter-
grund der formal als solche zu interpretierenden
Aufmachung erfolgen. Die Moglichkeit des Weg-
fallens des urspriinglichen Sinnzusammenhangs
betrifft alle drei in dieser Untersuchung behan-
delten Charakteristika in gleichem Mafle und tritt



unabhingig von etwaigen Doppelmarkierungen
physiognomischer Charakterisierungen oder der
Dreifachkennzeichnung in physischer, ethnischer
und sozialer Hinsicht ein: Es spielt dabei keine
Rolle, ob sich mehrere Charakterisierungen iiber-
lagern oder ob die Figur mit einer physiognomi-
schen Kennzeichnung allein auftritt. In der Zu-
sammenschau ist keine spezifische Zeitstellung zu
erkennen, ab wann dieses Phdnomen einsetzt: Die
fritheste Darstellung auf der Athener Lekythos
datiert um 480/470, ansonsten sind die Bilder um
die Jahrhundertmitte zu verorten; das spéteste Va-
senbild ist die vermeintlich schwarzafrikanische
Nike auf dem Chous in Paris um 410. Dass diese
Besonderheit nur bei fiinf von 29 hier behandelten
Vasenbildern auftritt, spricht dafiir, dass es sich
hierbei um ein seltenes, aber durchaus fassbares
Phénomen innerhalb der attischen Vasenmalerei
handelt.

Gerade die Tatsache, dass Figuren physisch, so-
zial oder ethnisch gekennzeichnet werden kon-
nen, ohne sie in physischer, sozialer oder ethni-
scher Hinsicht zu markieren, hat gezeigt, dass es
sich bei den dargestellten Frauen ausschlieBlich
um Kunstfiguren handelt, also um Entwiirfe oder
Konstruktionen von Weiblichkeit. Zwar operieren
deren einzelne Elemente auf der Grundlage all-
taglicher Erfahrungen, sie funktionieren aber im
Bildzusammenhang als reine ikonographische
Elemente, die je nach gewiinschter Bildaussage
verdnderlich sind und ebenso summarisch zu-
sammengesetzt werden konnen, ohne Widersprii-
che auszuldsen. Damit sind die hier behandelten
Frauenfiguren als Reflexionen der Wirklichkeit
bzw. als Ubersetzungen der Realitit in den Bild-
zusammenhang zu verstehen und eben nicht als
Bestandteile der Wirklichkeit. In keinem Fall sind
reale Personlichkeiten dargestellt, weshalb die
Konnotationen und der Umgang mit den unkon-
ventionellen Frauenfiguren auch keinen konkre-
ten realen Hintergrund haben kann. So miissen
alte Frauen im Athen des 5. Jhs. v. Chr. eben nicht
unbedingt Opfer von Spott gewesen, das thraki-
sche Volk nicht immer auf Augenhohe behandelt
worden oder im athenischen Alltagsleben préisen-
te afrikanische Frauen nicht grundsitzlich Skla-
vinnen gewesen sein. Die hier vorgestellten weib-
lichen Rollenbilder funktionieren zwar erst vor
der Folie der weiblichen Rollenvorstellungen, sie
sind aber in jedem Einzelfall als individuelle und
den jeweiligen Intentionen und Funktionsweisen
des Mediums Vasenbild unterworfene Auspri-

gungen verschiedener Deutungshintergriinde zu
verstehen. Die effektvolle, vielfdltige und ambi-
valente Einpassung der andersartigen Frauenfigu-
ren in das Bildgefiige steht dabei im Vordergrund.
Deren Einordnung als punktuelle, den verschiede-
nen Anforderungen an Bildzusammenhang, Dar-
stellungstradition und Formalia entsprechende
Kunstprodukte erklért die auffallenden Ambiva-
lenzen, die nur jenseits von eindeutigem Katego-
riendenken verstandlich werden und deren hiufi-
ger Sinn es ist, die Frauenfigur einfach als jenseits
der Konvention zu visualisieren.
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Abb. 83 Physiognomische Kennzeichnungen im Zusammenhang mit Gewalt und
emotionsgeladener Verzweiflung (jeweils links ,, Tdter, rechts ,,Opfer®)
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Abb. 84 Physiognomische Kennzeichnungen zum Zweck der Karikatur/Parodie
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Abb. 85 Position der Frauenfiguren in der Bildstruktur
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Abb. 86 Kombination sozialer Kennzeichnungen mit physiognomischen Charakterisierungen
(jeweils links ,tatsdchliche Sklavinnenbilder®, rechts ,andere Hintergriinde®)
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Abb. 87 Physiognomische Kennzeichnungen, die ihren urspriinglichen
Sinnzusammenhang verlieren
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Anhang

| Katalog

1 Alterszige

Kat. 1: Metapont, Antiquarium, Inv. Nr. 20.145 ... ..Abb. 11.1-4. 18. 27. 61. 85
Kolonettenkrater, attisch-rf., (nicht zugeordnet), um 460

Auf dem Bildfeld der Seite B des Kolonettenkraters sind drei weibliche Figuren zu sehen. Die mittlere
Figur steht mit dem Oberkdrper frontal nach vorne, wihrend der linke FuB3 ebenfalls zum Betrachter
hin und der rechte zur Seite zeigt. Sie hat den Kopf nach links gewendet, beide Arme auf die Hohe des
Kopfes erhoben und die Handballen mit gestreckten Fingern nach auBlen gedreht. Die Haare der Figur
sind im Nacken durch ein ebenfalls sichtbares Band zu einer Art Dutt zusammensteckt und nicht mit
Tonschlicker ausgemalt, sodass eine ausgesparte Flache entsteht. Der Fleck auf dem Hinterkopfist dem
Erhaltungszustand geschuldet. Im Gesicht sind trotz der Bruchlinie ein durch einen Strich verdeutlich-
tes Auge und ein durch eine ungewdhnlich schrage Linie gezeichnetes Kinn erkennbar. Die linke Figur
ist mit dem gesamten Korper nach links gewendet. Ihr linker Arm ist durch das Himation verborgen,
wihrend sie die rechte Hand — ab dem Unterarm sichtbar — auf der Hohe des Bauches nach vorne hilt.
Auch hier sind die Handballen mit den ausgestreckten Fingern nach auBen gedreht. Eine dhnliche
Gestaltung erféhrt die rechte weibliche Figur, deren Korper nach rechts gewandt ist. Als Pendant zur
linken Figur ist hier der rechte Arm in das Himation gehiillt, wihrend der linke sichtbar und nach oben
gereckt ist. Hier wiederum sind zwar die Finger ebenfalls ausgestreckt, der Handballen aber nicht
nach vorne gedreht. Zur perspektivischen Verdeutlichung des Daumengelenks wird ein geschwungener
Strich verwendet. Bei diesen beiden Figuren ist die Haargestaltung mit dem Band, dem Dutt und der
ausgeparten Haarflache ebenso wie die Charakterisierung des Gesichtes dhnlich wie bei der mittleren.
Aufgrund der Darstellung des auf der Seite A des Kolonettenkraters mit dem Haupt der Medusa fliechen-
den Perseus sowie mittels ikonographischer Parallelen konnen die drei Figuren als Graien identifiziert
werden''*2,

Lit.: LIMCIV;1 (1988) 363 Nr. 1 s. v. Graiai (C. Kanellopoulou); Oakley 1988; Oakley 1990, 22; Matheson 2009, 197.
Kat. 2: Delos, Archiologisches Museum, Inv. Nr. B 7263 ........ SN

frag. Krater, attisch-rf., Phiale-Maler, um 430
ARV?1019.81; Beazley, Para. 440

Auf dem Fragment eines Kraters sind zwei Figuren erhalten. Die linke weibliche Gestalt hat eine sit-
zende Haltung eingenommen. Auf was sie sitzt, ist im Bild nicht wiedergegeben''*. Der linke Arm ist
im Himation verborgen, wéhrend sie den rechten nackten Arm nach rechts in Richtung einer weiteren
Figur, von der nur noch ein Gewandteil zu sehen ist, ausstreckt. [hre Hand ist nicht erhalten. Der Kopf
der Figur ist ebenfalls nach rechts gewendet. Thre zu einem Dutt hochgesteckten Haare sind weder mit
Tonschlicker ausgemalt noch durch eine Linie von der Fliche des iibrigen Kopfes getrennt. Dafiir sind
weille Farbreste erhalten''**. Die Frisur wird durch eine Art Diadem gehalten, das durch vier tropfen-
artige Zacken — allerdings ohne Verbindungslinien untereinander — wiedergegeben ist. Ihr Gesicht ist

1192 LIMCIV,1 (1988) 363 Nr. 1 s. v. Graiai (C. Kanellopoulou); Oakley 1990, 22.

1193 Oakley beschreibt die Graie als auf einem Stein sitzend, vgl. Oakley 1990, 22. Allerdings ist davon im Bild nichts zu
sehen.

1194 Oakley 1988, 389.
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mit einem Ohr, einer Nase (mit Wiedergabe des Nasenlochs durch einen kleinen Strich), gedffneten
Lippen und einem Kinn gestaltet, wobei letzteres in der Verbindungslinie eine kleine Beugung nach
unten aufweist. [hre Augen bestehen aus einem geschwungenen Strich zur Wiedergabe der Augenbraue
und einem mit stark verdiinntem Tonschlicker gemalten Auge, das kaum sichtbar ist.

Auf der rechten Seite des Fragments befindet sich eine mit Fliigelstiefeln ausgestattete ménnliche Fi-
gur, die sich in kleiner Schrittstellung nach links bewegt und den Oberkdrper leicht gebeugt hat, wéh-
rend er tiber die Schulter zuriickblickt. Kaum erhalten ist die Kopfbedeckung der Figur und der Sack,
der links neben seinen Oberschenkeln hingt.

Durch ikonographische Parallelen kann die linke Figur als eine Graie und die rechte als Perseus identi-
fiziert werden''*>.

Lit.: LIMCIV,1 (1988) 363 Nr. 3 s. v. Graiai (C. Kanellopoulou); Oakley 1988, 389; Schefold - Jung 1988, 100; Oakley 1990, 22.

Kat. 3: Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 2408 . cerereereneen e
Oinochoe, attisch rf., Nausikaa-Maler, um 460/450
ARV?1110.49; Beazley Addenda? 330

Auf dem Bildfeld der Oinochoe, das dem Henkelansatz gegeniiberliegt, sind drei, bis knapp unter die
obere Begrenzung reichende Figuren dargestellt. In der Mitte befindet sich eine in leichter Schrittstel-
lung nach rechts gewandte weibliche Figur, deren Bauchbereich leider nicht mehr erhalten ist. Dennoch
ist sichtbar, dass die Frau einen Mantel um die Schultern gelegt hat, der fast bis zu den Knien hinunter-
reicht und dessen Saum mit einem Streifen verdiinnten Tonschlicker geschmiickt ist (nicht zu verwech-
seln mit der Verzierung des Gewandes auf Hohe der Unterschenkel und des Brustbereichs). Die Figur
hat eine leicht gebiickte Haltung, welche durch den Mantel um die Schultern verstdrkt wird. Die Frau
hebt die linke, nach oben gedffnete Hand und wird von der rechten ménnlichen Figur vermutlich an der
Hand gehalten. Dieser Teil ist nicht erhalten, aber durch die noch sichtbaren Haltungswinkel der Arme
beider Figuren und aufgrund ikonographischer Parallelen'*® ist dies anzunehmen. Thr Haarbereich ist
im Vergleich zu den beiden anderen Figuren von Tonschlicker ausgespart. Thre Haare sind zu einem
Knoten gebunden, sind wie eine geschlossene Glanztonflache gestaltet und daher nicht durch Strahnen
differenziert''?’. Thr Gesicht, durch ihre gebiickte Haltung nach vorne geneigt, ist charakterisiert durch
eine lange Augenbraue, ein beinahe geschlossenes Auge und ein mit zwei perspektivischen Linien ge-
zeichnetes Doppelkinn.

Die rechte ménnliche Figur ist in starker Schrittstellung dargestellt, wendet sich allerdings mit Kopf
und Oberkorper nach hinten zu der Frau um. In der linken Hand hélt er eine Lanze und seine linke
Seite ist durch einen Rundschild bedeckt. Die ménnliche Gestalt links von der Frau in der Mitte bewegt
sich in dhnlich starker Schrittstellung wie der andere Mann nach rechts. Leider sind das Gesicht und
ein Grofiteil des Oberkorpers des Mannes verloren. Zu sehen ist allerdings noch, dass er einen Speer
schultert und die rechte Hand in Richtung der Frau erhebt, wihrend er mit der linken den Speer festhilt.
Aufgrund ikonographischer Parallelen mit Ilioupersisdarstellungen kann diese Szene als Riickfiihrung
Aithras durch ihre Enkel Demophon und Akamas identifiziert werden''*.

Lit.: CVA Berlin (3) Taf. 149; Kron 1976, 154; LIMC 1,1 (1981) 427 Nr. 72 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 10.
23-25; Pfisterer-Haas 2009a, 32.

1195 Vgl. LIMCIV,1 (1988) 363 Nr. 3 s. v. Graiai (C. Kanellopoulou); Schefold - Jung 1988, 100; Oakley 1990, 22.
1196 Vgl. z.B. Abb. 13.17.
1197 Vgl. dazu die Haare der rechten méannlichen Figur, deren Haare an den Schldfen in Strahnen herunterfallen.

1198 CVA Berlin (3) Taf. 149; Kron 1976, 154; LIMC 1,1 (1981) 427 Nr. 72 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989,
23-25; Pfisterer-Haas 2009a, 32.



Kat. 4: Bologna, Museo Civico, Inv. NT. 268 ........ccceceeeuirencrrereresnenens Abb. 13.1-3.18.27. 61. 83. 85
Volutenkrater, attisch rf., Niobidenmaler, um 470/460
ARV?598.1; Beazley Addenda’ 265; Beazley, Para. 394

Auf dem Volutenkrater sind inmitten eines Ilioupersiszyklus drei Figuren dargestellt. Die mittlere weib-
liche Figur ist deutlich kleiner als die beiden anderen und stiitzt sich mit der rechten Hand auf einen
knotigen Stock, wihrend sie mit der linken die rechte Hand der rechts von ihr stehenden ménnlichen
Figur umgreift. Durch die runde Gestaltung des Schulterbereiches wird die leichte Beugung des Rii-
ckens nach vorne betont. Das Haar der Figur ist von Tonschlicker ausgespart und zu einer Art Dutt im
Nacken verknotet. Ungewohnlich ist die Haarstrdhne, die unterhalb der Ohrmuschel verlduft und in
den Dutt iibergeht. Die Gesichtgestaltung zeichnet sich durch eine lange Augenbraue, eine spitze Nase
und ein Doppelkinn aus, das durch einen sehr dicken Hals und ein daran anschliefSendes, mit einem
Schwung gemaltes Kinn gezeichnet ist. Der Blick der Frau geht nach oben in Richtung des rechts von
ihr stehenden Mannes.

Dieser steht frontal mit nach rechts zu der Frau hingedrehtem behelmten Kopf und hilt in der linken
Hand einen Speer. Links von der Frau steht eine weitere mannliche, den beiden anderen zugewandte
Figur, die ebenfalls einen Speer in der linken Hand halt. Seine rechte Hand ist mit der Handfliche nach
oben nach vorne ausgestreckt.

Aufgrund ikonographischer Parallelen kann die Szene als die Riickfiihrung der Aithra durch ihre beiden
Enkel identifiziert werden''”.

Lit.: CVA Bologna (5) Taf. 99.1; Kron 1976, 153; LIMC 1,1 (1981) 427 Nr. 68 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 10.
23-25; Matheson 2009, 193. 196; Gorzelany 2014, 160.

Kat. 5: Bologna, Museo Civico, Inv. Nr. 269 ......... . Abb. 14.1-3. 27. 61
Volutenkrater, attisch rf., Niobidenmaler, um 460/450
ARV?599.8; Beazley Addenda® 266; Beazley, Para. 395

Auf dem als Ilioupersiszyklus gestalteten Volutenkrater sind — durch den Henkelansatz getrennt — drei
Figuren als Gruppe gekennzeichnet. Die rechte weibliche Figur ist mit einem reich mit Bortenmuster
geschmiickten Chiton und einem Himation gekleidet und wendet den Korper leicht nach rechts. Der
Kopf ist in Profilzeichnung nach rechts gedreht. Sie hat beide Arme angewinkelt und mit den Hand-
flachen nach oben in Richtung der mittleren ménnlichen Figur erhoben. Das Haar ist zu einer Art Dutt
im Nacken geknotet und mit weiller Farbe ausgemalt. Ungewdohnlich ist die unter der Ohrmuschel ver-
laufende Haarstrdhne, deren Ende im Dutt verlduft. Der Blick der Frau ist nach oben gerichtet, was eine
kleine Kopfwendung nach oben zur Folge hat.

In der Mitte links neben ihr steht ein Mann mit reichgeschmiicktem Helm und Riistung, der sich mit
seinem linken Arm auf einen Speer stiitzt, wihrend er den rechten Arm angewinkelt auf der Hiifte ruhen
lasst. In seinem Giirtel vorne am Bauch steckt ein Schwert samt Scheide. Der linke Mann ist mit einem
ebenfalls reichgeschmiickten Chiton bekleidet, hélt mit der rechten Hand einen Speer und mit der lin-
ken seinen Helm. Im Gegensatz zu den beiden anderen Figuren hat er das linke Bein leicht angewinkelt.
Das Gesicht und ein GroBteil des Helms sind leider nicht erhalten.

Aufgrund ikonographischer Parallelen kann die Szene als die Riickfiihrung der Aithra durch ihre Enkel
identifiziert werden'*®.

Lit.: CVA Bologna (5) Taf. 102.2; Kron 1976; 153; LIMC L,1 (1981) 427 Nr. 69 s. v. Aithra I (U. Kron).

1199 CVA Bologna (5) Taf. 99.1; Kron 1976, 153; LIMC I,1 (1981) 427 Nr. 68 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989,
23-25; Matheson 2009, 193; Gorzelany 2014, 160.

1200 CVA Bologna (5) Taf. 102.2; Kron 1976, 153; LIMC 1,1 (1981) 427 Nr. 69 s. v. Aithra I (U. Kron).
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Kat. 6: Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli, Inv. Nr. H 2422 ..... Abb. 16.1-4. 27. 61. 83. 85
Hydria, attisch rf., Kleophrades-Maler, um 480
ARV?189.74, 1632; Beazley Addenda® 156

Innerhalb eines Ilioupersiszyklus ist eine Gruppe von vier Figuren dargestellt. Die linke Frau sitzt auf
einem Block'®! und hat beide Beine angewinkelt. Der rechte Arm ist mit der offenen Handflache nach
oben gestreckt, der linke ist nicht zu sehen. Thre Frisur besteht aus einzelnen Strahnen, zwischen denen
jeweils Platz freigelassen wurde; die Haare werden durch eine schwarze Ténie zusammengehalten. Ein
kleiner Bogen in der Verbindungslinie zwischen Kinn und Hals zeigt ein Doppelkinn an.

Rechts von ihr steht eine bartige ménnliche behelmte Figur, die in der linken Hand einen Speer und
einen Schild hélt und mit der rechten das Handgelenk der vor ihm kauernden Frau greift. Rechts von
ihm steht eine weitere fast frontal zum Betrachter gedrehte ménnliche behelmte Figur, die in der linken
Hand einen Speer und einen Schild hélt. Die rechte Hand streckt er in Richtung der Frau aus. Durch
die Beinstellung wird deutlich, dass er bald nach rechts ausschreiten wird. Rechts von der ménnlichen
Gestalt kauert eine deutlich kleiner dargestellte Frau mit angewinkelten Beinen auf einer umgestiirzten
Amphora. Thre linke Hand liegt ruhig auf den Beinen, wihrend sie die rechte Hand gegen ihre Stirn
stiitzt. Dementsprechend hat sie ihren Kopf nach vorne geneigt. Ihr Haar ist durch verdiinnten Ton-
schlicker leicht strahnig dargestellt.

Aufgrund ikonographischer Parallelen kann die Szene als die Riickfiithrung der Aithra durch ihre Enkel
identifiziert werden'*~.

Lit.: Kron 1976, 153; LIMC L1 (1981) 426 Nr. 67 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 10. 23-25; Matheson 2009,
195-196; Pfisterer-Haas 2009a; Gorzelany 2014, 156-158. 164-165.

Kat. 7: London, British Museum, Inv. Nr. E 458 . Abb. 17.1-3.18.27. 61. 83. 85
Kelchkrater, attisch rf., Myson, um 500/490
ARV?239.16, 237, 238; Beazley Addenda® 201; Beazley, Para. 349

Auf dem Kelchkrater ist eine Gruppe von drei Figuren dargestellt, die alle drei nach rechts laufen. In
der Mitte befindet sich eine deutlich kleiner dargestellte Frau, die einen Mantel iiber die Schultern ge-
legt hat. Mit der rechten Hand stiitzt sie sich auf einen Stock, die linke ist nach vorne gestreckt. Ihr
Haar ist sowohl durch mit verdiinntem Tonschlicker gemalte als auch durch geritzte ,,Strdhnen® als
weil} gekennzeichnet. Auflerdem wird es von einer Ténie zusammengehalten. Thr Hals ist ungewohn-
lich dick gezeichnet; ein Doppelkinn wird mittels einer zusétzlichen Kurve am Ansatz zwischen Hals
und Kinn gestaltet. Aulerdem befindet sich ein kleiner Knick der Nase-Stirn-Linie auf der Hohe der
Augenbrauen.

Rechts vor ihr 14uft ein behelmter bértiger Mann, der in der linken Hand einen Speer und einen Schild
hélt. Mit der rechten Hand hélt er die Frau am Handgelenk. Links hinter der Frau lduft ein weiterer
bértiger Mann, der in der linken Hand seinen Schild und in der rechten seinen Speer hélt. Er wendet den
Kopf nach rechts und blickt hinter sich.

Aufgrund ikonographischer Parallelen sowie aufgrund der Beischriften kann die Szene als die Riick-
fithrung der Aithra durch ihre Enkel identifiziert werden'*>.

Lit.: Kron 1976, 153; LIMC L,1 (1981) 426 Nr. 66 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 10. 23-25.

1201 Vgl. dazu Kron 1976, 153.

1202 Kron 1976, 153; LIMC 1,1 (1981) 426 Nr. 67 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 23-25; Pfisterer-Haas
2009a, 32.

1203 Kron 1976, 153; LIMC L,1 (1981) 426 Nr. 67 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 23-25.



Kat. 8: Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr. RES.08.30a ................ Abb. 19.1-4. 27. 61. 84. 85. 86
Kylix, attisch rf., Kreis des Nikosthenes-Malers, um 520
ARV? 135, 1628, 1700; Beazley Addenda? 177

Am linken Bildrand der Seite A der Kylix werden zwei Frauen mit langen Haaren, die in groen Strah-
nen auf ihre Schultern fallen, von einem Krieger mit einem Speer bedroht. Die linke der beiden Frauen
sitzt auf einer Art Hocker, greift sich mit der rechten Hand in die Haare und erhebt die linke Hand
in Richtung des herannahenden Kriegers. Die zweite Frau steht dahinter und scheint die linke Hand
ebenfalls dem Krieger entgegenzustrecken'**. Dieser ist in Riistung und Helm dargestellt und holt ver-
mutlich mit dem rechten Arm zum Schlag aus. Sein Gewand ist so kurz, dass ein Teil seiner rechten
Gesélbacke heraushéngt.

In der Mitte der rechts folgenden Figurengruppe ist ein mit architektonischen Schmuckelementen aus-
gestatteter Altar dargestellt, hinter dem sich eine Frau mit aufrechtem Riicken versteckt und die linke
Hand erhoben hat, wihrend sie die rechte auf der Hohe des Bauchnabels hilt. Sie ist nackt bzw. nur
durch ein Himation bekleidet, das sie gleichsam eines Schals um den Riicken gelegt hat. AuB3erdem hat
die Frau kurze Haare, von denen kleine Strahnchen wegzustehen scheinen. Links des Altars steht ein
grofler Krieger, der in weiter Schrittstellung nach rechts ausgreift, in der Linken einen Schild hochhalt
und mit der Rechten zum Schlag mit seinem Schwert ausholt, der der Frau hinter dem Altar gelten soll.
Links des Kriegers ist eine weibliche Figur in das Geschehen eingefiigt, die sich in weiter Schrittstel-
lung nach rechts bewegt und sich mit dem rechten Arm auf einen geraden Stock aufstiitzt. Weiterhin
hat sie ihren Riicken weit nach vorne gebeugt, was einen kleinen Buckel auf der Hohe ihrer Rippen
sichtbar werden ldsst. Die Frau hat einen Mantel um die Schultern gelegt. Im Gesicht ist die Nase-Stirn-
Linie auf der Hohe der Augenbrauen stark geknickt und weist im weiteren Verlauf auf dem Nasenrii-
cken einen kleinen Hocker auf. Dabei geht die Verbindungslinie zwischen Nasenspitze und Nasenfliigel
deutlich in die Gesichtsfliche hinein und endet in der Darstellung eines breiten Nasenfliigels, der sich
so tief in das Gesichtsfleisch eingegraben hat, dass zwei parallele mit verdiinntem Tonschlicker ge-
zeichnete Falten in Richtung Auge folgen. Auch wenn der Erhaltungszustand im Bereich der Nase und
des Mundes nicht der beste ist, ist dennoch zu erkennen, dass sowohl die Linie zwischen Nasenpartie
und Kinnspitze als auch diejenige zwischen Kinnspitze und Halsansatz stark kurvig gemalt sind. Der
untere Kinnbereich ist durch zwei zarte Linien mit stark verdiinntem Tonschlicker gestaltet, von der
die ldngere perspektivisch an der Umrisslinie ansetzt, wihrend sich die kiirzere zur Verstirkung der
langeren ganz im Gesichtsbereich befindet. Auch ihr Ohr, das zwischen den kurzen, in groflen Strdhnen
in den Nacken héngenden Haaren kurz unterhalb der Haarbinde heraussticht, ist proportional zu grof3
fiir den Kopf geformt. Mit der linken Hand greift sie auf der Hohe des GesaBles in das Gewand des
Kriegers. Rechts hinter der Frau hinter dem Altar steht eine weitere grofle Frau, die mit den Attributen
Schild, Lanze und Helm zweifelsfrei als Athena zu erkennen ist und mit weitem Schritt und erhobener
Lanze in Richtung des Kriegers zu stiirmen scheint. Aufgrund ikonographischer Parallelen'* kann diese
mittlere, ins Zentrum des Geschehens geriickte Darstellung als Vergewaltigung der Kassandra durch Aias
im Heiligtum bzw. vor dem Kultbild der Athena erkannt werden'%.

Hinter Athena scheint noch eine weitere Frau'?” mit kurzem Haar Schutz bei ihr zu suchen, die ihren
Kopf und Oberkorper nach hinten umwendet und den linken Arm ausstreckt. Sie wird von einer weiteren
Figur verfolgt, die allerdings leider nicht mehr erhalten ist.

1204 Leider ist hier ein Teil der Darstellung nicht erhalten, weshalb dies nicht mit Sicherheit erkennbar ist.

1205 Z.B. die Kleophrades-Hydria in Neapel, eine gute Abbildung der gesamten Vase findet sich bei Pfisterer-Haas
2009a, 30 Abb. 2.

1206 Wiencke 1954, 301; Vermeule 1969, 13; LIMC 1,1 (1981) 348 Nr. 105 s. v. Aias II (O. Touchefeu); Walsh 2009, 79.
Vgl. dazu auch Anm. 247.

1207 Mitchell deutet diese Figur als einen Mann, der sich als eromenos in einer Liebesverfolgung befindet, vgl. Mitchell
2009, 101-102. Aufgrund ihrer Kleidung ist die Figur allerdings als Frau mit kurzem Haar zu identifizieren.
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Auf Seite B der Kylix ist in der Mitte ebenfalls ein Altar dargestellt, hinter dem sich Iris mit beiden Armen
und ausgestreckten Fliigeln vier z. T. mit Waffen attackierenden ithyphallischen Satyrn erwehren muss.
Auf der Innenseite der Kylix befindet sich eine sexuelle Darstellung mit einer Hetére und einem Satyr.

Lit.: Wiencke 1954, 301; Vermeule 1969, 13; LIMC 1,1 (1981) 427 Nr. 73 s. v. Aithra (U. Kron); LIMC L1 (1981) 348 Nr.
105 s. v. Aias II (O. Touchefeu); Recke 2002, 23. 25; Mitchell 2009, 99-103; Walsh 2009, 79-81. 98-104; Thomsen 2011,
252-255.

Kat. 9: Wiirzburg, Martin-von-Wagner-Museum, Inv. Nr. L 534 ............ Abb. 20.1-4. 27. 61. 83. 84.
Hydria, attisch rf., spite Manieristen, Um 450 ........ccccociieriirinirieneneeiee e 85. 86.87
ARV?1123.7

Auf dem Schulterbild der Hydria sind vier Figuren dargestellt. In der Mitte des Bildes eilt eine Frau mit
groflen Schritten nach rechts und hat einen BratspieB in der Hand, den sie mit der Spitze nach vorne
hilt. Sie hat lange Haare, die zu einem Knoten zusammengebunden sind und von denen eine Strihne
vor dem Ohr kurz herunterhéngt. Die Gesichtsflache ist in vielfacher Hinsicht auffillig gestaltet: Die
langgezogene Augenbraue, die in die Umrisslinie des Gesichtes tibergeht, verursacht einen kleinen
Knick in der Nase-Stirn-Linie. Die Nase zieht sich sehr weit nach vorne und wirkt dadurch im Ver-
gleich zum {iibrigen Gesicht sehr gro8. Der lange, fast schrig gestaltete Abstand zwischen Nase und
Mund und die kurvig gemalte Fortfiihrung der Linie in Richtung Kinnspitze ldsst den Mundbereich un-
gleichmiBig erscheinen. Dieser Eindruck setzt sich am Kinn fort, was allerdings nicht auf ein etwaiges
Doppelkinn zuriickzufiihren ist, sondern an der fehlenden Tonschlickerbemalung des Hintergrundes
zwischen Schulter, Halsansatz und unterer Kinnseite liegt.

Der Mann vor ihr ist nackt und hat ein Himation um die Schultern gelegt, wobei es ihm iiber die linke
Schulter gerutscht ist. Bevor ihn der Bratspiel3 der Frau beriihrt hat, ist er bereits in die Knie gesunken,
streckt das rechte Bein weit von sich weg und versucht sich mit der linken Hand am Boden abzustiitzen,
wobei er mit der rechten eine Lyra wie zur Verteidigung hebt. Die Muskeln seiner Brustpartie sowie
die Wiedergabe der Brustwarzen und seine linke Hand sind unférmig gemalt. Auch seine Gesichtsziige
ist nicht sauber ausgefiihrt und unterscheiden sich in der Qualitit erheblich von den Gesichtern der ihn
umgebenden Frauen: Bspw. fehlt die Wiedergabe von Pupillen.

Rechts hinter dem Mann steht in leichter Schrittstellung eine weitere Frau, die in ihrer rechten Hand
eine Sichel hilt, wihrend sie die linke offen nach rechts ausstreckt. Thre Gesichtsziige sind im Vergleich
zu der Frau in der Mitte regelmafBiger ausgefiihrt. So wird die Nase bei ihr bspw. nicht derart {iberléngt,
doch findet sich hier eine eindeutige Angabe eines Doppelkinns, da die Verbindungslinie zwischen
Kinnspitze und Halsansatz zwei Kurven zeigt. Die Frau hat kurzgeschnittene Haare, deren Haarspitzen
sich einzeln aufgemalt auf Kinnh6he befinden.

Ganz links im Bild stiirmt eine dritte Frau heran, die in der linken Hand eine Morserkeule und in der
rechten einen Stein trégt. Beide Arme hat sie weit von sich gestreckt. Thr Gesicht wiederum ist regel-
méBiger gestaltet als das der beiden anderen. Auflerdem hat die Frau kinnlange Haare.

Aufgrund ikonographischer Parallelen kann diese Szene als die Schilderung der Ermordung des Or-
pheus durch Thrakerinnen identifiziert werden'2%.

Lit.: LIMC VIIL1 (1994) 86 Nr. 45 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Simon 1995, 483-487; Lorenz 2008, 300.

1208 LIMC VII,1 (1994) 86 Nr. 45 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Simon 1995, 484; Lorenz 2008, 300.



Kat. 10: London, British Museum, Inv. Nr. 1922.10-18.1 .....ccccceccruruencne Abb. 21.1-3.27. 61. 85. 86
Lekythos, attisch rf., Oinophile-Maler, um 510/500
ARV?332.1; Beazley Addenda® 217

Auf der Lekythos sind zwei Figuren dargestellt, die in Schrittstellung aufeinander zu laufen. Beide ha-
ben GefiBle in der Hand und scheinen mit diesen anzustoflen’?®”. Zwischen den beiden steht ein Krater
auf dem Boden.

Die linke weibliche Figur ist mit einem ungegiirteten Chiton'?® bekleidet, der am Oberkdrper durch-
sichtig ist und den Blick auf ihre hdngenden Briiste freigibt. Ihre Gesichtsgestaltung birgt ebenfalls
Besonderheiten: Die Nase-Stirn-Linie ist kurz unterhalb der langgezogenen Augenbrauenlinie geknickt
und zeichnet die Nase in einem runden Schwung, der in einer detaillierten Zeichnung des Nasenfliigels
endet. Thr Mund ist leicht gedffnet und die Linie, die zwischen Unterlippe und Kinnspitze verldutft,
enthdlt eine kleine Biegung. Die Verbindungslinie zwischen Kinn und Hals weist drei grole Wiilste
auf, die als drei parallel geschwungene Linien gezeichnet sind, von denen die dufleren beiden die Um-
risslinie beriihren. Sie hat kurze, gefranste Haare, deren Spitzen auf Kinnhohe sichtbar sind. Mit der
rechten Hand hélt sie einen Weinschlauch und mit der linken eine Oinochoe. Sie ist beischriftlich als
,,Oinophile” — also als ,,die, die den Wein liebt“'*'! — benannt.

Thr gegeniiber lduft eine ménnliche Figur mit einem Skyphos in der rechten Hand und einem knotigen
Stock'?*? in der linken auf'sie zu. Er ist nackt und hat ein aufbebauschtes Himation iiber seine Schultern
gelegt.

Lit.: Peschel 1987, 180-181; Pfisterer-Haas 1989, 50 Anm. 183. 78; Sutton 2000, 197 Anm. 64; Lewis 2002, 54; Mitchell
2009, 77-78.

Kat. 11: Malibu, J. P. Getty Museum, Inv. Nr. 80.AE.31 ......cccecerurevuirunrcnncnenes Abb. 22.1-6. 27. 61. 85
Kylix, attisch rf., Phintias, um 500
ARV?1620.12bis; Beazley Addenda? 155

Auf der Seite A der Kylix sind zwei sich gegeniibergestellte nackte Figuren zu sehen. Die rechte weib-
liche Figur sitzt auf ihrem linken Fuflknochel, wahrend die Fuf8sohle noch unter ihrem Geséf3 zu sehen
ist; ihr rechtes Bein ist angewinkelt. Den breiten Schulterbereich nach vorne gedreht, stiitzt sie sich
mit dem linken Arm auf dem Boden ab und hilt mit der Rechten den Fuf$ eines Kelchkraters, der in
ihre Richtung zu kippen scheint. Die Figur ist nackt, was den Blick auf breite Oberschenkel freigibt,
deren obere Zeichenlinie weit in den Bauchraum hineingeht und durch eine weitere runde Linie ver-
starkt wird, die den Beckenknochen bezeichnet. Die Linie, die perspektivisch den Bauchraum angibt,
ist kurvig gestaltet und miindet in der Zeichnung zweier grofler hingender Briiste, deren gut sicht-
bare Brustwarzen nach unten zeigen. Der Kopf der weiblichen Figur ist leicht nach vorne in Richtung
des Kelchkraters geneigt und wirkt im Vergleich zu dem iibrigen Korper iiberproportional grof3. Die
Frau trdgt ein Kopftuch, das so im Nacken zusammengefaltet ist, dass ein kleiner Faltenzipfel auf ihre
Schulter fallt. Von dem Kopftuch ausgenommen sind das Ohr, das mit einem kreolenartigen Ohrring
geschmiickt ist, sowie kleine Buckellocken im Schlifenbereich. Das Gesicht zeichnet sich durch einen
leichten Knick in der Nase-Stirn-Linie auf der Hohe der Augenbrauen bzw. dem sehr grof gestalteten
Auge, durch eine geschwungene Linie bezeichnete Nasenfliigel sowie ein durch zwei Linieneinziehun-
gen gestaltetes Doppelkinn aus. Thr gegeniiber kniet eine ménnliche nackte Figur, die sich zu ihr hin-
dreht und somit beinahe génzlich in der Profilansicht zu sehen ist. Mit der linken Hand greift er nach
dem Fufd des Kelchkraters und mit der rechten halt er seinen iibergroflen eregierten Penis umschlossen.
Auf Seite B der Kylix sind ebenfalls zwei nackte Figuren - eine méinnliche und eine weibliche - darge-

1209 Vgl. Peschel 1987, 180.

1210 Vgl. Peschel 1987, 180.

1211 Peschel 1987, 180.

1212 Hierbei handelt es sich um einen ,,Biirgerstock’, vgl. S. 37.
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stellt. Der Mann auf der linken Seite sitzt auf seinem rechten Fuf3, wihrend er das linke Bein nach vorne
in Richtung der Frau streckt. Er lehnt sich weit nach hinten und stiitzt sich mit dem rechten Arm auf
dem Boden ab, wihrend er den linken Arm mit der gedffneten Hand nach oben erhebt. Seinen Kopf hat
er nach hinten in den Nacken geworfen. Die ihm gegeniibergestellte Frau bewegt sich auf allen Vieren
in seine Richtung, wéhrend sie mit der linken Hand unter sein rechtes Knie greift und mit der rechten
seinen eregierten Penis umschlossen hilt. Der Korper der Frau zeichnet sich durch starke Massigkeit
aus, die sich v. a. im Bereich der Schenkel, des Bauches — wo zwei tiefe Linien in die Bauchdecke ein-
gegraben sind - sowie der groflen nach unten hiangenden Briiste bemerkbar macht. AufSerdem wirkt
ihr Korper v. a. im Bereich zwischen der Riicken- und der Bauchlinie sehr grof3, was noch durch die
beiden perspektivischen Verldngerungslinien des Oberschenkels und der Achsel verstiarkt wird. Im Ver-
gleich dazu wirken ihre Arme vergleichsweise diinn. Thr nach vorne gereckter Kopf zeichnet sich durch
einen Knick in der Nase-Stirn-Linie auf der Hohe der Augenbrauen, eine geschwungene Linie zur Be-
zeichnung des Nasenfliigels sowie ein durch eine kleine und zwei grofle Einziehungen der Kinnlinie
gestaltetes Doppelkinn aus. Thre langen, als Buckellocken charakterisierten Haare vollziehen in einem
langen Zopf eine Biegung im Nacken.

Lit.: Pfisterer-Haas 1989, 49; Steinhart 1995, 50; Susan Venit 1998, 127; Sutton 2000, 197; Ferrari 2002, 178; Lewis 2002,
125-126; Matheson 2009, 193; Mitchell 2009, 78; Moreno Conde 2015, 196.

Kat. 12: Florenz, Museo Archeologico Etrusco, Inv. Nr. 3921 ............ Abb. 25.1-6. 27. 61. 83. 85. 86
Kylix, attisch rf., Brygos-Maler, um 490
ARV?372.31, 398; Beazley Addenda? 225

Auf der Seite A der Kylix sind mehrere Figuren dargestellt, die sich zu heterosexuellen Paaren bzw.
Dreierkonstellationen zusammenfinden.

Am linken Rand neben dem Henkel lehnt ein nackter Mann mit Himation und Stock'?'?, dessen obere
Partie nicht erhalten ist. Mit der linken Hand driickt er den Kopf einer vor ihm stehenden nackten
Frau in Richtung seines eregierten Penises. Die Frau vor ihm stiitzt sich mit den Hénden auf der Hohe
seiner Oberschenkel ab, wobei dies perspektivisch nicht klar wird'?'. Sie geht ein wenig in die Hocke,
wihrend sie ein zweiter nackter Mann hinter ihr anal'*® penetriert und ihren Kopf mit der rechten Hand
ebenfalls in Richtung des eregierten Penises des linken Mannes driickt. Seine Linke liegt auf dem Rii-
cken der Frau. Der Korper der Frau zeichnet sich durch breite Oberschenkel, eine durch eine kurvige
Linie bezeichneten Bauch sowie grofle Briiste aus, deren Brustwarzen hinter dem rechten Oberarm
verschwinden. Thr Gesicht ist durch einen nur sehr schwer erkennbaren Knick unterhalb des Auges,
durch eine spitze Nase und eine Einziehung der Kinnlinie sowie eine perspektivische Verbindungs-
linie zwischen Kinn und Hals charakterisiert. Die Frau hat kurze, fransige Haare und einen Kranz im
Haar. In der Mitte der Seite A holt ein nackter, bekrdnzter und bartiger Mann mit eregiertem Phallos
mit einem Stock in der rechten Hand zum Schlag gegen eine vor ihm knieende nackte Frau aus. Der
Korper der Frau wirkt durch dicke Oberschenkel und einen breiten Schulterbereich massig; ihre Briiste
liegen auf dem angewinkelten Knie. Thren linken ausgestreckten sowie ihren rechten angewinkelten
Arm hat sie in Richtung des Stockes ausgestreckt. Beide Hiande sind offen und die Finger gespreizt. Thr
Blick ist in Richtung des Stockes erhoben; sie trigt einen Kranz und hat kurze fransige Haare, die auf
Kinnhdhe abgeschnitten sind. Ihr Gesicht ist zwar nicht mehr gut erhalten, aber dennoch ist ein kleiner
Knick in der Nase-Stirn-Linie erahnbar. Ebenso zeichnet sich ihr Gesicht durch ein mittels unruhiger
Linienfithrung angezeigtes Doppelkinn aus.

Die Seite B der Kylix ist ungleich schlechter erhalten. Neben mehreren nicht zuzuordnenden Beinen
auf der linken Seite ist in der Mitte der Darstellung ein nackter, bekrinzter und bértiger Mann zu sehen,
der sich iiber eine Frau beugt, die auf allen Vieren auf dem Boden kniet. Der Mann holt mit der Linken

1213 Hiermit ist wiederum ein ,,Biirgerstock® gemeint, vgl. S. 37.
1214 Vgl. Peschel 1987, 118-119.
1215 Vgl. Keuls 1985, 182.



mit einer Sandale zum Schlag aus und hélt mit dem linken Arm den Kopf der Frau nach unten. Der
GroBteil der Frau ist leider nicht mehr erhalten; es ist nur noch zu erahnen, dass sie kurze fransige Haa-
re und einen massigen Korperbau hat. Rechts von der Gruppe befindet sich ein ebenfalls nackter, be-
krénzter und bértiger Mann, der sich der eben beschriebenen Gruppe zuwendet und zu tanzen scheint.

Lit.: Keuls 1985, 181-182. 185; Peschel 1987, 118-121; Pfisterer-Haas 1989, 47-49. 53. 93; Sutton 1992, 12; Kilmer 1997,
126-128; Lewis 2002, 124-125; Torelli 2009, 185; Wrenhaven 2009, 376-378.

Kat. 13: Paris, Museé du Louvre, Inv. Nr. G 13 .....coovveeevreerrneeerneeennnnes Abb. 26.1-8. 27. 61. 83. 85. 86
Kylix, attisch rf., Pedieus-Maler, um 510
ARV?1578.16, 86.A; Beazley Addenda? 170

Auf der Seite A der Kylix sind mehrere heterosexuelle Paar- bzw. Dreierkonstellationen dargestellt,
wobei der rechte Bildrand nicht mehr erhalten ist. Links liegt eine Frau auf einer Art Stuhl und dreht
dem Betrachter den Riicken zu. In einer perspektivisch nicht zur Gédnze nachvollziehbaren Bewegung
winkelt sie beide Beine in der Luft an, wihrend ihr rechter gebeugter Arm hinter ihrem Korper ver-
schwindet und sie den linken ausgestreckten Arm weit vor sich in Richtung Boden hélt. Die Hand-
innenflache der linken Hand zeigt nach oben. Hinter ihr steht ein nackter bartiger Mann, der sie von
hinten anal penetriert, die Frau mit dem linken Arm am Riicken vermutlich in ihrer Position hélt und
mit einer Sandale in seiner rechten Hand zum Schlag gegen sie ausholt. Vor der Frau steht ein weiterer
Mann, der sie mit dem rechten Arm ebenfalls am Riicken hélt und mit der linken Hand seinen eregierten
Penis in ihren Mund einfiihrt. Die Frau zeichnet sich durch einen massigen Korperbau aus, der auf-
grund der Riickenlage allerdings nur zu erahnen ist. Im Gesicht ist sie durch zwei Linien um den in
Richtung Glied gedffneten Mund und zwei Linien an der Schnittstelle zwischen Kinn- und Halslinie
gekennzeichnet. Sie hat kurze fransige Haare, deren Spitzen in etwa auf Kinnhdhe sichtbar sind. Rechts
davon ist eine weitere Dreiergruppe dargestellt, wobei von der rechten Figur nur noch ein Arm und die
Fiile erhalten sind. In der Mitte kniet eine Frau auf einem auf dem Boden liegenden Kissen. Vor ihr
steht ein nackter Mann, der den Kopf der Frau mit dem linken Arm in einer Art ,,Schwitzkasten*'*'®
hélt und mit der rechten Hand sein iiberdimensioniertes Glied in den Mund der vor ihm knieenden Frau
einfiihrt. Auch wenn die Frau nicht ganz erhalten ist, sind dennoch héngende Briiste, eine gebogene
Bauchlinie und eine insgesamt massigere Korperkonstitution zu erkennen. Thr Gesicht zeichnet sich
durch mehrere Linien — gemalt mit sowohl verdiinntem als auch unverdiinntem Tonschlicker — um den
gedffneten Mund aus. AuBBerdem ist die perspektivische Linie zur Bezeichnung der Kinnlade sehr lang
und reicht fast bis zum Ohr hinauf.

Auf der Seite B sind ebenfalls noch zwei Gruppen zu sehen. Von der linken sind drei Figuren erhalten:
Wihrend eine nackte weibliche Figur mit langen Haaren im Vordergrund in die Hocke geht, findet im
Hintergrund eine Verfolgungsjagd statt, bei dem eine vermutlich méannliche Figur vorneweg flieht und
von einem ithyphallischen Mann mit Dreizack am Arm gepackt wird. Rechts davon kniet ein Mann
auf einem am Boden liegenden Kissen, hat den linken Arm nach vorne ausgestreckt und halt in der
rechten Hand in seinem Riicken ein Trinkhorn'?"”. Die Hande der sich vor ihm auf allen Vieren bewe-
genden nackten Frau mit Kranz in den kurzgeschnittenen Haaren sind unter dem Kissen eingezwingt;
der Mann hat ihr seinen iiberdimensionierten Penis in den Mund geschoben. Der Korper der Frau ist
wuchtig gestaltet und ihre groflen Briiste hangen nach unten. Das Gesicht der Frau ist mit um den Mund
mit einer Mischung aus verdiinntem und unverdiinntem Tonschlicker gemalten Linien und einem durch
unruhige Kinnlinienfiihrung bezeichneten Doppelkinn charakterisiert.

Lit.: CVA Paris (19) Taf. 68-69; Keuls 1985, 180-181. 184; Peschel 1987, 61-66; Pfisterer-Haas 1989, 47-49. 53. 93; Kilmer
1997, 124-128; Stewart 1997, 10; Sutton 2000, 196-197.

1216 Peschel 1987, 64.
1217 Vgl. Peschel 1987, 61.
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2 Tatowierungen

Kat. 14: Ziirich, Universitat, Inv. Nr. 3477 . . Abb. 28.1-12. 42. 61. 83. 85
Stamnos, attisch rf., Dokimasia-Maler, um 480
ARV? 1625; Beazley Addenda’ 233; Beazley, Para. 373.34BIS

Auf Seite A des Stamnos sind vier Figuren, drei Frauen und ein Mann, dargestellt. In der Mitte der Dar-
stellung bewegt sich eine Frau mit starkem Ausfallschritt, hinterer angehobener Ferse und gebldhtem
Gewand nach rechts. Mit beiden Hidnden hélt sie einen groBen Felsbrocken in der Hand, den sie in einer
Ausholbewegung hinter ihren Kopf schwingt. [hre Haare fallen in langen Strdhnen auf ihre Schultern.
Sowohl an der Auflenseite des linken und an der Innenseite des rechten Unterarms als auch an der Vor-
derseite ihres Halses ist sie mit gleichméaBigen, hintereinander angeordneten Wellenlinien ausgestattet.
AuBerdem ist sie an beiden Armen mit Armreifen geschmiickt.

Rechts von ihr ist eine nackte, nur mit Himation bekleidete ménnliche Figur in die Knie gesunken, hat
ihr rechtes Bein weit nach vorne ausgestreckt und stiitzt sich noch auf ihr linkes Knie und die Kndchel
der linken Hand, wiahrend sie mit der rechten eine Lyra erhebt. Das Gesicht des Mannes ist frontal ge-
staltet und seine Haare sind auf dem Kopf zu einer elaborierten Frisur gestaltet und fallen in vier langen
Locken iiber die Schultern. Der Grund fiir seinen Zusammenbruch scheint zweierlei zu sein: Einerseits
steckt ihm ein langer Bratspief3 im linken Brustkorb, wobei die in den Korper eindringende Spitze nicht
zu sehen ist. Vom Einstichwinkel her miisste diese aber im linken Brustkorb bzw. im linken Oberarm
stecken. Andererseits packt ihn eine hinter ihm stehende Frau mit ihrer linken Hand an den Haaren und
fiigt ihm mit einem Schwert ein wenig oberhalb des Schliisselbeins eine blutende Wunde zu.

Die Frau hinter dem Mann hat ebenfalls gebldhte Gewénder, wobei ihre langen Haare, im Gegensatz
zu der Frau in der Mitte der Darstellung, zu einem Knoten im Nacken gebunden sind. Thr Korper ist
an den Auflenseiten beider Unterarme und an der Vorderseite des Halses mit aufeinanderfolgenden
Wellenlinien und einem Strich, der unter den Wellenlinien entlangléuft, ausgestattet. Auch sie hat an
beiden Handgelenken Armreifen. Ganz links l4uft eine Frau auf das Geschehen zu, die im Gegensatz zu
den anderen Frauen nicht mit Chiton bzw. Himation bekleidet ist, sondern ein ,,chitonartiges Gewand
mit Mittelborte“'?'® trigt und iber den linken Arm einen mit geometrischen Ornamenten geschmiickten
Mantel, eine sogenannte Zeira'?"®, geworfen hat. Die Frau holt mit einem Speer in ihrer rechten Hand
zum Schlag aus. Thre langen Haare fallen ihr auf den Riicken, wéhrend iiber ihrer Stirn ein krauses,
kurzgeschnittenes Haarbiischel steht. Am Hals sind wiederum dhnliche Wellenlinien mit einem Strich
angebracht und ihr rechtes Handgelenk ist mit einem Armreif geschmiickt.

Hinter der Frau ganz links und hinter der den Mann meuchelnden Frau ganz rechts sind unter den Hen-
keln jeweils Bdume dargestellt.

Aufgrund ikonographischer Parallelen kann diese Szene als Ermordung des Orpheus durch Thrakerin-
nen bezeichnet werden'?.

Dazu passt auch die Seite B des Stamnos, auf dem drei Frauen dargestellt sind, die sich ebenfalls durch
gebldhte Chitone sowie Waffen wie einen Speer und eine Doppelaxt auszeichnen und nach links in Rich-
tung Orpheus eilen. Thre Haare haben alle drei zu einem Knoten im Nacken zusammengebunden. Beson-
ders kunstvoll gestaltet sich die linke Frau, die in einer weitausgreifenden Bewegung ihr Schwert aus der
Scheide zieht. Thre vorne leicht nach unten gebogene Augenbraue kdnnte man vorsichtig als Angabe ver-
engter Augen in Wut und in Erfassung eines Ziels interpretieren, wobei interessanterweise die Ausfiihrung
des Augapfels davon nicht beeintrdchtigt ist. Diese drei Frauen sind nicht mit Kérperornamenten ausge-
stattet, sind aber trotzdem durch den Zusammenhang mit der Seite A als Thrakerinnen zu identifizieren.

Lit.: Zimmermann 1980, 171-172; Zimmermann 1982, 264; LIMC VII,1 (1994) 86 Nr. 36 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou);
Bérard 2000, 391-392; Gebauer 2002, 512; Muth 2006, 274; Muth 2008, 538-541.

1218 Zimmermann 1980, 171.
1219 Zimmermann 1980, 171.

1220 Zimmermann 1980, 171-172; Zimmermann 1982, 264; LIMC VII (1994) 86 Nr. 36 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou);
Bérard 2000, 391-392; Gebauer 2002, 512; Muth 2006, 274; Muth 2008, 538-541.



Kat. 15: Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2330 .......... Abb. 32.1-2. 42.61. 83. 85
Nolanische Amphora, attisch rf., Phiale-Maler, um 440/430
ARV?1014.2; Beazley Addenda? 315

Auf Seite A der Nolanischen Amphora sind ein Mann und eine Frau dargestellt. Die linke Frau eilt in
Schrittstellung auf den Mann zu und hat ihn beinahe schon erreicht, da sich ihr rechter vorderer Fufl
und sein rechtes, nach hinten weit ausgreifendes Bein tiberschneiden. Sie ist mit einem Gewand mit
dickem schwarzen Giirtel gekleidet und hat in der rechten Hand ein Schwert, das sie auf Hiifthohe in
Richtung des Mannes hilt, und streckt die linke Hand nach vorne aus. Beide Arme sind mit grofien,
winkelférmigen Ornamenten ausgestattet, die mit verdiinntem Tonschlicker gemalt sind. IThre langen
Haare hingen in losen Strahnen bis kurz unter die Schultern.

Der Mann rechts von ihr greift in weitem Ausfallschritt mit dem linken Bein aus. Er ist mit einem Hi-
mation bekleidet, das das rechte Bein und einen Teil seines Oberkorpers bedeckt. Er holt mit der Lyra in
seiner rechten Hand aus, wiahrend sein linker Arm wie in einer Gegenbewegung dazu nach unten vorne
schwingt. Seine Haare héngen in geordneten Locken in den Nacken.

Aufgrund ikonographischer Parallelen ist hier die Ermordung des Orpheus durch eine Thrakerin dar-
gestellt!?!,

Lit.: CVA Miinchen (2) Taf. 62.2. 63.4.6; Zimmermann 1980, 180-181; Keuls 1985, 379; Oakley 1990, 29-30; LIMC VII,1
(1994) 87 Nr. 48b s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Bundrick 2005, 119. 121; Muth 2006, 274-275; Lorenz 2008, 300-301.

Kat. 16: London, British Museum, Inv. Nr. E 301 . . Abb. 34.1-5. 42. 61. 83. 85
Halsamphora, attisch rf., Oionokles-Maler, um 470
ARV? 647.12; Beazley Addenda’? 275

Auf der Seite A der Halsamphora sind zwei Figuren dargestellt. Die linke weibliche Figur hat ihr Hi-
mation iiber die Schulter ihrer linken Korperseite geworfen und den linken ausgestreckten Arm damit
eingerollt. Mit dem rechten Arm holt sie nach hinten aus, um den Speer, den sie in der rechten Hand
hélt, nach vorne stoflen zu konnen. Thre Beine greifen in weiter Schrittstellung mit dem linken Fuf}
nach vorne aus. Thre Haare sind im Bereich des Kopfes schwarz und ohne die Differenzierung einzelner
Locken gestaltet; die nach unten hingenden kurzen Locken sind in einem rot gebranntem Ton gehalten
und in einzelne Strahnen differenziert. An der Kehle, am rechten Arm und am linken FuBriicken ist sie
mit leiterartigen Hautornamentierungen ausgestattet.

Die ménnliche Figur rechts neben ihr ist nackt und mit einem Himation bekleidet, das sie um die
Schultern geschlungen hat. Der Mann ist ebenfalls in starkem Ausfallschritt mit dem linken Bein nach
vorne dargestellt, wihrend er den rechten Arm mit geéftheter Handfldche in Richtung der Frau hinter
ihm ausstreckt und in der linken Hand eine Lyra hilt. Die Hiifte des Mannes ist mit einem Bratspiel3
durchbohrt; an der Ein- und der Austrittsstelle sind rote Blutstrahlen zu sehen. Der Kopf des Mannes ist
nach hinten, gegen seinen Lauf, gedreht.

Aufgrund ikonographischer Parallelen ist hier die Ermordung des Orpheus durch eine Thrakerin darge-
stellt'?,

Lit.: CVA London (5) Taf. 53.1a-b; Cohen 2000b, 109; Muth 2008, 539-540; Oakley 2013, 99; Jenkins u. a. 2015, 220-221.

1221 CVA Miinchen (2) Taf. 62.2. 63.4.6; Zimmermann 1980, 180-181; Oakley 1990, 29-30; LIMC VII (1994) 87 Nr. 48b
s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Bundrick 2005, 119. 121; Muth 2006, 274-275; Lorenz 2008, 300-301.

1222 CVA London (5) Taf. 53.1a-b; Cohen 2000b, 109; Muth 2008, 539-540; Oakley 2013, 99; Jenkins u. a. 2015,
220-221.
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Kat. 17: Athen, Akropolismuseum, Inv. Nr. 439 . ... Abb. 38.1-6. 42. 61. 83. 85
frag. Kylix, attisch wgr., Pistoxenos-Maler, um 470
ARV?1580.2, 859, 860.2, 1672; Beazley Addenda’? 298; Beazley, Para. 425

Auf der Innenseite der fragmentierten Kylix sind zwei Figuren zu erkennen. Die linke weibliche Figur
ist mit einem Chiton bekleidet, dessen Falten — ebenso wie die Umrisslinie — in Ockerfarben gehalten
sind. Der rechte Arm ist nach unten gestreckt; die schwarze Doppelaxt, die auf dem Fragment unter
dem Arm zu sehen ist, hilt sie vermutlich in der rechten Hand, auch wenn diese nicht erhalten ist. Thr
linker Arm ist halbhoch nach vorne gestreckt; ob sie in der linken Hand etwas gehalten hat, ist leider
nicht mehr zu sehen. Erhalten ist ebenfalls die Ferse und ein Stiick des FuB3riickens ihres linken Ful3es,
den sie auf den Oberschenkel der vor ihr in die Knie gesunkenen ménnlichen Figur gestellt hat. Thr
Kopf ist nach links gewendet. Thr offenes in Ockertonen gehaltenes Haar ist mit einer Ténie bekrinzt,
wihrend zwei einzelne, in dunkleren Ockerfarben gestaltete, lange Locken iiber die rechte Schulter fal-
len. Geschmiickt ist die Frau mit einer mit braunen Punkten angegebenen Halskette und einem ebenso
gestalteten Ohrring sowie einem Armreif am linken Arm. Auflerdem ist die Frau an der Kehle mit vier
Parallellinien, am rechten Oberarm mit einem Hirsch'??* und am rechten Unterarm mit einem aus drei
Parallellinien und mehreren diagonalen Strichen bestehenden Ornament ausgestattet; am linken Unter-
arm sind ebenso schrige in der Mitte zwischen je zwei Parallellinien verlaufende Striche und am linken
Fuf} die Ansétze von zwei Parallellinien zu sehen. Alle Hautornamentierungen sind schwarz.

Vor der Frau ist ein Mann in die Knie gesunken, was aufgrund des fragmentierten Erhaltungszustandes
anhand der geringeren Grof3e gegeniiber der Frau, seines nach oben gerichteten Blickes in Kombination
mit der nach oben verlaufenden rechten Schulterlinie und den Lyrafragmenten oberhalb des Kopfes
sowie aufgrund des sich der Schwerkraft beugenden Gliedes des Mannes zu vermuten ist. Die schwar-
zen Flachen um das Glied sind vermutlich als Teile des Himations des Mannes zu verstehen. Man sieht
ebenfalls, dass der linke Fuf3 der Frau auf seinen rechten Oberschenkel gestellt ist. Die Frisur des Man-
nes mit braunen Locken an der Stirn, an den Schlédfen sowie im Nackenbereich wird durch eine Tanie
gehalten. Der Ansatz eines Bratspie3es, der vor dem Oberschenkel des Mannes erhalten ist, ist nicht
eindeutig in das Bildgeschehen einzuordnen. Vermutlich steckt dieser aber im Korper des Mannes,
wobei die genaue Stelle nicht auszumachen ist'?.

Aufgrund ikonographischer Parallelen ist hier die Ermordung des Orpheus durch eine Thrakerin dar-
gestellt'?®,

Lit.: Schefold - Jung 1988, 81-82; LIMC VIL1 (1994) 85 Nr. 30 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Cohen 2000b, 112-114;
Saporiti 2009, 133; Mayor 2014, 95; Zidarov 2017, 137-138.

Kat. 18: Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2378 .......... Abb. 39.1-4. 42.61. 83. 85
Kolonettenkrater, attisch rf., Pan-Maler, um 470
ARV?551.9; Beazley Addenda? 257; Beazley, Para. 387

Auf der Seite A des Kolonettenkraters ist eine weibliche Figur in weiter Schrittstellung dargestellt, die
mit einem wallenden Chiton bekleidet ist, der an den Armeln aufgerissen ist, sodass er in groBen Stoff-
falten herunterhéingt und groBe Offnungen im Bereich der Achseln aufweist. Um ihre Hiifte ist eine Art
Binde mit Strich- und Zinnenornamenten geschlungen. Sie streckt beide Arme weit von sich und halt
in der Rechten ein Schwert und die dazugehorige Schwertscheide in der Linken, von der ein mit roter
Farbe gemaltes Band herunterhidngt. Thr Korper ist mit einer Fiille von Ornamenten geschmiickt: Fiinf
parallel verlaufende Wellenlinien ziehen sich vom Kinn bis hinunter an den rechten Rand ihres Chitons,

1223 Schefold - Jung 1988, 81; Saporiti 2009, 133 mit Anm. 29. S. auch die Ahnlichkeit mit dem Tier auf der Haut der
Thrakerin auf dem Kolonettenkrater in Miinchen (Abb. 39).

1224 Dazu vgl. Schefold - Jung 1988, 81.

1225 Schefold - Jung 1988, 81-82; LIMC VIL,1 (1994) 85 Nr. 30 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Cohen 2000b, 112-114;
Saporiti 2009, 133.



an dessen linkem Ende weitere, diesmal kurze Linien eng nebeneinander an der Borde entlang fast bis
zur Schulter gezeigt werden. Thr rechter Arm ist von der Schulter abwirts mit fiinf iibereinanderliegen-
den Wellenlinien, einem in Strichen wiedergegebenen figuralen Ornament'?, drei Zickzackbéndern
und auf Hohe des Handgelenks bzw. -riickens wiederum mit zwei kurzen Wellenlinien geschmiickt.
Auf dem linken Arm ist ein wenig unterhalb der Schulter das gleiche Tier wie auf dem rechten Arm
gefolgt von fiinf Zickzackbédndern dargestellt. Das linke Bein der Frau ist bis {iber das Knie entblot
und weist vom Knie abwirts eine Strahlenrosette, wiederum dieses Tier und vier Zickzackbéander auf,
wihrend das rechte ebenfalls durch Strich- und Zickzackbdnder geschmiickt ist. Die Frau blickt sich
im Lauf nach hinten um, wodurch die strihnigen Haare der Frau stark nach hinten ausgreifen. Alle
Téatowierungen sowie die Haare und das Hiifttuch sind rot gebrannt.

Auf der Seite B des Kolonettenkraters ist ebenfalls eine alleingestellte Frau mit weitem Ausfallschritt
dargestellt, die auch mit einem Chiton, der an den Armen offen ist, bekleidet ist. Die weit ausgestreck-
ten Arme sind mit Strich- und Zickzackbandern sowie durch eine Tiergestalt auf dem linken Arm ge-
schmiickt, ebenso wie auf den beiden FuB3gelenken Strichbénder sowie Punktreihen zu finden sind.
Auch auf ihrem Kinn, ihrem Hals und dem Ausschnitt sind in dhnlicher Weise wie auf der Seite A
Léangsstriche angebracht. Ihre Haare sind neben einer flichig gemalten Haarmasse direkt am Kopf im
unteren Bereich strdhnig gehalten und ebenso wie ihre Tdtowierungen rot gebrannt.

Aufgrund ikonographischer Parallelen mit Darstellungen der Ermordung des Orpheus kénnen beide
Frauen als mit Tatowierungen gekennzeichnete Thrakerinnen identifiziert werden'?.

Lit.: Zimmermann 1980, 174-177; Tsiafakis 2000, 375-376; Lorenz 2008, 302; Lee 2009, 173; Saporiti 2009, 132; Osborne
2011, 130-131; Renaut 2011, 192-194; Mayor 2014, 98; Lee 2015, 84; Zidarov 2017, 137-138.

Kat. 19: Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 2587 . Abb. 41.1-5. 42. 61. 85. 86
Hydria, attisch rf., Aighistos-Maler, um 470
ARV? 506.29; Beazley Addenda? 252

Auf der Hydria sind drei Frauen dargestellt, von denen die linke, mit einem im Beinbereich durchsichtigen
Chiton bekleidete Frau sich gerade biickt und die Hydria, die sie mit beiden Handen an den Henkeln hiilt,
auf einem kubischen Podest vor sich abstellt. Sie ist sowohl am Unterarm als auch an der Vorderseite des
Halses mit je einem Leiterornament ausgestattet. AuBlerdem hat sie kurze Haare, deren Enden ein wenig
unterhalb der Kinnhéhe in mit verdiinntem Tonschlicker gestalteten Strahnen enden. Die mittlere Frau hat
ithre Hydria auf ihren Kopf gestellt und hélt sie mit der rechten Hand am rechten Henkel fest, wihrend sie
mit dem linken Arm einen Gewandzipfel ihres Chitons hebt und so ihren linken Unterschenkel entbloBt.
Auch ihr Gewand ist sowohl im Beinbereich als auch im Brustbereich durchsichtig und gibt somit den Blick
sowohl auf ihre Briiste als auch auf ihr Geschlecht und die Kontur des linken Beines frei. Ebenso scheint
die Begrenzungslinie des Leiterornaments auf dem Unterschenkel unter dem Chiton durch. Obwohl sie
nach links ausschreitet, ist ihr Kopf nach rechts gewendet. Somit befindet sich ihr gesamter Korper in einer
gegenldufigen Drehbewegung. Sie hat kurzgeschnittene kinnlange Haare. Am linken Unterschenkel, an bei-
den Armen und der Vorderseite ihres Halses sind wiederum Leiterornamente angebracht. Die rechte Frau ist
ebenfalls mit am Beinbereich durchscheinendem Chiton bekleidet, ebenso mit Leiterornamenten am Hals
und an beiden Unterarmen ausgestattet und hat kurze Haare, deren Strahnen auf Kinnhdhe sichtbar sind.
Sie biickt sich leicht nach vorne, stellt ihren linken Fuf3 auf ein niedriges Podest und trigt eine Hydria an
beiden waagrechten Henkeln, um diese an einem aus einem Felsen mit herauswachsenden kahlen Zweigen
bestehenden Brunnen ganz rechts im Bild mit Wasser zu fiillen. Der Wasserstrahl des Brunnens ist sogar
unter dem Korper der Hydria durch verdiinnten Tonschlicker wiedergegeben.

1226 Zimmermann identifiziert dieses Tier als Hirsch, vgl. Zimmermann 1980, 174.

1227 Zimmermann 1980, 174-177; Tsiafakis 2000, 375-376; Lorenz 2008, 302; Lee 2009, 173; Saporiti 2009, 132; Osbor-
ne 2011, 130-131; Lee 2015, 84; Zidarov 2017, 137-138.
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Durch die kurzen Haare, ihre schwere korperliche Arbeit und die Tdtowierungen konnen diese Frauen als
thrakische Sklavinnen beim Wasserholen benannt werden'*%.

Lit.: CVA Paris (9) Taf. 50.3-6; Zimmermann 1980, 194-195; Harvey 1988, 246; Fisher 1993, 88; Lissarrague 1993, 225;
Oakley 2000, 242; Tsiafakis 2000, 373-374; Sabetai 2009a, 109-111; Saporiti 2009, 130; Osborne 2011, 141; Renaut 2011,
193; Thalmann 2011, 85.

3 Afrikanische Physiognomien

Kat. 20: Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. V.1.3291 . Abb. 51. 61. 85. 86
Lekythos, attisch wgr., Bosanquet-Maler, um 450/440
ARV? 1227.9; Beazley Addenda? 350

Auf der Lekythos sind zwei Frauenfiguren dargestellt, in deren Mitte eine architektonisch ausgestaltete
Grabstele steht, deren Giebel in die umgebende Ornamentleiste ragt und deren Ténienschmuck nur
noch z. T. erhalten ist. Die rechte Frau steht frontal zum Betrachter und hat ihren Kopf in Richtung
des Grabmals gedreht. In der linken Hand hélt sie eine Lekythos sowie eine herunterhdngende Ténie.
Ihr langes Haar ist zu einem Knoten gebunden. Die linke Frau ist in Profilansicht in leichter Schritt-
stellung in Richtung der Grabstele gedreht. Sie trigt auf dem Kopf unter einem Kissen einen Stuhl,
dessen linkes Stuhlbein sie mit der linken Hand hilt. In der rechten vorgestreckten Hand trigt sie ein
Alabastron. Thre Haltung wirkt ein wenig gebiickt; ein Eindruck, der durch leicht nach vorne gezogene
Schultern und ihren als geschwungenes Gewand angezeigten Riicken entsteht. Thr Gesicht ist ebenfalls
in Profilansicht dargestellt; ihre Nase-Stirn-Linie ist geschwungen und endet in einer dicken Stupsnase,
deren untere Verdickung vorne verortet ist. Der Nasenfliigel ist in verdiinntem Tonschlicker angegeben.
Thre Lippen sind leicht dicker und wulstiger dargestellt als die der rechten Frau. IThre Haare sind kurz-
geschnitten und enden in Haarspitzen auf Kinnhohe.

Aufgrund ikonographischer Parallelen handelt es sich hierbei um eine Darstellung einer afrikanischen
Sklavin'?®.

Lit.: CVA Berlin (12) Taf. 23; Snowden 1970, 26-27; Himmelmann 1971, 40; Snowden 1976, 166; Frel 1981, 5; Snowden
1983, 15; Harvey 1988, 246; Miller 1997, 212-213; Oakley 2000, 245-246; Lewis 2002, 29; Oakley 2004, 158; Oakley 2010,
97; Thalmann 2011, 87-88; Wrenhaven 2011, 109; HAS I-1V (2012) s. v. Ikonographie (S. Schmidt); Jacquet-Rimassa 2014,
183.

Kat. 21: Atlanta, Emory University, Michael C. Carlos Museum, Inv. Nr. 1999.11.1 .... Abb. 52.1-5.
Lekythos, attisch wgr., Thanatos-Maler, um 460/450 61. 85. 86
ARV? 1230.44; Beazley Addenda? 351

Auf der Lekythos sind zwei stehende Frauenfiguren zwischen einer architektonisch ausgestalteten, mit
Béndern geschmiickten Grabstele dargestellt, die beide in Profilansicht der Stele in der Mitte zuge-
wandt sind. Auf der Stele sitzt ein Kleinkind, das beide Beine angewinkelt hat und sich mit den Armen
auf der Oberseite der Stele abstiitzt. Das Gesicht in Profilansicht ist nach rechts gerichtet. Das Himation
der linken Frau ist mit zusdtzlicher roter Farbe ausgefiillt und iiber den Hinterkopf der Frau gezogen.
Thre langen Haare sind zu einem Knoten gebunden, der unter dem Himation verschwindet. Am rechten

1228 CVA Paris (9) Taf. 50.3-6; Zimmermann 1980, 194-195; Harvey 1988, 246; Fisher 1993, 88; Lissarrague 1993, 225;
Oakley 2000, 242; Tsiafakis 2000, 373-374; Sabetai 2009a, 109-111; Saporiti 2009, 130; Osborne 2011, 141; Renaut
2011, 193; Thalmann 2011, 85.

1229 CVA Berlin (12) Taf. 23; Snowden 1970, 26-27; Himmelmann 1971, 40; Snowden 1976, 166; Frel 1981, 5; Snowden
1983, 15; Harvey 1988, 246; Miller 1997, 212-213; Oakley 2000, 245-246; Lewis 2002, 29; Oakley 2004, 158; Oakley
2010, 97; Thalmann 2011, 87-88; Wrenhaven 2011, 109; HAS I-IV (2012) s. v. Ikonographie (S. Schmidt); Jacquet-
Rimassa 2014, 183.



Rand steht eine weitere Frau, die eine Art Korb'**® auf dem Kopf trigt, von dem einige in blassem roten
Farbauftrag erhaltene Ténien herabhdngen. Mit der rechten erhobenen Hand hilt sie den Korb, in der
linken vorgestreckten ein Alabastron. Thr Gewand, das vermutlich mit nachtréglich aufgebrachter Farbe
gestaltet war, ist nicht mehr erhalten, sodass nur noch die Konturlinien der Fiile sowie der Schultern,
Arme und des Kopfes zu sehen sind. Dennoch lésst sich erkennen, dass die Schultern stark nach vorne
gezogen sind, was eine gebiickte Haltung der Frau indiziert. Thr Gesicht zeichnet sich durch einen
Knick in der Nase-Stirn-Linie unterhalb der Augenbrauen aus, welche in einer vorspringenden Stups-
nase miindet. Zwei Nasenlocher sind an ungewohnlicher Stelle direkt am — nicht dargestellten — Nasen-
fliigel sowie weiter in den Backenbereich hinein angebracht. Thre Lippen sind ein wenig wulstiger als
diejenigen der linken Frauenfigur. Thre Haare sind kurz und auf Kinnhéhe abgeschnitten.

Aufgrund ikonographischer Parallelen handelt es sich hierbei um eine Darstellung einer afrikanischen
Sklavin'®!.

Lit.: Reeder 1996, 223-224; Miller 1997, 212-213; Neils 2003, 301-302; Oakley 2003, 171; Oakley 2010, 97-98.

Kat. 22: Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. N 3408 . . Abb. 55.1-5. 61. 84. 85. 87
Chous, attisch rf., Nikias-Maler, um 410
ARV?1335.34, 1690; Beazley Addenda® 365; Beazley, Para. 522

Auf dem Chous sind insgesamt sieben Figuren dargestellt. Auf einem Wagen, der von vier Kentauren
gezogen wird, stehen eine Frau, die die Ziigel in der Hand hélt, und ein Mann. Vor dem Wagen ist eine
weitere minnliche Figur gezeigt. Die Wagenlenkerin ist in die Knie gegangen, um der Kraft der Ziigel,
die sie in beiden Hénden halt, entgegenzuwirken. Auf dem Riicken sind ihre beiden groBen Fliigel zu
sehen, die weit hinter den Wagen ausgreifen. Ihre Haare sind in geordneten Locken in einem ornamen-
tierten Haartuch festgehalten; eine Strahne héngt an der Schléfe herab. Thr Gesicht zeichnet sich durch
eine starke Einziehung knapp unterhalb der Augenbrauen aus, die in einer Stupsnase miindet. Die Stirn
dartiber ist stark gewdlbt. Ihre Lippen sind sehr wulstig; die Mundlinie zur Darstellung des geschlos-
senen Mundes reicht weit in die Gesichtsfliche hinein. Mit ihr auf dem Wagen steht ein nackter Mann,
der in ein Lowenfell gehiillt ist und eine Keule in der rechten und einen Bogen und einen Pfeil in der
linken Hand hélt. Seine Physiognomie zeichnet sich durch eine grofle Ausbeulung der Stirn, eine starke
Einziehung der Nase-Stirn-Linie, eine runde Nase sowie einen groen Mund aus. Dieser Eindruck
eines durch Rundungen verzogenen Gesichtes wird durch die Binnenzeichnung mit Falten verstarkt.
Die vier Kentauren, die den Wagen ziehen, sind an den Hianden im Riicken gefesselt. Thre Oberkorper
sind nackt. Alle vier sind mit wilden, strdhnigen Haaren und Bérten dargestellt, die wild von ihren
Kopfen abstehen. Dariiber sind ihre spitzen Kentaurenohren zu sehen. Thre Physiognomie ist verzerrt
und hat dhnliche Charakteristika wie diejenigen des Mannes auf dem Wagen. Vor den Kentauren ist
eine weitere méinnliche Figur zu sehen, die ein am dicken Bauch, an den Gewandfalten an den Beinen
und am Gewandabschluss am Kndchel zu erkennendes Somation trdgt. Dariiber hat er eine Chlamys
geworfen. Seine Gesichtsziige sind dhnlich wie diejenigen der iibrigen ménnlichen Figuren. Er tragt
eine Fackel in den Hénden.

Aufgrund der Ahnlichkeit mit Darstellungen der Apotheose des Herakles auf dem Wagen der Nike
kann dieses Bild als Parodie einer solchen Szene verstanden werden'?2. Komplettiert wird die Darstel-
lung durch den Mann vor der Kentaurenquadriga, der als komischer Schauspieler zu identifizieren ist.

Lit.: Snowden 1970, 160; Snowden 1976, 160-161; LIMC 1,1 (1981) 413-419 s. v. Aithiopes (E M. Snowden, Jr.), bes.
416; Snowden 1983, 80; Schefold - Jung 1988, 170; Vollkommer 1988, 75; Fortsch 1997, 64; Foley 2000, 290; Walsh 2009,
236-237; Varakis 2010, 19; Gruen 2011, 213; Compton-Engle 2015, 31.

1230 Reeder 1996, 223.
1231 Reeder 1996, 223-224; Miller 1997, 212-213; Neils 2003, 301-302; Oakley 2003, 171; Oakley 2010, 97-98.
1232 Schefold - Jung 1988, 170; Vollkommer 1988, 75; Walsh 2009, 236.
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4 Doppelmarkierung mit Altersziigen und Tatowierungen

Kat. 23: Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1170 . Abb. 62.1-5. 61. 77. 83. 85. 86
Loutrophoros, attisch rf., Maler von Bologna 228, um 460
ARV?512.13, 1657; Beazley Addenda’ 252; Beazley, Para. 382

Auf der leicht fragmentierten Loutrophoros ist die Prothesis einer Frau dargestellt, die auf einer mit
vielen Ornamenten geschmiickten Kline liegt und eine Stephane im Haar trigt. Am Kopfende der Kline
steht eine gebeugte Frau mit auf Kinnhdhe abgeschnittenen Haaren, die mit beiden Hianden den Kopf
der Verstorbenen auf die Kissen der Kline bettet. Ihr Gesicht ist durch einen Knick in der Nase-Stirn-
Linie auf der Hohe der Augenbrauen, ein durch eine Ausbeulung in der Verbindungslinie zwischen
Kinnspitze und Halsansatz bezeichnetes Doppelkinn sowie durch eine als Linie angegebene Backen-
kontur gekennzeichnet. Die Ausbeulung unterhalb des Kinns ist mit drei kurzen parallelen Strichen
versehen, die sich vollstiandig innerhalb der Umrisslinie befinden und daher als Binnenzeichnung an-
zusprechen sind. Aufgrund ikonographischer Parallelen konnen erstere Charakterisierungen als Alters-
ziige und zweitere als Tatowierungen gedeutet werden'**. Die Verstorbene wird zudem von vier Frauen
in Chiton und Himation betrauert, die sich — an der Lingsseite der Kline aufgereiht — die langen Haare
raufen. Hinter den vier Frauen schlieft sich ein Trauerzug aus vier Mannern und zwei Pferden an, de-
ren Reiter mit Trachtelementen wie ornamentierten phrygischen Miitzen und wie mit einer auf einen
thrakischen Hintergrund deutenden Zinnenborte'*** verzierte Méntel ausgestattet sind. An dieser Stelle
ist eine bildhafte Grenze zwischen den umlaufenden Motiven in die Darstellung eingefiigt, an der der
Saum der Gewénder der Reiter {iber den Oberkdrper der alten Frau am Kopfende der Kline weht.

Lit.: CVA Athen (2) Taf. 21-26; Zschietzschmann 1928, 21-26; Zimmermann 1980, 193-194; Frel 1981, 5; Keuls 1985,
149-150; Rithfel 1988, 46; Pfisterer-Haas 1989, 27; Killet 1994, 28-30; Schulze 1998, 21; Amedick 1999, 33; Tsiafakis 2000,
374; Bébler 2005, 73; Matheson 2009, 197; Pfisterer-Haas 2009b, 72-73; Sabetai 2009b, 295; Mommsen 2010, 40; Gorzelany
2014, 167-168; Lee 2015, 226; Walter-Karydi 2015, 327-328; Rauchle 2017, 212-214.

Kat. 24: Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 19355 Abb. 67.1-4. 61. 77. 83. 85. 86
Lekythos, attisch wgr., Phiale-Maler, um 430
ARV? 1022.139BIS; Beazley Addenda® 316; Beazley, Para. 441

Auf der Lekythos ist in der Mitte des Bildfeldes ein in die Lénge gezogener Hiigel dargestellt, der auf
einem niedrigen Podest steht und von einer figiirlich nicht verzierten Loutrophoros bekront ist. Rechts
vor dem Hiigel kniet eine mit rotem Chiton bekleidete Frau, die sich mit der linken Hand die Haare
rauft und den rechten Arm mit gedffneter Hand nach oben streckt. Thr Gesicht ist ebenfalls in den
Nacken geworfen und durch eine unregelmifBige Nase-Stirn-Linie sowie durch eine Beugung in der
Verbindungslinie zwischen Kinn und Halsansatz charakterisiert. Die schwammig gemalten Linien von
der Nase bis unter die Unterlippe sind im Fall des oberen Halbkreises als Angabe eines Nasenfliigels
zu verstehen, wihrend die weiteren als Falten zu interpretieren sind'?*. Thr Auge ist gedffnet und ihre
Augenbraue scheint sich zu einer Wellenlinie zu verziehen. Thr linker Unterarm, der rechte Ober- und
Unterarm und ihr Hals sind durch kleine parallele Striche bzw. Wellenlinien geschmiickt, die aufgrund
von ikonographischen Parallelen als Tdtowierungen identifiziert werden kdnnen'*¢. Thr Haar ist durch
zusitzlichen Farbauftrag weill gestaltet; auch wenn die Haare durch die Wendung des Kopfes der Frau
ein wenig nach hinten hdngen und durch den Erhaltungszustand keine Haarspitzen auszumachen sind,
sind diese durch ihre Lange dennoch als kinnlang und damit kurzgeschnitten anzusehen. Links vor dem

1233 Zur genauen Auseinandersetzung mit den verschiedenen Argumenten vgl. S. 165-167.
1234 Dies ist allerdings nicht immer der Fall, vgl. S. 104-105.
1235 Zur genauen Diskussion und Inbeziehungsetzung zu anderen Angaben von Falten vgl. S. 177-179.

1236 Oakley 1990, 43; Oakley 2000, 242-244; Oakley 2004, 158. 164; Schmidt 2005, 68-69; Pfisterer-Haas 2009b, 73;
Mommsen 2010, 40; Haland 2014, 317-318; Thalmann 2011, 86; Giudice 2015, 139; Walter-Karydi 2015, 154-155.



Hiigel steht eine junge Frau mit langen Locken und blickt ruhig zu der vor ihr knieenden klagenden
Frau. In ihrer linken Hand sitzt ein Hase.

Der Grabhiigel und das Klagen der alten Frau 14sst vermuten, dass es sich hier um die Klage am Grab
handelt, deren Gegenstand die ebenfalls im Bild prasente Verstorbene ist'?*.

Lit.: Oakley 1990, 43; Oakley 2000, 242-244; Oakley 2004, 158. 164; Schmidt 2005, 68-69; Matheson 2009, 197; Pfisterer-
Haas 2009b, 73; Mommsen 2010, 40; Oakley 2010, 98; Haland 2014, 317-318; Thalmann 2011, 86; Giudice 2015, 139;
Walter-Karydi 2015, 154-155.

Kat. 25: Oxford, Ashmolean Museum, Inv. Nr. G 291 ......cccecevurucncnne Abb. 70.1-2. 61. 77. 83. 85. 86
Hydria, attisch rf., Polygnotgruppe, um 440
ARV?1061.152; Beazley Addenda? 323; Beazley Para. 445

Auf der Hydria ist in der Mitte ein auf einem Felsen sitzender junger Mann zu sehen. Sein rechter Arm
ist mit gedftneter Hand gestreckt, wéhrend er sich mit der linken Hand aufstiitzt. Seine Augen sind ge-
schlossen und der Kopf gesenkt. Neben seinem rechten Knie liegt eine thrakische Kithara'?*. Auf der
linken Seite des Bildes steht eine Frau, die in leichter Schrittstellung nach vorne ein Gewand mit breiter
Mittelborte tragt. Ihre Korperhaltung ist ein wenig nach vorne gebeugt und ihr unterer Riickenbereich
erfahrt eine leichte Ausbeulung. Sie hat beide Arme erhoben und rauft sich ihre Haare, die als kurz-
geschnitten und strédhnig charakterisiert sind. Thre Gesichtsziige werden durch den rechten Unterarm
verdeckt, wobei dadurch der Blick auf Hautornamente in Form von drei Linien um das Handgelenk und
mehreren Punkten auf dem Unterarm freigegeben wird'*. Rechts neben dem jungen Mann steht eine
Frau, die eine Lyra in der linken Hand hilt.

Durch ikonographische Parallelen kann darauf geschlossen werden, dass es sich hier um eine Darstel-
lung der Blendung des Thamyras handelt'?*.

Lit.: CVA Oxford (1) Taf. 32.1; Zimmermann 1980, 188-189; Schefold - Jung 1988, 95; Pfisterer-Haas 1989, 9; Oakley 1990,
21; LIMC VIL1 (1994) 903 Nr. 16 s. v. Thamyris, Thamyras (A. Nercessian); Garland 1995, 112; Bundrick 2005, 130; Renaut
2011, 193.

Kat. 26: Schwerin, Staatliches Museum, Inv. Nr. 708 . . Abb. 73.1-5. 61. 77. 85. 86
Skyphos, attisch rf., Pistoxenos-Maler, um 460
ARV? 859, 862.30; Beazley Addenda’ 298; Beazley Para. 425

Auf der Seite A des Skyphos sind zwei Figuren dargestellt, die beischriftlich als Herakles und Geropso
benannt sind. Links steht Herakles nach links gewandt, aufrecht und in sein Himation gewickelt, sodass
seine linke Hand verdeckt ist. In der Rechten hilt er einen langen Speer. Seine Haare sind in Buckello-
cken wiedergegeben. Rechts von ihm steht in leichter Schrittstellung Geropso, deren Gesicht auffallige
Kennzeichnungen aufweist: Die Nase-Stirn-Linie ist knapp unterhalb der Augenbraue stark geknickt
und endet in einer weit aus dem Gesicht ragenden spitzen Nase, von deren Nasenfliigel eine Linie zur
Angabe der Nasolabialfalten in Richtung des Mundwinkels fiihrt. Von diesem wiederum fiihren drei ge-
bogene Linien zur Wange; eine weitere zeichnet die untere Augenlinie nach. In ihrem ge6ftheten Mund

1237 Oakley 1990, 43; Oakley 2000, 242-244; Oakley 2004, 158. 164; Oakley 2010, 98; Schmidt 2005, 68-69; Matheson
2009, 197; Pfisterer-Haas 2009b, 73; Haland 2014, 317-318; Thalmann 2011, 86; Giudice 2015, 139; Walter-Karydi
2015, 154-155.

1238 Im Gegensatz zur normalen Kithara identifiziert Bundrick dieses Instrument als eine explizit thrakische Kithara,
vgl. Bundrick 2005, 28.

1239 Zimmermann 1980, 188-189.

1240 CVA Oxford (1) Taf. 32.1; Zimmermann 1980, 188-189; Schefold - Jung 1988, 95; Pfisterer-Haas 1989, 9; Oakley
1990, 21; LIMC VII,1 (1994) 903 Nr. 16 s. v. Thamyris, Thamyras (A. Nercessian); Garland 1995, 112; Bundrick
2005, 130; Renaut 2011, 193.
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ist ein einzelner Zahn zu sehen. Durch zwei perspektivische Linien auf der Verbindungslinie zwischen
Kinn und Halsansatz wird ein Doppelkinn angezeigt; der Knick im weiteren Verlauf des Halsansatzes
sowie die im Vergleich recht groe Fliche des Halses unterstiitzen diesen Eindruck. Thre Haare sind
etwa kinnlang geschnitten und mit zusétzlichem weilen Farbauftrag ausgestattet'?*!. Thre weit nach
vorne gebeugte Korperhaltung ldsst einen starken Buckel ein wenig oberhalb des Geséfles erkennen;
dieser Eindruck wird durch die Beifiigung eines Stockes verstdrkt. Thr Korper ist mit mehreren Haut-
ornamentierungen versehen, die sdmtlich in stark verdiinntem und breit aufgetragenem Tonschlicker
gehalten sind: So tragen ihre Fiile Winkelmotive sowie ihr Hals und ihr Unterarm je drei Parallellinien.
Aufgrund ikonographischer Parallelen konnen diese sicher als thrakische Tatowierungen identifiziert
werden'?*2, In der linken Hand trégt die Frau eine Lyra, an der ein Band hingt. Aufgrund paralleler Dar-
stellungen ist dieses Bild als sog. Schulwegszene zu interpretieren’.

Auf der Seite B des Skyphos sind ebenfalls zwei Figuren dargestellt, die beischriftlich als Linos und
Iphikles benannt sind. Links sitzt Linos auf einem Klismos. Er hat durch zusétzlichen Farbauftrag weif3
gemalte Haare, eine Stirnglatze und einen strdhnigen langen Bart; auBerdem weiflt er eine im Riicken
leicht gebeugte Haltung auf. Mit beiden Hénden spielt er auf einer Lyra. Vor ihm sitzt Iphikles auf
einem Hocker und ist nur mit einem Himation bekleidet. Seine Haare werden von einer Binde gehal-
ten, aus der an der Schlédfe drei Locken aufgelost herunterhdngen. Auch er spielt mit der linken Hand
auf der Lyra, wihrend er in der rechten ein Plektron hélt. Im Hintergrund héngt in der Mitte zwischen
beiden eine Kithara, deren Klangkdrper mit zwei Augen geschmiickt ist. Hinter Linos befindet sich zu-
dem eine Phorminx und ein weiterer nicht identifizierbarer Gegenstand'**. Aufgrund ikonographischer
Parallelen ist hier eine Unterrichtsszene dargestellt'>.

Lit.: CVA Schwerin (1) Taf. 24; Hartwig 1893, 375-380; Arias — Hirmer 1960, 82; Simon 1976, 128-129; Zimmermann
1980, 191-192; Frel 1981, 5; Keuls 1985, 201; Rithfel 1988, 46; Schefold - Jung 1988, 134; Pfisterer-Haas 1989, 19; Holscher
1996, 183-184; Grmek - Gourevitch 1998, 155-156; Schulze 1998, 64; Tsiafakis 2000, 373; Knaufd 2003, 49; Sparkes 2004, 7;
Bundrick 2005, 71-72; Matheson 2009, 193; Mitchell 2009, 120; Oakley 2009, 69; Renaut 2011, 193; Wrenhaven 2011, 109;
Wagner-Hasel 2012, 162 Anm. 14; Kyrieleis 2012/2013, 115; Gorzelany 2014, 168; Jacquet-Rimassa 2014, 188; Lee 2015, 48.
84; Moreno Conde 2015, 193; Yatromanolakis 2016, 3.

Kat. 27: London, British Museum, Inv. Nr. E 84 ........cccccceerueeennen. Abb. 75.1-4. 61. 77. 83. 85. 86. 87
Kylix, attisch rf., Kodros-Maler, um 440/430
ARV? 1269.4; Beazley Addenda’? 356

Auf dem Innenbild der Schale ist ein groBer Zyklus von Theseustaten zu sehen, der um einen mittigen
Tondo mit einer Theseus-Minotauros-Darstellung gruppiert ist. Hier sind die verschiedenen Gegner des
Theseus in folgender Reihenfolge aufgereiht: Kerkyon, Prokrustes, Skiron, der Marathonische Stier,
Sinis und die Krommyonische Sau'**¢; letztere Darstellung ist die in diesem Zusammenhang relevante.
Rechts steht der nackte Theseus in grolem Ausfallschritt mit dem linken Fuf3 nach vorne und dreht
dem Betrachter den Riicken zu. In der linken, erhobenen Hand hélt er ein Himation, wobei seine Hand
vollstindig vom Stoff bedeckt ist. Um seinen Oberkdrper ist eine Schwertscheide gebunden, wéhrend
er das dazugehorige Schwert halb verdeckt von seinem Korper in der rechten Hand in Richtung seines
Gegners hilt. Thm gegeniiber ist im Vordergrund ein durch fiinf Zitzen als Sau zu erkennendes Wild-

1241 Hier sind leider einige Ergdnzungen vorgenommen worden, vgl. CVA Schwerin (1) Taf. 24. Trotzdem sind ihre
Haare sicher als kurzgeschnitten und weif3 gemalt zu identifizieren.

1242 Simon 1976, 128; Zimmermann 1980, 192; Riihfel 1988, 46; Schefold - Jung 1988, 134; Pfisterer-Haas 1989, 19;
Schulze 1998, 64; Tsiafakis 2000, 373; Sparkes 2004, 7; Bundrick 2005, 72; Oakley 2009, 69; Renaut 2011, 193; Wren-
haven 2011, 109; Jacquet-Rimassa 2014, 188; Moreno Conde 2015, 193. Ahnlich Mitchell 2009, 120.

1243 Schulze 1998, 64.
1244 Simon 1976, 128.
1245 Schulze 1998, 24.

1246 LIMC VL1 (1992) 140 Nr. 7 s. v. Krommyo (E. Simantoni-Bournia). Aus Platzgriinden kann hier nicht auf jede
Darstellung eingegangen werden. Fiir eine genaue Beschreibung vgl. Avramidou 2011, 36-39.



schwein mit aufgestellter Riickenhaarpartie, halb ge6ffhetem Maul — was einige Zéhne sichtbar werden
lasst — und mit hoch erhobenen Vorderhufen dargestellt. Hinter der Sau steht eine Frau, die die rechte
Hand mit gedftheter, nach oben gerichteter Handflache in Richtung des Theseus ausstreckt. Ihr Korper
ist stark nach vorne gebeugt; sie stiitzt sich mit der linken Hand auf einen langen geraden Stock auf,
dessen Ende hinter dem Knochel des Theseus auf dem Boden steht. Thre kurzgeschnittenen Haare sind
mit zusdtzlichem Farbauftrag wei} gestaltet. Die Nase-Stirn-Linie ist im Bereich um die Augenbrauen
leicht kurvig gestaltet und endet in einer spitzen, weit hervorkragenden Nase. Auf der Nasenwand
sind ebenfalls zwei kleine, vertikal dazu verlaufende Linien zu sehen, wahrend von ihren Mundwin-
keln drei parallele geschwungene Linien in Richtung der Wange verlaufen. Ein Doppelkinn ist durch
einen kurzen perspektivischen Strich sowie durch eine Beugung in der Verbindungslinie zwischen Kinn
und Halsansatz angezeigt. Auf beiden Armen sind schwarze Punkte zu sehen, die durch rot gebrannte
Wellenlinien miteinander verbunden sind. Aufgrund ikonographischer Parallelen kann diese Frau als
Krommyo, die Hiiterin der im Vordergrund dargestellten Krommyonischen Sau identifiziert werden'**.
Auf der Seite A der Schalenauflenseite ist noch einmal die gleiche Szene zu sehen'**®: Hier ist links
wiederum der nackte Theseus mit starkem Ausfallschritt dargestellt, diesmal mit dem linken Ful3 voran.
Er hat iiber den linken Arm ein Himation gehéngt, in welches auch hier seine linke Hand einwickelt
ist. In der rechten Hand hélt er ein Schwert in Richtung seiner Gegner, wéihrend die dazugehorige
Schwertscheide mit einer Schlaufe um seine Brust héngt. Rechts von ihm ist wiederum im Vordergrund
ein Wildschwein dargestellt, das beide Vorderhufe erhebt. Leider ist die Partie der Schnauze nicht gut
erhalten, weshalb hier nicht entschieden werden kann, ob das Maul gedffnet ist. Hinter der Sau steht
eine mit Chiton bekleidete Frau in gebeugter Haltung und weiflen kinnlangen Haaren, die sich mit der
linken Hand auf einen Stock aufstiitzt und die rechte in Richtung des Theseus erhebt. Sie hat ein durch
eine Beugung der Verbindungslinie zwischen Kinnspitze und Halsansatz sowie eine kleine perspekti-
vische Linie am Halsansatz gestaltetes Doppelkinn sowie einen kleinen Knick in der Nase-Stirn-Linie
auf der Hohe der Augenbrauen.

Lit.: Brommer 1982, 10-12; Pfisterer-Haas 1989, 21-22; LIMC VI (1992) 140 Nr. 7 s. v. Krommyo (E. Simantoni-Bournia);
Schulze 1998, 64; Oakley 2013, 72.

5 Doppelmarkierung mit Altersziigen
und afrikanischen Physiognomien

Kat. 28: Miinchen, Staatliche Antikensammlung, Inv. Nr. 8934 .............. Abb. 78.1-2. 61. 84. 85. 87
Miniaturskyphos, attisch rf., nicht zugeordnet, um 440

Auf der Seite A des Miniaturskyphos ist eine nackte weibliche Figur in Seitenansicht dargestellt, die
in der rechten, vor ihren Korper gestreckten Hand ein Trinkgefaf} hilt. Die wenig naturgetreue kiinst-
lerische Ausfithrung der Hand sowie die unproportionale Grofle des Armes zum tibrigen Korper zeugt
von minderer Qualitit; ebenso ist im unteren Ornamentband beim Brand verdiinnter Tonschlicker in
die eigentlich ausgesparte Fliche gelaufen. Die anderen Details sind dennoch sehr gut zu erkennen,
weshalb die mangelnde Feinheit in der Ausfithrung der korrekten ikonographischen Einordnung der
Frauenfigur nicht im Wege steht.

Um den Kopf hat sie ein Tuch gewickelt, durch das ihre mit schwarzem Tonschlicker angegebenen Haa-
re zu einer Art Dutt hochgebunden werden; eine weitere schwarze Haarflache ist unterhalb des Tuches
zwischen dem Ohr und dem Auge zu sehen. Die Ohren selbst sind durch das Tuch verdeckt; nur ein
Ohrring unterhalb der Ohrmuschel ist noch zu sehen. Um das um den Kopf gewickelte Tuch sind mit
zusitzlichem weiflen Farbauftrag angegebene Zweige geschniirt, deren Enden hinten zusammenfiihren
und weit sowohl nach hinten als auch nach schrig vorne abstehen. Die Gesichtsziige der Frau zeich-

1247 Brommer 1982, 10-12; Pfisterer-Haas 1989, 21-22; LIMC VI (1992) 140 Nr. 7 s. v. Krommyo (E. Simantoni-
Bournia); Schulze 1998, 64; Oakley 2013, 72.

1248 Schulze 1998, 64.
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nen sich durch eine Einziehung der Nase-Stirn-Linie unterhalb der Augenbrauen aus, die noch durch
einen kleinen Hocker - ebenfalls knapp unter der Augenbrauenlinie - betont wird. Um die intendierte
Breite der Nase vor Augen zu fithren, ist der Nasenfliigel durch einen geschwungenen Strich explizit
angegeben. Unterhalb der Nase schlielen sich wulstige, stark nach vorne auskragende Lippen an. Die
Ober- und Unterlippe sind explizit durch Linien vom Rest des Gesichtsbereichs abgegrenzt. Thr Kérper
zeichnet sich durch einen breiten Rumpf aus, der stark verkiirzten Beinen entspringt. An den nackten
Fiiflen reichen vier zum unteren Ornamentband gehorige Linien in den von Tonschlicker ausgesparten
Korperbereich hinein. Die kurzen, breiten Beine enden in einem stark nach hinten auskragenden Ge-
sdf3, was durch die sehr lange, geschwungene Geséfilinie sowie durch die lange perspektivische Linie am
hinteren Oberschenkel angegeben ist. Auf der Hohe des Schambereiches ist eine durch den Glanzton
durchscheinende, falschlicherweise schwammig gebrannte Fliche zu sehen, die aber noch den Blick auf
einen vor der Hiifte und unter dem Arm befindlichen Ansatz eines dicken Bauches freigibt. Der Unter-
korper ist von dem Rumpf durch eine Linie auf der Hohe der Hiiftknochen getrennt. Der verdickte
Rumpf mit dem Bauchansatz wird in einen weit nach hinten auskragenden Riicken verlingert, was die
Breite des Oberkorpers noch betont. Unterhalb der Achseln ist eine perspektivische Linie zu sehen.
Oberhalb des langen, massigen Arms sind zwei nackte grofle Briiste zu sehen.

Auf der Seite B des Miniaturskyphos ist ein grofler gefliigelter Phallos zu sehen, auf dessen Eichel ein
Auge angebracht ist und dessen Seiten Zweige schmiicken. Auf der Eichel sitzt ein Kan6un, ein Opfer-
korb. Vor dem Phallos ist ein niedriges Tischchen gesetzt, auf dem ein Skyphos steht.

Aufgrund der ungewohnlichen Ausgestaltung der Frau kann die Frauenfigur nicht eindeutig einer be-
stimmten Ikonographie zugeordnet werden.

Lit.: Vierneisel 1967, 248; Robertson 1979, 130; Villanueva Puig 1988, 52; Pfisterer-Haas 1989, 79; Zanker 1989, 25; Dasen
1990, 200; Pfisterer-Haas 1990b, 450-451; Dasen 1993, 172-173. 223-224; Lissarrague 1993, 219-220; Steinhart 1995, 87;
Grmek — Gourevitch 1998, 207; Mitchell 2009, 77; Stahli 2009, 32-33.

Kat. 29: Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1129 .......ccceccvuvrerrennnes Abb. 82.1-5. 61. 83. 84. 85. 86. 87
Lekythos, attisch sf., Beldam-Maler, um 480/470
Beazley, Para. 292

Auf der umlaufenden Bildfliche gegeniiber des Henkels ist als Bezugspunkt eine grofie Palme dargestellt,
dessen Krone in das das Bild einrahmende Méanderband eingreift. Mit dem Riicken zur Palme steht
eine nackte Frauenfigur, deren beide Arme den Stamm tiberschneiden und deren Hande mit einem Seil
gefesselt sind, dessen Enden ein Satyr hinter der Frau in der linken Hand halt. Die Fuf3gelenke der Frau
sind ebenso mit einem Seil an den Stamm der Palme gefesselt. Der Korper der Frau zeichnet sich durch
langgezogene Briiste aus, die leicht nach vorne abstehen und spitz in deutlich sichtbaren Brustwarzen
enden. Eine starke Einziehung am Riicken kurz oberhalb der Hiifte korrespondiert mit einem stark
gewdlbten Bauch, dessen beinahe kugeliges nach vorne Auskragen noch durch eine Binnenlinie vom
Hiiftknochen bis fast unter die Brust betont wird. Vor dem Schambein der Frau sind Kratzspuren nach
schrig oben zu sehen. Das Gesicht der Frau ist stark fahrig ausgefiihrt, was im oberen Gesichtsbereich
die Unterscheidung der einzelnen Teile erschwert. Zu erkennen ist eine ungewohnlich dicke und lange
Ritzung der Augenbraue, ein rundes, leicht verzogenes Auge und zwei geritzte Linien, die sich zwischen
dem oberen Bereich des Auges und der Umrisslinie befinden. Die Profillinie des Gesichtes ist stark ge-
kurvt und zeigt vom Haaransatz an auf der Hohe der Augenbraue und im unteren Augenbereich starke
Einziehungen. Letzterer Knick und eine rundliche Absetzung von der Lippenpartie konstituieren die
Nase, die rund ist und deren verdickender Schwerpunkt im Bereich der Nasenspitze liegt. Der Mund
wird durch zwei wulstige Lippen gebildet, die weit nach vorne auskragen: Die Oberlippe ragt ca. um die
Hifte nach vorne, wihrend die Unterlippe die fiir ihre Darstellung charakteristische Biegung im unte-
ren Bereich aufweist und ca. halb so lang wie die Oberlippe nach vorne wegsteht. Der gedffnete Mund
offenbart zwei Zihne. Die Zunge ist als Strich kurz oberhalb der Unterlippe angegeben und fithrt vom
Mundbereich bis zu dem Instrument, einer Zange, des vor der Frau stehenden Satyrs. Die Haare der
Frau sind kurzgeschnitten, wobei die deutlich angegebenen Haarspitzen sowohl auf Kinnh6he enden



als auch nach hinten abstehen, sodass sie hinter dem Stamm der Palme hervorragen. Die Frauenfigur
ist umgeben von fiinf Satyrn, von denen vier bildintern direkt auf sie bezogen sind. Derjenige Satyr, der
ihre Handfesseln hélt, steht hinter der Frau und erhebt eine Peitsche in der rechten Hand. Hinter ihm
stiirmt ein weiterer Satyr mit erhobener Morserkeule herbei. Vor der Frau kniet ein dritter Satyr und
fithrt die Flamme einer Fackel in Richtung des Schambereichs der Frau. Hinter ihm steht ein vierter Sa-
tyr, der mit der bereits erwahnten Zange die Zunge der Frau greift. Der fiinfte Satyr steht hinter diesem,
hat sich auf einen langen Biirgerstock gelehnt und wendet sich in Frontalansicht dem Betrachter zu.
Die Szene hat keine ikonographischen Parallelen und kann daher nicht eindeutig benannt werden.

Lit.: Mayer 1891; Buschor 1927; Snowden 1970, 155; Snowden 1976, 160; Buchholz 1976/1977, 261; Raeck 1981, 187-188;
Weis 1982, 25; Halm-Tisserant 1989; LIMC V1,1 (1992) 189 s. v. Lamia (J. Boardman); Frontisi-Ducroux 1995, 110; Kru-
meich 1999, 63; Lewis 2002, 126; Steinhart 2004, 123; Schmidt 2005, 40; Hatzivassiliou 2010, 84; Henry 2011, 28; Osborne
2011, 152; Fabbri 2013, 280-281; Girard 2015, 113-114; Parker 2015, 80 Anm. 185; Rosenberg 2015, 258.
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