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Vorwort

Bei Mord- und Totschlagprozessen stellen Frauen auf der Anklagebank bis zum heutigen Tag
eine kleine Minderheit dar: 85 % der Totungsdelikte werden Ménnern zur Last gelegt, und
nur knapp 15 % haben Frauen zu verschulden'. Wenn Frauen zu Mérderinnen werden, dann
meist im familidren Raum — der Ehemann und die eigenen Kinder sind die hédufigsten Opfer
weiblicher Mordwut’.

Dieses Phianomen findet sich auch in den Mythen der griechischen Antike: Die Frauen, die im
Rahmen der vorliegenden Arbeit behandelt werden, morden fast ausschlieBlich im engsten
Familienkreis. Damit konnen sie als liberspitzte Stereotype von weiblicher Aggressivitit
gelesen werden, die zwar in der ideellen Welt des Mythos verortet sind, aber dennoch in

klaren Bezug zu den real erlebten Vorurteilen gegeniiber Frauen gestellt werden konnen.

Dieses gewaltige Thema, »Mythische Morderinnen«, hat mir meine Betreuerin Marion Meyer
ans Herz gelegt, wofiir ich ihr sehr dankbar bin. Mit viel Geduld hat sie meine Arbeit betreut
und mit ihrer Erfahrung und ihrem Wissen dazu beigetragen, die teilweise allzu »wilden
Triebe« meiner Ausfiihrungen in ein wissenschaftliches Kleid zu hiillen.

Gepriesen seien alle Freunde, Eltern und Leidensgenossen: Wie hitte ich die Qualen des
Diplomanden und die Mysterien der Text-Formatierung nur ohne Euch gemeistert!
Besonderer Dank gilt der lieben Magdalena, die meine geistigen Ergilisse mit gestrengem
Blick verfolgte und manch diffusen Gedanken ordnen half. Und Lena Ratschl, die sich die
Endfassung zu Gemiite fiihrte — ihr Know-how in formalen Angelegenheiten war wirklich
Gold wert. Zu guter Letzt sei meinen Eltern gedankt, die mich auch dann noch nach Kréften

unterstiitzt haben, wenn eine Klytaimnestra langst die Doppelaxt geziickt hitte.

" In der polizeilichen Kriminalstatistik (PKS) der Bundesrepublik Deutschland fanden sich im Jahre 2007 unter
den Strafverdichtigen fiir Mord 88,7 % Minner und 11, 3% Frauen. Bei Totschlag und T6tung auf Verlangen
waren immerhin 14,8 % der Tatverdidchtigen weiblich. Siehe Internetseite des Bundeskriminalamtes; URL:
>http://www.bka.de/pks/pks2007/p_3_01.pdf< (20. Oktober 2008)

7 Vgl. etwa Wyss 2007, 202: »Betrachtet man die Titer-Opfer-Beziehungen aller Totungsdelikte nach
Geschlecht der Tatausiibenden, ergab die Untersuchung von Oberlies, dass das Tatopfer der Frauen in 80 Prozent
der Félle ihr Partner ist. Bei den Méannern trifft das nur in etwas mehr als der Hailfte der Fille zu. Das heif3t, wenn
Frauen toten, ist das Opfer vorwiegend ihr Partner, wihrend Ménner auch zu Tétungsdelikten gegen andere,
ihnen nicht als Partner nahestehende Menschen bereit sind.« Sie bezieht sich dabei auf Studien aus der Schweiz.
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1. Einleitung

»Die Geschichte der Frauen, die toten, ist die Geschichte der Frauen«

Ann Jones®

Inhalt der vorliegenden Arbeit ist die ikonographische und ikonologische Untersuchung der
drei mythischen Morderinnen Klytaimnestra, Prokne und Eriphyle in der griechischen
Bilderwelt. Die Darstellungen dieser Frauen finden sich vor allem auf attisch rotfigurigen
Vasen des 5. Jahrhunderts v. Chr.

Der Untersuchungsgegenstand riihrt an zwei zentrale und immer wieder kontrovers diskutierte
Themenkomplexen der klassischen Antike: Frauen und Gewalt. Will man nun innerhalb der
archdologischen Bildwissenschaft diese beiden Untersuchungsgegenstinde miteinander
verkniipfen, so denkt man zunéchst an den Prototyp des weiblichen Opfers ménnlicher
Gewalt. Frauen gelten als der Inbegriff der Schwiche, dementsprechend sind sie in den
Bildwerken vor allem in der Dulderrolle anzutreffen.

Dabei ist die griechische Mythologie voll von weiblichen Wesen, die fiir ihren eigenen
Vorteil teilweise auch tliber Leichen gehen. Angefangen von den skrupellos zu Werke
gehenden Gottinnen tiber weibliche Mischwesen mit letalen Fihigkeiten bis hin zu omindsen
Frauenvolkern und wahnsinnigen Weibern wimmelt es in der griechischen Sagenwelt nur so
von Todesbingerinnen. Schnell kénnte man den Uberblick verlieren und vor der Uberfiille an
Material und Gewaltpotential kapitulieren. Um zu befriedigenden Ergebnissen zu kommen,
die liber Skizzenhaftes hinaus gehen, sollen daher die drei oben genannten Frauengestalten
herausgegriffen und einer eingehenden Analyse unterzogen werden.

Diese Wahl mag auf den ersten Blick willkiirlich erscheinen, doch sie folgt bestimmten
Richtlinien. Mit gezielten Auswahlkriterien soll gewéhrleistet werden, dass die Frauen die
gleichen Grundvoraussetzungen mitbringen und damit dhnlichen Bewertungsmechanismen
unterliegen. Zunéchst einmal soll es sich um sterbliche Menschenfrauen handeln, denn fiir
gottliche Wesen gelten ganz andere Regeln. Auf diese Weise fallen nicht nur olympische
Gottinnen und Fabelwesen durch das Raster, sondern beispielsweise auch eine hexende
Medea, die mit magischen Fihigkeiten ausgestattet ist und Helios zum GroBvater hat'. Das
zweite entscheidende Merkmal ist der gesellschaftliche Status der Frau; um hier wieder die

gleiche Ausgangssituation zu garantieren, sollen nur Frauen in den Kreis der Studienobjekte

? Jones 1986, 13.
* Zur neueren Literatur iiber Medea: Klsckner 2005, 245 f. Anm. 1; Lorenz 2008, 289-293, insbesondere 289
Anm. 28.
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aufgenommen werden, die verheiratet sind und die bereits geboren haben. Im griechischen
Denken der Antike gilt erst die Gattin und Mutter als vollwertige Frau; dementsprechend hat
sie auch vollig andere Rechte und Pflichten als eine ledige Parthenos oder eine kinderlose
nymphe (Braut)’. Hier scheiden sowohl die kimpferischen Amazonen® als auch die Peliaden’
und die Danaiden® fiir eine niihere Betrachtung aus. Das dritte Kennzeichen bezieht sich auf
die Entscheidungsfdhigkeit der Téterinnen. Im Rahmen dieser Arbeit interessieren nur jene
Frauen, die bei vollem Bewusstsein toten oder toten lassen. Damit lassen sich die Manaden
ausschliefen, die ihre Untaten im dionysischen Rausch und bar jeder Zurechnungsfahigkeit
begehen’. Als letztes Auswahlkriterium muss schlieBlich noch die bildliche Quellenlage
herangezogen werden; eine ikonographische Untersuchung kann nur dann erfolgreich sein,
wenn ihr Bilder zur Verfiigung stehen. So ist zum Beispiel Althaia eine mythische Morderin,
die zwar alle oben genannten Eigenschaften erfiillt, im 5. Jahrhundert v. Chr. aber nicht
dargestellt wird. Mit einer solchen Negativbilanz ldsst sich keine Bildwissenschaft betreiben.

Schneller als erwartet sind wir auf diese Weise bei den drei oben genannten Frauen angelangt;
und trotz der dhnlichen Ausgangssituation konnten ihre Taten und Motive verschiedener nicht
sein: Klytaimnestra totet aus Wut und Herrschsucht ihren Gatten Agamemnon und dessen
Geliebte Kassandra. Prokne schlachtet kaltbliitig ihr eigenes Sohnchen Itys, um sich am
Kindsvater Tereus zu ridchen. Und die dritte, Eriphyle, verrit fiir ein schnodes Halsband ihren

eigenen Gatten, obwohl sie weil}, dass dies sein Ende bedeutet.

Die Arbeit beschiftigt sich ausschlieBlich mit griechischen, vorzugsweise attischen
Darstellungen. Etruskische oder groBgriechische Bildwerke werden nur dann zu Rate

gezogen, wenn sie fiir die Entstehung einer Darstellungstradition maBgeblich sind oder zum

> Vgl. Hartmann 2000, 22: »Erst nach der Geburt eines Kindes wird die EheschlieBung als vollzogen betrachtet,
der Status der Frau wandelt sich damit von der Braut (nymphe) zur Ehefrau (gyné)«.

® Das kimpferische Amazonenvolk und ihre literarische und kiinstlerische Rezeption in der Antike werden
ausfiihrlich besprochen in: Wiinsche 2008, 46-199 (mit weiterfiihrender Literatur).

’ Die Peliaden zerstiickeln und kochen ihren eigenen Vater Pelias in dem Glauben, ihn so auf magische Weise zu
verjiingen. Diesen Irrglauben hat ihnen die listige Medea eingetrichtert, um sich so bequem ihres politischen
Gegners Pelias zu entledigen. Zum Peliadenmythos mit weiterfiihrender Literatur und bildlichen Darstellungen:
Lorenz 2008, 293-296.

¥ Die 50 Téchter des Danaos werden in einer Notsituation an die 50 Shne ihres Onkels Aigyptos verheiratet.
Auf Gehei} ihres Vaters toten sie in der Hochzeitsnacht (folglich vor der Geburt eines Kindes) ihre
frischgebackenen Eheminner. Nur Hypermestra widersetzt sich dem kruden Befehl und verschont ihren
Briutigam Lynkeus. Die Tat selbst ist nur duflerst selten dargestellt; ihre Bestrafung in der Unterwelt entwickelt
sich dafiir zum &duBerst beliebten Bildthema: In alle Ewigkeit miissen sie Wasser fiir das Hochzeitbad schopfen
und so ihren Frevel durch niemals endende Miihen bezahlen. Vgl. Lorenz 2008, 281-285.

’ Hier sind vor allem zwei Mythen von Bedeutung, in denen die thrakischen Anhingerinnen des Dionysos zu
Menschenmérderinnen werden. Fiir einen Uberblick mit weiterfiihrender Literatur siehe Lorenz 2008, 297-304.
Zum Tod des Singers Orpheus in der antiken Bilderwelt: Garezou 1994. Zum Tod des Pentheus durch die
Thrakerinnen: Bazant — Berger-Doer 1994; unter dem Aspekt des hier stattfindenden Kindsmordes siehe Hesse
2006, 8-111.
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Verstdndnis abweichender Bildschemata beitragen. Der archidologischen Evidenz
entsprechend liegt der zeitliche Fokus auf dem 5. Jahrhundert v. Chr., dem mit Abstand die
meisten Darstellungen der drei mérderischen Frauen zuzurechnen sind. Die vorangegangenen
Epochen sollen jedoch ebenfalls untersucht werden, um die ikonographische Entwicklung
besser nachvollziehen zu konnen. In Bezug auf die Art des Bildtrégers liegt der Untersuchung
ebenfalls eine Einschridnkung zu Grunde, die sich aus dem Materialbefund ergibt: Innerhalb
des 5. Jahrhunderts v. Chr. liegt das Hauptinteresse auf attisch rotfigurigen Vasenbildern; dies
erlaubt eine am Bildmedium orientierte Analyse und erleichtert die Vergleichbarkeit der
unterschiedlichen Darstellungen.

Die Darstellungen der Frauen sollen zum einen unter dem Gesichtspunkt ihrer
ikonographischen Entwicklung und Gewichtung untersucht werden, um sich so ein Bild tiber
die wandelbaren Einsatzmoglichkeiten der Vasenmalerei — insbesondere in Bezug auf mediale
Gewalt — zu machen. Zum anderen soll nach der Bedeutung der Frauen gefragt werden:
Werden mit den Figuren bestimmte Stereotype von Weiblichkeit visualisiert und wenn ja,

welche?



2. Vorbemerkungen

2.1 Die Macht der Bilder im 5. Jahrhundert v. Chr.

Bevor wir uns den mythischen Morderinnen in der attischen Bilderwelt zuwenden kénnen,
muss noch eine wichtige Frage angesprochen werden: Wieviel kommunikative
Leistungsfihigkeit wird den Bildern in klassischer Zeit iiberhaupt zugestanden'*? Befragt man
zeitgenossische Schriftquellen zu der Wirkungsweise von Bildern, so stofft man auf einen
wenig hoffnungsvollen Befund: Im 5. und 4. Jahrhundert v. Chr. herrscht grole Skepsis in
Bezug auf den informativen Nutzen bildlicher Darstellungen, und die Malerei wird als bloBe
Spielerei abgetan''. Dieser »abgehobenen«, negativen Auffassung steht jedoch eine Uberfiille
bildlicher Darstellungen gegeniiber, die eine ganz andere Geschichte erzdhlen. Neben
Bildhauerei, Wandmalerei und Kunsthandwerk ist es vor allem die Vasenmalerei, die in
atemberaubender Menge auf uns gekommen ist; angesichts der raffinierten Auswahl von
Bildmotiven und der immer komplexeren Bildprogramme wird schnell klar, dass man sich in
diesem Fall nicht auf die AuBerungen antiker Gelehrter verlassen kann. Gerade die
Vasenmalerei muss einen enormen Stellenwert in der griechischen Gesellschaft archaischer
und klassischer Zeit haben, der sich nicht allein in dekorativen Zwecken erschopft, sondern
dartiiber hinaus als Kommunikationsmittel dienen kann.

Erst diese Primisse rechtfertigt einen intensiveren Umgang mit den visuellen Medien und eint
die Bildwissenschaftler dieser Welt. Wie man die in den Bildern transportierten
Informationen jedoch am besten extrahieren kann und welche Methoden einer Bildanalyse
zugrunde liegen sollten, ist in der Forschung nach wie vor umstritten'”. In diesem
Methodenstreit lassen sich vor allem zwei grofe Stromungen ausmachen: Zum einen der
vorherrschende, kulturhistorische Ansatz, der die Darstellungen aus ihrem zeitlichen und

gesellschaftlichen Kontext heraus analysiert'’; zum anderen der systemimmanente Ansatz, der

'% Ausfiihrlicher bei Schmidt 2005, 12-18.

' Plat. soph. 288 c. Eine dhnliche Auffassung vertritt der attische Redner Isokrates (4. Jahrhundert v. Chr.), der
das steinerne Bildnis eines groen Mannes mit einer Lobrede auf selbigen vergleicht und zu dem Schluss
kommt, dass der didaktische Mimesis-Effekt einer Rede weit hoher einzuschitzen sei; vgl. Isokr. or. 9, 73-75.
Zur Mimesis bei Isokrates, siehe Schmidt 2005, 14 Anm. 21.

2 Zur Wirkungsweise von Bildern mit weiterfiihrender Literatur: Giuliani 2003a, insbesondere 9-37; Schmidt
2005, 9-27; Sourvinou-Inwood 1991, 3-23.

" Siehe Giuliani 2003a, 15 (Anm. 16 mit weiterfiihrender Literatur): »In der Klassischen Archiologie gibt es seit
dem spiten 20. Jahrhundert einen auffélligen und starken Trend, die Phinomene zu historisieren und
kontextualisieren. [...] So kann man etwa archaische Vasenbilder in Zusammenhang bringen mit der
gesellschaftlichen Praxis des Symposion [...]. Oder man kann die Bilder als Widerspiegelung einer Mentalitét
verstehen, die den aristokratischen Kédufern und Benutzern jener Zeit eigen gewesen sei; schlieBlich wird der
eine oder andere in ihnen vielleicht sogar nach einer bestimmten politischen Aussage suchen, die sich auf
spezifische aktuelle Verhiltnisse bezogen haben konnte«.
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eher den autonomen Mechanismen der Bildproduktion auf der Spur ist'®. Wie wir sehen
werden, haben beide Herangehensweisen ihre Berechtigung.

Bilder sind stets die Produkte ihres soziopolitischen Umfeldes, sind Reaktionen auf und
Zeugnisse fiir ihre Zeit. Dabei sind sie keineswegs als getreue Spiegel der Wirklichkeit zu
verstethen — sondern vielmehr als Teil eines komplexen Diskurses, der die Wirklichkeit
sinnstiftend interpretiert und modifiziert”. Doch bei weitem nicht alles ldsst sich mit solchen
externen Faktoren erkldren; gerade Phdnomene formaler und stilistischer Natur entwickeln in
den visuellen Medien hiufig eine Eigendynamik, die sich nur dann verstehen lédsst, wenn man
sein Augenmerk vornehmlich auf die spezifischen Gestaltungsmoglichkeiten des Mediums
und auf die mannigfaltigen Mechanismen der Bildumsetzung richtet'®. Daher werden in dieser
Arbeit auch beide Herangehensweisen angewendet: Nach einer Zusammenfassung der
schriftlichen Quellen sollen die Darstellungen der Frauen zundchst systemimmanent
untersucht werden. Der Schwerpunkt liegt auf der Analyse und Interpretation der Bildtopoi;
es geht um die Frage, mit welchen darstellerischen Mitteln die Mythen visualisiert werden
und wie die unterschiedlichen Bildthemen zeitlich gewichtet sind. Im Anschluss daran sollte
es dann jedoch moglich sein, die Bilder in ihren historischen Kontext einzuordnen und von
der Charakterisierung der mythischen Figuren in Wort und Bild auf ihre eventuelle

Bewertung durch den antiken Betrachter zu schlieen.

2.2 Der Umgang mit Gewalt im Athen des 5. Jahrhunderts v. Chr.

In der Klassischen Archdologie wurde die Analyse der medialen Gewalt erst in jlingerer Zeit
verstirkt in Angriff genommen'’. Gerade deshalb kénnen wir groBtenteils auf methodisch

gewissenhafte Untersuchungen zuriickgreifen, die sich ldngst nicht mehr von der

'* So etwa der Ansatz bei Giuliani 2003a, der allerdings betont, dass diese Herangehensweise als Erginzung zur
historischen Herangehensweise zu verstehen ist. Vor allem sei hier auf die aktuellen Publikationen von Susanne
Muth verwiesen, die die Gewaltikonographie archaischer und klassischer Zeit anhand formaler Entwicklungen
zu erklaren versucht. Siehe Muth 2005; Muth 2006; Muth 2008.

' Der Begriff »Diskurs« wird hier im Sinne Foucaults gebraucht. Vgl. Foucault 1970, 7: »Ich setze voraus, daB
in jeder Gesellschaft die Produktion des Diskurses zugleich kontrolliert, selektiert, organisiert und kanalisiert
wird — und zwar durch gewisse Prozeduren, deren Aufgabe es ist, die Krifte und die Gefahren des Diskurses zu
bindigen, sein unberechenbar Ereignishaftes zu bannen, seine schwere und bedrohliche Materialitit zu
umgehen.

' Dieser Herangehensweise folgt Giuliani 2003a, hier 15: »Ich werde versuchen, die Geschichte der
Bilderzédhlung als systemimmanente Problemgeschichte zu umreilen.« Im Anschluss betont er aber: »Dabei bin
ich weit davon entfernt, einer vermeintlichen Autonomie der Bilder das Wort reden zu wollen«.

7 Zu sehr war die schongeistige Wissenschaft noch in dem Ideal vom selbstbeherrschten, zivilisierten
Griechentum verhaftet. Vgl. Seidensticker — Vohler 2006, S. V: »Nicht Gewalt, sondern Demokratie und
Aufklirung, Literatur, bildende Kunst und Architektur, Philosophie und Wissenschaft pridgen die moderne
Vorstellung von der griechischen Klassik [...] In ihrer bilden die Griechen einen starken Kontrast zur
Zerrissenheit der Moderne. [...] Trotz polemischer Kritik — etwa bei Nietzsche und der >Wiener Moderne« - hat
dieses Griechenbild eine erstaunliche Resistenz bewahrt und seine suggestive Kraft nicht einmal im 20.
Jahrhundert vollig verloren, als dem Thema Gewalt und seiner Geschichte vor dem Hintergrund unerhorter
Gewalterfahrungen eine besondere Aufmerksamkeit zukame.



vermeintlichen >edlen Einfalt< und >stillen GroRe« der Hellenen blenden lassen'®. Eine zentrale
Fragestellung der modernen Forschung lautet, inwieweit sich anhand der Darstellungen
Riickschliisse auf den realen Umgang mit Gewalt in der jeweiligen Zeit machen lassen. Dabei
dienen verschiedene Denkmodelle als Ausgangspunkt der Analysen: Lassen sich die Bilder
als Handlungsaufforderung verstehen, gewissen Leitbildern nachzueifern'’, oder als zuniichst
einmal wertfreier AnstoB, sich seine eigenen Gedanken zu machen™? Sprechen die
Entwicklungen fiir eine sich verdndernde Wahrnehmung innerhalb der Gesellschaft, welche
Formen der Gewalt legitim und welche problematisch sind®', oder sind rein formale
Gesichtspunkte dafiir verantwortlich®?

Besonders fiir das wandelbare 5. Jahrhundert v. Chr. lésst sich keine dieser Fragen eindeutig
beantworten. Der Ubergang von einer aristokratischen Gesellschaft zur Demokratie —
begleitet von schweren Auseinandersetzungen mit den Persern vor allem im friihen 5.
Jahrhundert v. Chr. und spéter von dem nicht enden wollenden Peloponnesischen Krieg (431-
404 v. Chr.) — bringt eine Umgestaltung des Wertesystems mit sich und fiihrt damit auch zu
immer neuen Strategien im Einsatz von Gewalt. Es ist also zu erwarten, dass die athenische
Sichtweise der Klassik auch in Bezug auf die Visualisierung von Gewalt starken Wandlungen
unterworfen ist. Doch nicht jede darstellerische Innovation ist auf soziopolitische
Umwilzungen zuriickzufiihren — gerade in Hinblick auf die liberzeugendste Visualisierung
von Stirke und Schwiche haben wir vielleicht auch mit ganz autonomen Fortschritten der

Bildkunst zu rechnen.

'8 Hervorragende Untersuchungen zu medialer Gewalt in der Antike (mit weiterfiihrender Literatur): Fischer —
Moraw 2005; Seidensticker — Vohler 2006. Beide Publikationen umfassen zahlreiche Artikel, die sich, unter
teilweise sehr unterschiedlichen methodischen Voraussetzungen, mit unterschiedlichen Aspekten des Phinomens
beschiftigen.

' So z. B. Ellinghaus 1997, der die aristokratischen Leitbilder der Archaik den demokratischen Leitbildern der
Klassik gegeniiberstellt. Klockner 2005 hingegen untersucht ein rundplastisches Werk des spiten 5.
Jahrhunderts, die Prokne-Itys-Gruppe, und fasst es als Aufforderung zur Nachahmung auf.

? Giuliani sieht vor allem in der Vasenmalerei des spiiten 6. und friihen 5. Jahrhunderts die Aufforderung zur
Reflexion, die mit dem Lustgewinn des Rezipienten Hand in Hand geht. Vgl. etwa Giuliani 2003b, 157 f.: » Aber
auch dieser Lustgewinn scheint hin und wieder in der Konfrontation mit ernsten Problemen gesucht worden zu
sein [...] Sie [die Vasenbilder] sind weder harmlos noch wohltitig; sie beziehen sich auf ein reales, durchaus
bedrohliches Problem, ohne indessen eine Losung anzubieten. Die Bilder treiben das Problem auf die Spitze, um
es dann in der Schwebe zu lassen. Eben durch diese Offenheit vermégen sie allerdings auch beim heutigen
Betrachter noch Emotionen und Intellekt in Bewegung zu setzen.

2! Hierzu vor allem von den Hoff 2005, 228. Ein stark historischer Ansatz, der in der Umbruchszeit zwischen
dem 6. und 5. Jahrhundert ebenfalls eine Tendenz zur Problematisierung von Gewalt und zur Ablosung
derselben durch »zivilisiertere Formen< der Rechtsfindung erkennen will: Kunze 2005. Borbein beschiftigt sich
anhand ausgewihlter Bildmotive der Hochklassik mit dem Trend zur Idealisierung und Uberhohung der
Wirklichkeit. Er begriindet diese Entwicklung ebenfalls soziopolitisch, siche Borbein 1985.

> Diese Auffassung vertritt beispielsweise Susanne Muth, die die diversen Veriinderungen in der
Gewaltikonographie vom spédten 6. zum frithen 5. Jahrhundert v. Chr. auf die Etablierung neuer
Gestaltungsstrategien zuriickfiihrt. Muth 2005; Muth 2006. Ihre im Jahre 2008 erschienene Publikation »Gewalt
im Bild« (=Muth 2008) war der Verfasserin leider noch nicht zugénglich.
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2.3 Die Stellung der Frau im Athen des 5. Jahrhunderts v. Chr.

AbschlieBend sollen die Situation der Frau™ in dieser Zeit des politischen Umbruchs umrissen
werden. Die Demokratisierung der athenischen Gesellschaft wirkt sich zweifellos auch auf die
rechtliche Stellung der Gattin aus, deren Funktion als Gebérerin und Néherin rechtméfiger
Erben und Stammbhalter nun immer mehr zu einer politischen Angelegenheit avanciert®. Der
erste wichtige Schritt in diese Richtung erfolgt durch die Solonische Neuordnung im Jahre
594 v. Chr., die die Erbfolge neu regelt: Im Falle eines fehlenden ménnlichen Erben ist es nun
moglich, eine epikleros (Erbtochter) an einen néheren Verwandten zu verheiraten oder aber
einen Nachfolger zu adoptieren. Ziel dieser Neuordnung ist es, einem jeden athenischen
Oikos die Erhaltung seines Besitzes zu erleichtern, um so wirtschaftlich unabhingig zu
bleiben®. Die Verfassung des Kleisthenes (508/07 v. Chr.) macht es sich dann zur Aufgabe,
die Legitimitit des Nachwuchses klarer festzulegen: Demnach erlangt man nur dann die
vollen Biirgerrechte, wenn man aus der rechtlich-sanktionierten Verbindung zwischen einem
athenischen Vollbiirger und einer Freigeborenen stammt®. Perikles verschirft diese
Verordnung in seinem Biirgerrechtserlass von 451/50 v. Chr. und fordert nun auch die
biirgerliche, athenische Abstammung der Mutter fiir die Aufnahme in die Biirgerschaft”.

Damit scheint es auf den ersten Blick im Laufe des 5. Jahrhunderts v. Chr. also zu einer
Stiarkung der Rechte der athenischen Frauen zu kommen, deren Position nun zu geradezu
staatstragender Relevanz anschwillt. Als Gegenleistung wird allerdings mehr denn je erwartet,
dass sich die Frau in die ihr zugedachte Rolle fiigt — dem damals propagierten Wertekanon
zufolge ist sie einer rigiden Geschlechtertrennung unterworfen, die den Minnern die
politische, »6ffentliche< Sphére und den Frauen die >private< Sphére des Oikos zuordnet. Eine
Athenerin des 5. Jahrhunderts v. Chr. ist Zeit ihres Lebens unmiindig und auf finanzieller und
wirtschaftlicher Ebene von ihrem kurios, also dem Ehegatten oder dem Vorsteher ihrer

Geburtsfamilie, abhiingig®®. Thr Wirkungsbereich erschopft sich in der Organisation des

» Der Einschriinkung des Themas entsprechend liegt der Fokus auf der Stellung der athenischen Ehefrau.

* Dazu ausfiihrlich Reinsberg 1989, 12-49; Hartmann 2000; Leduc 2006.

» Vgl. Reinsberg 1989, 28-31.

* Diese Regelung ist Teil der Einteilung der Polis in neue Verwaltungseinheiten, Demen. Um in eine Deme
aufgenommen zu werden und damit seine Biirgerrechte wahrnehmen zu konnen, ist der o. a.
Legitimitédtsnachweis notwendig. Vgl. Reinsberg 1989, 31-33.

¥ Hartmann 2000, 25 f.

* Im Falle einer Auflosung der Ehe sah das Familienrecht folgende Regelung vor, aus Leduc 2006, 303: »Der
Ehemann tibernimmt die Vormundschaft iiber die Ehefrau, aber ihr Vater behilt sie als Tochter. Auch wird sie
automatisch seiner Autoritiit unterstellt, wenn der Heiratsvertrag aus dem einen oder anderen Grund gebrochen
wird (Tod des Ehemanns, Verstoung durch den Ehemann oder Verlassen durch die Frau«.
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Oikos, den sie idealiter so selten wie méglich verlisst”. Die einzige Moglichkeit zu einer
auBlerhduslichen Betdtigung von offentlichem Interesse besteht darin, kultische Aufgaben zu
tibernehmen. Die Rolle der Frau als Mutter reduziert sich im Wesentlichen darauf, Kinder in
die Welt zu setzen, die nach der Geburt sofort dem Erzeuger tibereignet werden, also in seinen
»Besitz« iibergehen’'; die Erziehung wird Ammen und, mit dem Heranwachsen der Kinder,
gebildeten Sklaven iiberlassen’. Nach heutigen MaBstiiben haben wir es also mit einer
absoluten Unterordnung der Frau unter das Primat des Ménnlichen zu tun — ein dichotomes

Weltbild, das eine klare Trennlinie zwischen weiblicher und ménnlicher Lebenswelt zieht™.

Diese Trennung lédsst sich bis zu einem gewissen Grad auch in der athenischen Bilderwelt
nachvollziehen. Darstellungen >normaler<* Frauen sind zu einem GroBteil in den sog.
Frauengemachszenen zu finden, in denen die weiblichen Mitglieder des Oikos in stiller
Eintracht typisch weiblichen Beschiiftigungen nachgehen™. Andere Bilder zeigen die Frauen
am Brunnen®®, als Braut bei den Vorbereitungen und wihrend des Hochzeitszuges”, oder bei
Kulthandlungen, insbesondere bei der Trauerarbeit™.

Ob dieses in den schriftlichen und bildlichen Quellen fassbare Wunschbild nun auch auf den

tatsidchlichen Alltag der Frauen anzuwenden ist, wurde vor allem in jiingerer Zeit immer

* Ein besonders anschaulicher Uberblick iiber die Rechte und Pflichten der Ehepartner bei Xenophon,
Oikonomikos. Detailliert beschreibt er die biologisch begriindeten Unterschiede zwischen Frauen und Ménnern,
um daraus die geschlechtsspezifische Rollenverteilung abzuleiten. Xen. oik. 7.

% Zur Rolle der Frau in athenischen Kultangelegenheiten: Zaidman 2006; Reuthner 2006.

31 So auch Pomeroy 1983, 207: »Children belonged to their fathers, not their mothers. Greek and Roman law
codes state that when a father died, the newborn infant must be offered to its fathers family«.

> Dazu ausfiihrlich: Schulze 1998, hier 15: »Das Phéinomen der Ubertragung von Mutterpflichten an Ammen
war in der aristokratischen Gesellschaft der Friihzeit wohl auf die privilegierten Bevdlkerungsteile beschrinkt,
weitete sich aber im Laufe der Gesellschaftsentwicklung auf breitere Gesellschaftsschichten aus und wurde so
zur biirgerlichen Norm«.

* Die strikte Trennung zwischen Frauen und Minnern spiegelt sich auch in antiken, naturwissenschaftlichen
Diskursen iliber das Wesen der Geschlechter: Frauen werden sogar einer anderen Gattung (génos) als Minner
zugeteilt. Die Begrifflichkeit kann zu Konfusionen fiihren, denn eigentlich bezeichnet génos eine Gruppe von
Lebewesen, die sich durch Fortpflanzung reproduzieren konnen. Die Frauen in eine eigenstiindige Gattung
einzuteilen widerspricht also der Definition des Begriffs génos — ein anschaulicher Beweis fiir die Grenzen
dieser Schwarz-Weil-Sicht. Dazu ausfiihrlich (inklusive der von Aristoteles vorgeschlagenen, diirftigen Losung
des Problems): Sissa 2006, besonders 75-86.

** Damit sind biirgerliche Frauen gemeint, die nicht der mythischen Welt angehéren. Das Hetiirenwesen, das
wieder einen anderen Aspekt auf die Frauenfrage in der Klassik erdffnen wiirde, wird hier nicht behandelt. Dazu
Reinsberg 1989, 80-162.

* Der Begriff >Frauengemachc« ist teilweise irrefiihrend, da sich nicht auf allen Bildern dieser Kategorie
eindeutige Indizien fiir einen spezifisch weiblichen Raum finden. Da es sich nun einmal etabliert hat, soll er im
Folgenden dennoch gebraucht werden. Wir meinen damit die Darstellung von Frauen in einem durch
Architekturteile und/oder Mdobelstiicke angedeuteten Innenraum. Das Pendant hierzu bilden Darstellungen junger
Minner, die durch Himation und Stock als Biirger ausgezeichnet sind und ihren angeregten Diskussionen in der
Offentlichkeit nachgehen. Zu Frauengemachsdarstellungen Lewis 2002, 130-171; Wiinsche 2008, 26-29.

% Zu Brunnenbildern siche Lewis 2002, 71-81; Lissarrague 2006, 225-232.

7 Zu Darstellungen auf Vasenbildern: Reichardt 1989, 49-79; Lissarrague 2006, 180-198.

¥ Zur Trauerarbeit als wesentlicher Aufgabe der Frau: Wagner-Hasel 2000c, 81-101. Darstellungen der
Trauerarbeit bei Lissarrague 2006, 198-202; Wiinsche 2008 (mit weiterfiihrender Literatur).
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starker in Frage gestellt: Neigte man in der Altertumswissenschaft des spiten 19. und friihen
20. Jahrhunderts noch dazu, die tiberlieferten Quellen als unfehlbare Zeugnisse fiir die antike
Wirklichkeit zu interpretieren, bemiiht sich die moderne Forschung inzwischen um ein
differenzierteres Bild®. Vor allem die im Zuge der Emanzipationsbewegung in den 1970er
Jahren neu geschaffene Disziplin Gender Studies konnte auf diesem Gebiet wichtige Impulse
geben, indem sie viele der »vermeintlich anthropologischen Konstanten menschlichen
Daseins«™ grundsiitzlich in Frage stellte*'. Dieser neue Ansatz fordert eine radikal historische
Sicht auf die Frauen, in der die >universale Weiblichkeit< dekonstruiert und durch die
Definition von Geschlecht als einer historischen, mithin wandelbaren Kategorie ersetzt wird*.
Mit dieser Herangehensweise ist beispielsweise gezeigt worden, dass die strenge Zweiteilung
der sozialen Rdume in >6ffentlich< und >privat< und ihre Gleichsetzung mit den Begriffen
>ménnlich< und >weiblich< wenig mit einer gelebten Wirklichkeit zu tun hat, die sich
womoglich sogar auf naturgegebene Regeln gemeinschaftlichen Zusammenseins berufen
konnte; eine solche Zweiteilung ist vielmehr Bestandteil einer gedachten, idealen
Gesellschaft, in der jedes Individuum gemif seines Status’ und seines Geschlechts einen
festen Platz einzunehmen hat®.

Trotz  aller  Errungenschaften  dieser  diskurstheoretischen = Ausprigung  der
Geschlechterforschung sollte man sich jedoch hiiten, alle etwaigen Universalien menschlichen
Lebens als bloBe kulturelle Konstrukte abzutun. Zunichst einmal prigen und determinieren
neben den kulturellen Bedingungen auch biologische Unterschiede zwischen »Ménnchen«

und »Weibchen« zentrale Aspekte des menschlichen Lebens*™: Dartiber hinaus kénnen auch

¥ Vgl. Reichardt 2007, 17-21; Spéth — Wagner-Hasel 2000, S. IX-XXVI.

0 Siehe Spiith — Wagner-Hasel 2000, S. XV.

*! Dass die gendertheoretischen Ansiitze erst sehr spit Eingang in die Klassische Archiologie gefunden haben,
beklagt beispielsweise Brown 1997, hier 18: »Classical archeologists have only recently begun to question the
traditional frameworks of art-historical analysis and to take note of new theories of interpreting artistic images
and engendering material culture«.

2 Diese rein historische Sichtweise bei: Pomata 1993. Eine Definition des Begriffs >Geschlechtsidentitit< bei
Scott 1988, 42 (zitiert nach Wagner-Hasel — Spéth 2000, S. XVII Anm. 34): »Gender is a constitutive element of
social relationships based on perceived differences between the sexes«.

* Vgl. Reichardt 2007, 18 f.: »Zahlreiche jiingere Untersuchungen zeichnen ein differenziertes Bild des Lebens
der Frau im antiken Griechenland und zeigen, dass nicht nur zwischen unterschiedlichen Zeiten und Schichten
unterschieden werden muss, sondern dass auch moderne Begriffe wie privat und offentlich auf ihre Giiltigkeit
fiir das klassische Athen zu iiberpriifen sind.« Siehe auch Lissarrague 2006, 223: »In der gegenwirtigen
Forschung tiber die Stellung der Frauen bei den Griechen und insbesondere in Athen ist die Frage der
Eingeschlossenheit der Frau ins Haus Gegenstand heftiger Kontroversen.« Die Debatte wird auch ausfiihrlich bei
Stihli 2005b behandelt.

* Zu diesen a-historischen Konstanten gehéren beispielsweise die grundverschiedenen hormonellen Vorginge
wihrend der Adoleszenz, Unterschiede in Konstitution und Energiehaushalt und auch unterschiedliches Sexual-
und Partnerwahlverhalten. Siehe dazu Grammer 2000, insbesondere 42-54. Fiir diese Arbeit ist vor allem die
spezifisch weibliche Erfahrung der Geburt eines Kindes und die damit einhergehende, hormonell bedingte
Mutter-Kind-Bindung hervorzuheben, auf die in einem spéteren Abschnitt (Kap. 4.3.5) noch einmal eingegangen
werden soll. Auf die radikal feministische Forderung, auch das biologische Geschlecht als historisches Konstrukt
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konstruierte Konstanten niitzlich sein und zu einem besseren Verstidndnis der athenischen
Kultur beitragen — sofern man sich dabei stets ihrer modellhaften Natur bewusst ist. Denn mit
der Annahme einer universalen, unwandelbaren Dichotomie kommt man der antiken
Auffassung zu Geschlechterrollen manchmal nédher als mit den dekonstruktivistischen
Ansitzen manch moderner Gender-Thesen®.

Welcher Forschungsmethode im Einzelnen auch immer der Vorzug gegeben werden soll,
eines steht fiir den Umgang mit Frauenbildern fest: Die Darstellungen diirfen nie als Abbilder
der Wirklichkeit verstanden werden, sondern als Leitbilder und Orientierungshilfen. »>Starke
Frauen«, die den ideologischen Vorgaben der athenischen Polis nicht entsprechen, werden fast
ausnahmslos in den Mythos verlagert'. Hier versammelt sich die Elite weiblichen
Aufbegehrens und fiihrt die gesellschaftlichen Konventionen ad absurdum. Inwieweit diese
Frauen dennoch mit dem athenischen Leben des 5. Jahrhunderts v. Chr. in Verbindung
gebracht werden konnen — etwa als abschreckende und zugleich faszinierende Gegenbilder —

soll anhand unserer drei Morderinnen in den folgenden Kapiteln untersucht werden.

aufzufassen, soll hier nicht ndher eingegangen werden, da diese Kritik der Geschlechtsidentitiit nichts mehr mit
den Lebensumsténden und der Ideologie zu tun hat. Vgl. etwa Butler 1991, 24: »Die Geschlechtsidentitéit umfaft
auch jene diskursiven/kulturellen Mittel, durch die eine »geschlechtliche Natur< oder ein »natiirliches Geschlecht«
als >vordiskursive, d. h. als der Kultur vorgelagert oder als politisch neutrale Oberfldche, auf der sich die Kultur
einschreibt, hergestellt und etabliert wird«.

* Ein Uberblick tiber kritische Stimmen zum dekonstruktivistischen Ansatz der Geschlechter-Forschung (mit der
Forderung nach Riickkehr zu traditionellen Herangehensweisen) in Spéth — Wagner-Hasel 2000, S. XIX-XXII.

* Siehe Kaeser 2008, 32: »Fiir heutige Frauen eine bittere Pille, aber die Antike ist ja eh passé: 1) >Starke
Frauenc sind schon solche, die das tun, was normale Minner tun. 2) Starke Frauen gibt es so richtig nur im
Mythos, nicht in der Realitit«.
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3. Klytaimnestra — die »Emanzipierte«

»Im Zustande des Hasses sind Frauen gefdhrlicher als Ménner«

Nietzsche’

3.1 Der Mythos: Klytaimnestra und die Atriden*

Klytaimnestra, die Gattin des Griechenfiirsten Agamemnon*’, gilt als das Paradebeispiel der
schlechten Frau. Wihrend ihr heldenhafter Gemahl als Anfiihrer der Achaier in Troia kdmpft,
léasst sie sich von dessen machthungrigem Cousin Aigisthos verfiihren, und gemeinsam planen
sie die Liquidation des Fiirsten, um an seiner statt zu regieren. Nach zehn Jahren kehrt der
nichts ahnende Agamemnon aus dem Krieg zurtick und prompt wird der frevelhafte Plan in
die Tat umgesetzt: Agamemnon féllt dem morderischen Liebespaar Aigisthos und
Klytaimnestra zum Opfer. Auch die troianische Konigstochter Kassandra, die Agamemnon
als Kriegsbeute in seine Heimat brachte, wird durch die Hand der wiitenden Klytaimnestra
getotet. Der kleine Orest wichst fern der Heimat auf. Sieben Jahre vergehen, bis Orest nach
Hause zuriickkehrt, um den Mord an seinem Vater zu ridchen und den Usurpator Aigisthos
hinzurichten.

Soweit stimmen die literarischen Quellen miteinander iiberein. In den Uberlieferungen lassen
sich jedoch auch deutliche Abweichungen konstatieren, die teilweise auf unterschiedliche,
meist regional bedingte Mythentraditionen zuriickzufiihren sind®, andererseits aber fiir eine
sich mit der Zeit verdndernde Auslegung des Mythos sprechen konnten. Im Folgenden sollen
nur jene Entwicklungen kurz umrissen werden, die eng mit der Bewertung von Klytaimnestra
verbunden sind, oder die ihren Niederschlag in der Ikonographie des Atridenmythos gefunden
haben.

Bei Homer begegnet uns Klytaimnestra zum ersten Mal und schon hier ldsst sich eine

zunehmend negative Beurteilung ihrer Person verzeichnen. Wihrend ihr in der Ilias nur eine

*"F. Nietzsche, Menschliches Allzumenschliches I, VII, 414.

* Ein guter Uberblick iiber die literarischen Quellen zu Klytaimnestra vor der Orestie des Aischylos in Aigner
2002. Sehr empfehlenswert ist liberdies eine etwas dltere Studie, die den Aspekt der >Schuld der Klytaimnestra<
durchleuchtet: Lesky 1967.

* Unterschiedliche Mythentraditionen geben ihn als Herrscher iiber Argos (Homer, Epischer Zyklus, Hesiod,
Ibykus, Aischylos), Mykene (Homer, Sophokles, Apollodor, Pausanias, Hyginus), Amyklai (Pindar) oder
Lakedaimon (Stesichoros, Simonides) an. Vgl. Aigner 2002, 10-13.

*% Eine solche lokale Tradition ist etwa bei Stesichoros zu fassen, der den Mythos nach Lakedaimon verlegt.
Einerseits versucht er damit, den Fiihrungsanspruch der Peloponnes zu legitimieren; vgl. Bergmann 1970, 53,
Anm. 157: »Um dem alten Rivalen Argos dessen Anspriiche auf Fiihrerschaft im Bereich der Peloponnes« zu
entzichen. Andererseits folgt er offenbar einer dlteren, amykleischen Tradition; diese kann unter Anderem
anhand eines Kultes fiir Kassandra festgemacht werden, der von Pausanias beschrieben wird: Neben ihrem
Tempel soll sich dort auch eine Statue der Klytaimnestra, sowie ein Grabmal fiir Agamemnon befunden haben.
Siehe Paus. 3. 19. 6. Der Schauplatz Amyklai wird auch von Pindar iibernommen. Vgl. Lesky 1967, 6 {.
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Nebenrolle als passive Ehefrau ohne handlungstragende Funktion® zukommt, héutet sie sich
im Laufe der Odyssee zum verfiihrten Weib, das die Nebenbuhlerin ermordet und auch
maBgeblich am Tod des Gatten beteiligt ist’”. Der Fokus liegt auf dem ruchlosen Treiben des
Emporkommlings Aigisthos und dem gerechten Gegenschlag des Orest gegen selbigen. Der
Muttermord wird ausgespart, um Glanz und Herrlichkeit des Tyrannenmorders Orest ja nicht
zu triiben. Erst beim sog. Epischen Zyklus™ wird der grausige Matrizid explizit thematisiert.
Hier taucht zum ersten Mal der Cousin und Jugendfreund des Orest, Pylades, auf, der seinem
Gefihrten bei dem schrecklichen Vergeltungsschlag hilft*. AuBerdem wird die
vorangegangene Opferung Iphigenies” als moglicher Beweggrund fiir die Mithilfe
Klytaimnestras am Mord ihres Gatten eingefiihrt’®: Ein Akt der Reinigung, um den Tod des
geliebten Kindes zu richen.

Stesichoros®” geht sogar noch einen Schritt weiter, indem er die Gattin mit eigener Hand den
Mord an Agamemnon ausfiihren ldsst’®. Der Rachefeldzug gegen Aigisthos und Klytaimnestra

durch den Sohn wird bei Stesichoros ebenfalls geschildert; den Auftrag dazu erhélt Orest hier

> Sie wird nur einmal namentlich erwihnt, als Agamemnon die schone und junge Chryseis seiner zu Hause
sitzenden Ehefrau Klytaimnestra vorzieht. Hom. II. 1, 112-116.

> In der Odyssee lisst Homer das Verbrechen an Agamemnon gleich viermal durch unterschiedliche Gestalten
wiedergeben, wobei sich die Schuld der Klytaimnestra von Mal zu Mal steigert. Zum ersten Mal spricht Zeus in
der Gotterversammlung von der Schuld des Aigisthos (Hom. Od. 1, 264). Bei Nestors Ansprache an Telemachos
im dritten Buch wird bereits ihre Teilhabe am Mord geschildert (Hom. Od. 3, 232. 310). Im vierten Buch
erwidhnt Menelaos den Tod des Bruders durch die »List des heillosen Weibes« (Hom. Od. 4, 91-92). Und
schlieBlich klagt der Schatten des Agamemnon hochstpersonlich, wie grausam seine Gattin ihn, den »Liebling
ihrer Jugend mit List« hinrichtete (Hom. Od. 4, 409-434).

> Als epischer Zyklus wird eine Sammlung altgriechischer Epen bezeichnet, die in daktylischen Hexametern
abgefasst sind. Die ausfiihrlichste Zusammenfassung dieser Dichtungen ist in der Chrestomathie des Proklos
enthalten. Innerhalb des Zyklus sind es vor allem die Nosten und die Kyprien, die Klytaimnestras Figur
Beachtung schenken. Die Nosten sind in 5 Biichern erhalten und werden gewéhnlich einem darin erwihnten
Hagias von Troizen zugeschrieben. Die Kyprien umfassen 11 Biicher. Als Autor wird vielfach Stasinos
angegeben. Vgl. Lesky 1971 103-105.

>* Pylades ist der Sohn des Konigs von Phokis, Strophios, und der Anaxibia, der Schwester des Agamemnon.
Hier verbringt Orest sieben Jahre seiner Kindheit, zwischen dem Tod seines Vaters Agamemnon und seinem
eigenen Rachezug. Pylades wird auch in den darauf folgenden, literarischen Fassungen als treuer Helfer an der
Seite des Orest stehen.

>> Agamemnon begeht einen Frevel gegen die Géttin Artemis, die daraufhin einen Sturm heraufbeschwort und
die griechische Flotte bei Aulis an der Weiterfahrt hindert. Der Seher Kalchas sagt voraus, dass nur die Opferung
der Iphigenie, der dltesten Tochter Agamemnons und Klytaimnestras, die Gottin besénftigen kénne. Unter dem
Vorwand einer EheschlieBung mit Achill wird die junge Frau wie ein Opferlamm nach Aulis gelockt, im letzten
Moment aber von Artemis personlich gerettet und nach Tauris gefiihrt. In den Kyprien wird das Iphigenie-Opfer
zum ersten Mal erwihnt. Siehe: Prokl. Chrest. 80 Seve. 12 f. Bernabé; Prokl. Chrest. 80 Seve. 43 f. Bernabé;
Soph. ElL 565-72. Ausfiihrlicher bei Féllinger 2003, 67-71.

%% Prokl. Chrest. 80 Seve. 12 f. Bernabé.

> In der Suda sind die moglichen Lebensdaten des Dichters iiberliefert: 632/29-556/53 v. Chr. Seine Schriften,
bei denen es sich um Chorlyrik handelt, sind nur fragmentarisch erhalten. Vor allem seine Orestie ist nur
bruchstiickhaft auf uns gekommen.

>¥ Dass Klytaimnestra und nicht Aigisthos die blutige Tat begangen hat, geht aus Stesich. fr. 42 Page hervor, in
dem Klytaimnestra ihren Traum von einem Drachen mit blutigem Haupt schildert. In diesem Drachen darf man
nach Lesky 1967, 7 f. den mit einem Beil gemordeten Agamemnon erkennen.
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erstmals durch Apollon®. Uberdies taucht bei der Ermordung des Aigisthos zum ersten Mal
ein besonderes Motiv auf, das weitreichende Folgen fiir die ikonographische Entwicklung
haben soll: Klytaimnestra zieht mit einer martialischen Doppelaxt gegen den eigenen Sohn zu
Felde, um ihren Geliebten vor dem sicheren Tod zu retten®. Die Doppelaxt wird in der Folge
zu Klytaimnestras bevorzugter Waffe. Im Anschluss an das Niedermetzeln von Aigisthos und
Klytaimnestra wird Orest bei Stesichoros von den unerbittlichen Erinnyen heimgesucht, die
ihrerseits auf Rache sinnen.

Mit der Orestie des Aischylos® kommen wir zur wohl beriihmtesten Version des
Atridenmythos. Der Figur Klytaimnestra wird hier ausgesprochen viel Raum gegeben,
wihrend die Rolle des Aigisthos mehr und mehr in den Hintergrund riickt. Die stolze Konigin
tritt als Morderin ihrer Rivalin Kassandra und ihres Gatten Agamemnon unheilvoll in
Erscheinung; ihn fingt sie hier hinterlistig mit einem Netz®, um dann mit einer Axt
zuzuschlagen®. Durch den Schauplatz des Mordes, das Bad, wird die Heimtiicke des
Verbrechens noch gesteigert. Ein zweites Mal verlangt sie nach dem »ménnermordenden
Beil«*, als sie von den Plinen ihres Sohnes gegen den geliebten Bettgenossen Aigisthos
erfiahrt. Thre morderische, grausame Seite erfdhrt hier also ihren vorldufigen Hohepunkt —
doch dank der Eigenheit griechischer Tragddien, uns das Innenleben jedes einzelnen
Protagonisten in wortreichen Monologen auseinanderzusetzen, ist es nun zum ersten Mal

moglich, Verstdndnis fiir die ungliickselige Konigin und ihre Motive zu entwickeln.

> Vgl. Lesky 1967, 8: »Apollon hat die Tat befohlen, denn er schiitzt Orestes.« Diese Annahme wird durch das
Schol. Eur. Or. 268 bestirkt, in dem darauf hingewiesen wird, dass bei Stesichoros Apollon seinem Schiitzling
Orest einen Bogen gibt, mit dem er sich die Erinnyen vom Leibe halten soll. Vgl. Aigner 2002, 79.

% Auf zwei mit Figurenreliefs gezierten Metopen aus dem Heraion von Silaris von 550-525 v. Chr. (K.3.3) ist
das Motiv zum ersten Mal in Stein gebannt. Die rdumliche und zeitliche Nihe zu dem siiditalischen Dichter
Stesichoros konnte ein Hinweis darauf sein, dass sich die Metopenreliefs auf Werke des Chorlyrikers beziehen.
Diese These bei Wiencke 1954, 285-291; Brize 1980, fiir die Orestie-Darstellungen insbesondere 15-19; Prag
1985, 75 f. Ubernommen auch bei Knoepfler 1997, 34-39.

%! Aischylos behandelt die furchtbaren Ereignisse in seiner Orestie. Es handelt sich um eine Trilogie, die aus den
Tragddien Agamemnon, Choephoren und Eumeniden besteht und im Jahre 458 v. Chr., also zwei Jahre vor
Aischylos’ Tod, in Athen uraufgefiihrt wurde. Vgl. Aigner 2002, 102 f£.

%2 Das Netz als Symbol der Heimtiicke Klytaimnestras ist mit Sicherheit voraischyleisch. Das beweisen
zumindest archiologische Zeugnisse seit dem frithen 7. Jahrhundert v. Chr. (K.1.2-3; K.1.6), die im néchsten
Kapitel besprochen werden.

% Dass Klytaimnestra ihren Mann mit einer Axt und nicht mit einem Schwert zur Strecke bringt, wird im
Agamemnon des Aischylos nicht eindeutig gesagt. Fraenkel 1950, 806-810 war der erste, der in seinem
Kommentar zum Agamemnon des Aischylos die Axt als Mordwaffe in Frage stellte. Er hob jene Textstellen
hervor, die eher auf das Schwert weisen (Aischyl. Ag. 1262. 1528; Aischyl. Choe. 1011). Davies 1987, 65-71
reagierte polemisch und lieferte neue Ansatzpunkte fiir die Axt als Totungswaffe, die allerdings von
Sommerstein 1989, 296-301 erneut entkriftet wurden. Die Kontroverse hélt an und bis heute kann nicht geklart
werden, welches Totungswerkzeug Aischylos nun tatsichlich im Sinn hatte — Klytaimnestras Ruf nach dem
»minnermordenden Beil« (Aischyl. Choe. 889) spricht allerdings dafiir, dass die Axt schon vor dem
Mordversuch an Orest todlich eingesetzt wurde. Diskussion mit weiterfiihrender Literatur in Follinger 2003, 71-
74.

% Aischyl. Choe. 889.
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Nichtsdestotrotz muss ihr frevelhaftes Handeln letztlich doch wieder mit dem Tod durch den
eigenen Sohn bestraft werden. Auch hier gibt Apollon die schreckliche Bluttat in Auftrag.
Und wieder hingen sich die Erinnyen an den Waffenrockzipfel des Muttermdrders. Doch
dank der Mediation der Géttin Athena wird er dieses Mal auf dem Areopag von seiner Schuld

freigesprochen; in ihrer Urteilsbegriindung macht diese eine klare Ansage:

»Mein ist es, abzugeben einen letzten Spruch,
Und fiir Orestes leg ich diesen Stein hinein.

Denn keine Mutter wurde mir, die mich gebar,
Nein, vollen Herzens lob ich alles Ménnliche,

Bis auf die Ehe; denn des Vaters bin ich ganz.
Darum des Weibes Los begiinst’gen werd ich nie,

Die umgebracht hat ihren Mann, des Hauses Hort«®.

Im Grunde macht Aischylos die weise Gottin auf diese Weise zur Flirsprecherin der
frauenverachtenden Auffassungen seiner Zeit — die Viter gelten als die eigentlichen Schopfer
threr Brut, wihrend den Miittern die wenig ruhmreiche Aufgabe der Gebirerin zukommt.
Doch das Urteil hat auch seine guten Seiten: Der Blutspur im Hause der Atriden wird endlich
ein Ende gesetzt, und zwar durch eine zivilisierte Justiz. Neu ist bei Aischylos aulerdem, dass
Orest durch seine Schwester Elektra unterstiitzt wird, die mit ihm gemeinsam den Muttermord
plant.

Bei den Versionen des Sophokles® und des Euripides®” wird Elektra dann sogar zur tragischen
Leitfigur der Dramen um die Atriden. Bei Sophokles ist sie die treibende Kraft, die Orest zum
Muttermord aufstachelt®; bei Euripides ist sie sogar direkt am Mord beteiligt. Und dennoch:
Ohne ihren Bruder bleibt sie tatenlos und verharrt in typisch weiblicher Passivitit”. Auch in
den Bildern ist nichts von ihrer aktiven Rolle zu spiiren, sie fiigt sich stattdessen dem Klischee
der tatenlos bleibenden Frau. Klytaimnestra bleibt also weiterhin die einzig wahre starke Frau

des Mythos.

% Aichyl. Eum. 728-734.

% Die Datierung der Elektra des Sophokles ist umstritten. Die Tragodie wird zwischen 422413 v. Chr.
uraufgefiihrt worden sein. Vgl. Harder 1993, 310.

%7 Aller Wahrscheinlichkeit nach 413 v. Chr. in Athen uraufgefiihrt. Siche Aigner 2002, 109.

% Soph. El. 1415: »Schlag zu, wenn Du die Kraft hast, zum zweiten Mal.

% Vgl. Lorenz 2008, 304 f.: »Zudem verhilt sich Elektra zuniichst véllig passiv. Sie kann ihre Rache nicht ohne
ihren Bruder vollziehen und muss erst auf seine Riickkehr warten. Erst jetzt kann Elektra eine aktivere Rolle
tibernehmen — sie ist es, die mitleidslos ihren zogernden Bruder zum Muttermord antreibt. [...]«.
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In den uns erhaltenen, schriftlichen Quellen lédsst sich ein charakterlicher Wandel bei
Klytaimnestra feststellen: In der homerischen Ilias noch als passive, von einem Mann
verfiihrte Frau geschildert, wird sie nach und nach immer selbststdndiger und tritt bei den
Tragikern des 5. Jahrhunderts v. Chr. schlieBlich als alleinig handelnde Récherin auf. Die
archdologischen Funde erzdhlen jedoch eine andere Geschichte: Vielleicht schon im
ausgehenden 8. Jahrhundert v. Chr. (K.1.1), spitestens aber in der zweiten Hilfte des 7.
Jahrhunderts v. Chr. (K.1.3) stellen sie Klytaimnestra als den aktiven Part beim Mord an
Agamemnon dar. Und mehr noch, sie bedienen sich bereits zahlreicher Motive, die uns in
schriftlicher Form erst durch Stesichoros oder gar Aischylos tiberliefert werden: Die
Doppelaxt als Totungsinstrument, das Netz, welches das Opfer bewegungsunfidhig machen
soll, sowie die offensive Zuwehrsetzung Klytaimnestras gegen den Rachefeldzug des Orest.
Diese friihen bildlichen Manifestationen scheinen auf eine Mythosversion zu rekurrieren, die
Klytaimnestras morderische Initiative im Vergleich zur homerischen Fassung deutlich stirker
gewichtet — wo der Ursprung dieser friilhen Orestie zu suchen ist, soll im Rahmen der
vorliegenden Arbeit jedoch nicht diskutiert werden’.

Im Folgenden wollen wir uns jenen Bildwerken der morderischen Konigin zuwenden. Und
tatsédchlich wird man feststellen konnen, dass sie im griechischen Gedankengut offenbar einen
weitaus gefdhrlicheren Stellenwert innehatte, als die auf uns gekommenen, literarischen

Zeugnisse zunéchst vermuten lassen.

" Davies stiitzt sich bei seiner stark umstrittenen Annahme einer zeitgleich mit Homer verfassten kretischen
Orestie auf archiologische Funde. Zur These der kretischen Orestie sieche Davies 1969. Ob die archaischen
Darstellungen tatséichlich eine Mythentradition rezipieren, die ausgerechnet in Kreta ihren Anfang nimmt, oder
ob eine andere (evt. auch nur miindlich tiberlieferte) Version hier Pate steht, muss offenbleiben. So auch Garvie
1986, der Davies’ Annahme einer verschollenen Version mit Klytaimnestra als Haupttéterin zwar durchaus folgt,
aber die Lokalisierung in Kreta bezweifelt. Ausfiihrlicher zum Diskurs iiber die voraischyleische Klytaimnestra
und zum Ausmaf} ihrer Mitschuld am Tode des Gatten: Follinger 2003, 60-67. Follinger nimmt in Bezug auf
Klytaimnestras Rolle Aischylos als innovative Kraft wahr — in Anbetracht der bildlichen Zeugnisse
voraischyleischer Zeit, die Klytaimnestra sehr wohl als Moérderin ausweisen, gerit dieser Ansatz jedoch ins
Wanken.
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3.2 Klytaimnestra im Bild"

Klytaimnestra wird in den Bildern im Wesentlichen in drei Situationen dargestellt, die alle ihr
gewalttitiges Wesen zum Ausdruck bringen: Bei der Ermordung des Agamemnon (Kap.
3.2.1) ist sie entweder nur anwesend und macht sich so zur Mittiterin, oder aber sie
tibernimmt selbst die Rolle der Morderin und t6tet ihren Mann mit einem Schwert. Bei
Kassandras Tod (Kap. 3.2.2) wird sie durchgiingig als die Téterin dargestellt. Fiir die oft am
Altar stattfindende, kaltbliitige Tat bedient sie sich anfangs eines Schwerts, spéter aber einer
Doppelaxt. Bei der Ermordung des Aigisthos durch Orest (Kap. 3.2.3) stlirmt sie ab dem Ende
des 6. Jahrhundert v. Chr. haufig mit einer Doppelaxt bewaffnet heran, um den Racheakt zu
verhindern. Ihr Einschreiten scheitert und sie wird wenig spiter selbst hingerichtet. Im
Anschluss an die Analyse ihre Gewalttaten soll noch ein kurzer Blick auf ihr eigenes Ende
(Kap. 3.2.4) geworfen werden, um dann zu guter Letzt noch jene Darstellungen zu
untersuchen, die vordergriindig nichts mit ihrer zornzuckenden Ader zu tun haben und sie

stattdessen als brave Hausfrau und Mutter zeichnen (Kap. 3.2.5).

3.2.1 Nur tiber seine Leiche: Die Ermordung des Agamemnon

Das Verhingnis beginnt mit dem Mord an Agamemnon durch seine Gattin Klytaimnestra und
deren Liebhaber Aigisthos; da diese Episode vorwiegend in archaischer Zeit dargestellt wird,
und nur ein rotfiguriger Vertreter auf uns gekommen ist, sollen in diesem Kapitel
ausnahmsweise auch die Vorldufer in aller Ausfiihrlichkeit behandelt werden. Der eigentliche
Untersuchungsgegenstand, die Morderinnen auf attisch rotfigurigen Vasen, wird nicht

darunter leiden.

Vorldufer:
Ein Steatitsiegel des spédten 8. Jahrhundert v. Chr. aus Zentralkreta (K.1.1; Taf. I, 1) zeigt
vielleicht zum ersten Mal die Ermordung des Agamemnon’. Ein auf einem Hocker sitzender

Mann stiitzt sich mit dem rechten Arm ab und reifit das linke Bein nach oben. Ihm gegeniiber

! Die wichtigste Literatur zur Ikonographie Klytaimnestras und der Orestie im Allgemeinen: Vermeule 1966,
die ausgehend vom Orestia-Krater auch die tibrigen Darstellungen des Mythos in griechischem Raum bespricht;
Davies 1969, der anhand archéologischer Stiicke die Vermutung anstellt, es konnte eine zeitgleich mit Homer
entstandene, kretische Version des Mythos existiert haben, die Klytaimnestras Rolle mehr in den Vordergrund
stellt. Prag 1985, der den Versuch unternimmt, einen Corpus fiir Darstellungen zur Orestie vorzulegen. Neben
der Frage der gerechtfertigten Zuordnung interessiert er sich vorrangig fiir stilistische Probleme. Knoepfler 1993:
Ein tibersichtlicher und guter Ausstellungkatalog, der abgesehen von Farbaufnahmen allerdings keine neuen
Erkenntnisse vorzuweisen hat. Bernal 1997, die anhand weniger Beispiele die These aufstellt, dass
Klytaimnestra in den Bildern durchaus als verderbtes Subjekt dargestellt wird. Und im GroBen und Ganzen hat
sie auch Recht damit.

7% Als solche interpretiert bei Davies 1969, 224-228.
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steht eine Figur, die durch ihren Rock als weiblich gekennzeichnet ist. Sie fiihrt ihre linke
Hand nach hinten, die rechte hingegen an die Lenden des Sitzenden. Zwischen der Hand der
Frau und dem Schof3 des Mannes ist eine ldngliche, waagrecht verlaufende Linie angedeutet.
Im Hintergrund kann ein Wassergefi3 ausgemacht werden.

Die stark vereinfachte Wiedergabe erschwert die Benennung erheblich, und nur eine kleine
Gruppe von Forschern sieht darin den Mord an Agamemnon durch Klytaimnestra wéihrend
des Bades”. Fiir diese Deutung spricht die eigentiimliche Dynamik der ménnlichen Figur, die
das Gleichgewicht verloren zu haben scheint’™. Der lingliche Gegenstand in der Hand der
stehenden Figur wére demnach als Dolch zu interpretieren, den die Peinigerin bereits in den
Bauch des Sterbenden gerammt hat. Der Wasserkrug schlielich deutet auf den Schauplatz
des Mordes im Bad hin und dient so als weiteres Indiz fiir die Identifikation als Klytaimnestra
und Agamemnon. Wenn es sich bei dieser Darstellung um den Tod des Atriden handelt, so
verwundert die Abwesenheit des Aigisthos, der, so er schon nicht die Waffe fiihren darf, doch
zumindest als treuer Helfer an der Seite Klytaimnestras steht. Man kann also festhalten, dass
die erste mogliche Darstellung von Agamemnons Tod Klytaimnestra als alleinige

Vollstreckerin entlarvt.

Der protoattische Krater des Ram-Jug-Malers (K.1.2; Taf. I, 2) adelt indes den Thronrduber
Aigisthos zum Morder seines Vorgingers™. Das Attentat findet im Zentrum der Darstellung
statt: Der schwarz gekleidete Usurpator verfolgt sein hell geriistetes Opfer mit dem geziickten
Schwert in der Rechten. Langarmig greift er mit der Linken vor den Todeskandidaten, um
ihm ein Netz iiber den Kopf zu stiilpen und ihn so an der Flucht zu hindern’. Agamemnon

streckt seinem Morder die linke Hand im Bittgestus entgegen, wihrend er sich mit groflen

3 Damit wire die Darstellung ein Indiz dafiir, dass die Ermordung des Agamemnon im Bade keine aischyleische
Erfindung ist. Boardman hingegen will eine sexuelle Interaktion in der Darstellung erkennen, und stiitzt sich
dabei auf die hochst verdidchtige Position der Hinde im Intimbereich des jeweils Anderen, sowie die Riickseite
des Siegels, die zwei kopulierende Ziegen zur Darstellung bringt. Vgl. Boardman 1963, 128 f. Die
Zweideutigkeit der Geste konnte jedoch auch als weiteres Indiz fiir die Benennung als Klytaimnestra und
Agamemnon im Bade interpretiert werden: Durch die intime Gebérde wird das Eheverhiltnis des Paares ins Bild
gesetzt, die Tat in ihren familidren Kontext gesetzt.

™ Laut Davies 1969, 228 fillt diese Art der Korperhaltung »into a definite iconography established at an early
period for scenes of violent death inflicted on seated figures«.

> Diese Deutung nur bei Davies 1969, 252-256 und Knoepfler 1993, 33. CVA Berlin I, 64-67; Vermeule 1966,
13 Nr. 1; Prag 1985, 6 f. und Andere sehen hier hingegen das darauffolgende Ereignis dargestellt: Orest, der
Klytaimnestra und Aigisthos ihrem Tod entgegenfiihrt. Siehe Katalog K.1.2.

7® Prag vermutet, es handle sich um Orest, der sein Opfer von vorne an den ausgefransten Haaren zieht; siehe
Prag 1985, 7: »Further, the use of fine lines to show thinner hair in contrast for silhouetting for the thick locks on
top of the head can easily be paralleled; [...]« m. E. ist diese Sichtweise an den Haaren herbeigezogen und es
handelt sich hier eindeutig um ein Netz; alternative Auslegungen werden damit obsolet, da ein solches Gewebe
weder in Bild noch in Wort fiir irgendeinen anderen Mythos belegt ist, als fiir den Mord am Atriden
Agamemnon.
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Schritten aus dessen Fiangen befreien will. Am rechten Bildrand wendet sich eine weibliche
Figur in Peplos und Mantel von der Bluttat ab. Das Kratzen der rechten Wange und die
flehend erhobene Linke verraten Angst und Schrecken. Es konnte sich um die aufgebrachte
Tochter Elektra oder die versklavte Kassandra handeln”’. Am liickenhaften, linken Bildrand
sind eine ausgestreckte Hand und eine stark fragmentierte Schulter zu einer von links nach
rechts eilenden, weiblichen Figur zu erginzen. Anstatt den Tatort furchtsam zu fliehen,
scheint sie sich an die Fersen des Morders zu heften, um so gemeinsam mit ihm die Rolle der
Verfolger einzunehmen’. Hier konnte es sich um Klytaimnestra handeln, die ihrem Liebhaber
zur Seite steht und ihn durch ihre Geste in seinem mdorderischen Vorhaben unterstiitzt”.
Bedauerlicherweise ist die Figur nur noch bruchstiickhaft erhalten, sodass die Details ihres
Wirkens nicht mehr nachvollzogen werden kénnen und weitere Deutungen — etwa eine Waffe
in der nicht mehr erhaltenen rechten Hand — rein spekulativer Natur wiren*. Immerhin
begegnet uns etwa hundert Jahre spiter auf dem Oresteiakrater eine verbliiffend &hnliche
Komposition fiir den Meuchelmord, in der Klytaimnestra eine wichtige Funktion zukommt.
Mit aller gebotenen Vorsicht sei hier die Behauptung aufgestellt, dass Klytaimnestra auch auf
dem protoattischen Krater als aktiver Part charakterisiert worden ist.

Den hypothetischen Bereich wieder verlassend, verdient vor allem das Netz Beachtung, da es
den Aspekt der Heimtiicke einféngt. Hier handelt es sich nicht um einen fairen Zweikampf,
der den Starkeren als Sieger hervorgehen ldsst, sondern um einen Anschlag, der mit

unlauteren Mitteln und aus dem Hinterhalt erfolgt.

Auf zwei Tonpinakes aus Gortyn um 630-610 v. Chr. (E.1.3; Taf. I, 3) wird der Mythos
ebenfalls prisentiert’. Im Zentrum befindet sich der thronende Agamemnon, der von

Klytaimnestra zur Linken und Aigisthos zur Rechten umzingelt wird. Er hat ein Schwert

" Die hier zur Darstellung gebrachte Trauergeste spricht sowohl fiir die iiber den nahenden Tod des Vaters
bestiirzte Elektra, als auch fiir die in Todesangst flichende Kassandra. Die deutliche Parallelisierung mit
Agamemnon spricht jedoch eher fiir Kassandra, die also gemeinsam mit ihrem neuen Herrn dem Tode
entgegengefiihrt wird. Prag sieht hier ebenfalls eine Todgeweihte, ndmlich Klytaimnestra, verewigt; siche Prag
1985, 6 f. Anders Davies 1969, 254, der die rahmenden Frauenfiguren als »two horrified maid servants or
attendants, depicted in similar attitudes of supplication« interpretiert.

"8 Prag 1985, 7 spricht von »[...] grouping the figures in the normal way into a driving and a driven couple [...]«.
7 Prag 1985, 7 identifiziert die Figur mit Elektra oder Laodike, die ihren Bruder zu dem Racheakt anstachelt.
Trotz gegensitzlicher Deutungsvorschlige interpretiert also auch er diese Handhaltung als Geste des Ansporns:
»The similarity between gestures of supplication and despair and those of encouragement even in the much more
sophisticated red-figure technique can be seen most readily among the women on the Dokimasia Painter’s vase«.
% Ein Vergleich mit der vorderen, flichenden Figur lisst den Schluss zu, dass Klytaimnestra eine andere Geste
vollfiihrt haben muss: Die bei der Fliichtenden am hintersten Teil des Kurzmantels ansetzende, in den erhobenen
Arm iibergehende Schulter ist auf dem Henkelfragment nicht auszumachen, sodass eher von einem
herabhiingenden Arm auszugehen ist.

*! Die eine Plakette ist nur sehr fragmentarisch erhalten, doch es handelt sich um zwei Abdriicke derselben
Matrize, sodass die folgenden Ausfiihrungen fiir beide Pinakes gleichermaflen gelten. Siehe Prag 1985, 1.
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umgehéngt, mit der Linken umfasst er seinen Speer und mit der Rechten das Handgelenk
seiner Gattin, die sich ihm mit einem Dolch bewaffnet nihert®>. Rechts steht der bis auf einen
lose tiber die Schulter geworfenen Mantel nackte Aigisthos und versucht, seinem Opfer den
Speer zu entreilen, wihrend er thm mit der Rechten ein Gewebe iiber den Kopf zieht®. Wie
auf dem protoattischen Krater K.1.2 zeigt es wieder die Arglist des Verbrecherpaares. Mit
dem Griff des Aigisthos nach dem Speer, hier als Herrschaftsinsignie zu lesen, wird die
unrechtméBige Aneignung des Thrones angedeutet, die den Mord motiviert. Vor allem ist
aber festzuhalten, dass es nun wieder Klytaimnestra ist, die den zustechenden Part des
morderischen Duos tibernimmt und dem unliebsamen Gatten mit einem Dolch zu Leibe riickt,
wihrend Aigisthos als Komplize mit feigen Hilfsmitteln assistiert, um Agamemnons

Gegenwehr zu verhindern.

Die Bronzeschildbédnder aus Olympia und Aigina (K.1.4; Taf. II, 1 — K.1.5), die etwa eine
Generation spiiter geschaffen wurden®, lassen Klytaimnestra und Aigisthos den leidigen
Konig von beiden Seiten umstellen. Im Zentrum befindet sich der nackte Agamemnon, der
sich in der Knielduferpose dem Griff des Aigisthos zu entziehen sucht. Aigisthos stellt sich
ithm im Ausfallschritt entgegen und hélt ihn unentrinnbar im Schwitzkasten. Links néhert sich
die lang gewandete Klytaimnestra, die ihrem Gatten von hinten ein Schwert in den Riicken
rammt. Wieder ist es die einstige Geféhrtin, die Agamemnon kaltbliitig ersticht, wéihrend ihn
ihr neuer Liebhaber an der Flucht hindert. Agamemnon ist ungleich groBer dargestellt als die
ihn umgebenden Figuren, die ihn wegen seiner gebeugten Haltung dennoch iiberragen; ein
Zeichen der Erhabenheit des Konigs, der nur durch das fatale Biindnis der eigentlich
schwicheren Gegenspieler zu Fall gebracht werden kann. Ein hinter Aigisthos stehender
Speer versinnbildlicht wieder die durch den todlichen Uberfall von Agamemnon auf

Aigisthos libergehende Herrschaft®.

%2 Die schlechte Qualitit des Abdruckes fiihrte auch zu abweichenden Interpretationen beziiglich der Mordwaffe
in Klytaimnestras Hand. Prag deutet den Dolch in ihrer Rechten als Agamemnons zur Seite flatterndes Haar und
nimmt dementsprechend die Waffe in der hinter dem Riicken des Opfers versteckten linken Hand an. Siehe Prag
1985, 1.

% Prag vermag das Netz als Hilfsmittel nicht zu erkennen und erklirt sich die Doppeloptik durch die verrutschte
Matrize. Prag 1985, 1.

% Datierung bei Prag 1985, 2.

% Das riinkevolle Gewebe ist bei den Bronzeschildbindern nicht zu finden, was sicher zu einem groBen Teil auf
die spezifischen Eigenschaften dieses Bildtrigers zuriickzufiihren ist: Der begrenzte Raum und die besonderen
Schwierigkeiten der Bronzegusstechnik erfordern eine vereinfachte Herangehensweise an die Visualisierung
bestimmter mythischer Begebenheiten — man beschrinkt sich auf die wichtigsten Bildchiffren, um das
Dargestellte kenntlich zu machen.
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Gattenmord im rotfigurigen Stil:

Fiir die attisch rotfigurige Vasenmalerei ist bislang nur eine Darstellung des Agamemnon-
Mordes bekannt. Sie befindet sich auf dem beriihmten Oresteia-Krater des Dokimasia-Malers
(K.1.6, Taf. III, 1-2), der in die 70er Jahre des 5. Jahrhundert v. Chr. datiert wird®. Hier ist
die Dreifigurigkeit zugunsten einer figurenreicheren Szene aufgegeben, die auch die
Nebendarsteller der dramatischen Geschichte mit ins Bild setzt: Das Zentrum wird von
Aigisthos und Agamemnon eingenommen, die zu beiden Seiten von je zwei weiblichen
Figuren gerahmt werden. Der Usurpator trdgt einen kurzen, gegiirteten Chiton mit dartiber
geworfener Chlamys, sowie eine aufwendig frisierte Haar- und Barttracht. Im Ausfallschritt
beugt er sich iliber seinen feingliedrigen Gegner Agamemnon, packt ihn an den Haaren,
wiahrend er die mit einem Schwert bewaffnete Rechte nach hinten fiihrt, um zum zweiten
Schlag auszuholen. Dass er schon einmal zugestoBen hat, ist an der Blut verstromenden
Wunde unterhalb von Agamemnons rechter Brust zu erkennen. Das Opfer ist génzlich
unbekleidet, Haar und Bart hingen in einzelnen wirren Strdhnen herab; ein hauchdiinnes,
bodenlanges Netz umfingt ihn und hindert ihn augenscheinlich an der Flucht. Agamemnon
stolpert nach hinten, wird jedoch durch den festen Griff seines Morders am Schopf im Fall
gebremst. Die rechte Hand weist flehend in die Richtung seines Peinigers. Den gleichen
Gestus vollzieht auch die vom rechten Bildrand herbeieilende Frau, deren aktionsreiches
Gebaren darauf schlielen lédsst, dass es sich um Elektra, die Tochter des Opfers, handelt®".
Von der anderen Seite stirmt Klytaimnestra auf die Mordszene zu, eine Doppelaxt
verrdterisch in der rechten, nach hinten gefiihrten Hand haltend, wihrend sie ihre Linke nach
vorne streckt. Sie trdgt ein langes, faltenreiches Gewand, einen kurzen Mantel und ein
Schmuckband in der hochgesteckten Knotenfrisur. Die zwei weiblichen Randfiguren eilen
panisch aus dem Bildfeld; links ist wahrscheinlich die Tochter Chrysosthemis zu erkennen,
auf der rechten Seite, aufgrund der kleineren Gestalt und der kurzen Haare, vielleicht die
versklavte Troianer-Prinzessin Kassandra®. Thre wild gestikulierenden Arme befinden sich

schon jenseits des durch die Sé&ulen angedeuteten Raumes, sie scheinen gleichsam

% Die Friihdatierung orientiert sich an stilistischen Merkmalen und negiert zu Recht den von Vermeule u. a.
konstatierten Bezug auf die im Jahre 458 v. Chr. uraufgefiihrte Orestie des Aischylos. So beispielsweise bei
Davies 1969, 258-260. Niheres zur Datierungsfrage mit weiterfithrender Literatur im Katalogteil.

%7 Vermeule 1966, 2 f.: »Behind Agamemnon it is probably Elektra who runs toward the murder, not away like
her sister, gesturing toward Aigisthos with upturned palm to have mercy on her father«.

% Vgl. Vermeule 1966, 3; Prag 1985, 4. Kurze Haare und eine geringere KorpergroBe sind deutliche
ikonographische Merkmale fiir Sklaven. Die Musterung ihres Gewandes stimmt zudem mit der des Netzes
tiberein, das den wehrlosen Agamemnon umfingt, und weist somit auf ihre Abhéngigkeit von dem sterbenden
Konig hin.
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ummittelbar auf das Geschehen zuzusteuern, das auf der gegeniiberliegenden Seite stattfindet
und die Rache des Orest gegen den Usurpator zum Inhalt hat (siehe K.3.15).

Bei dem Bildaufbau fillt zunédchst die Parallelitidt der Figuren Klytaimnestra/Aigisthos ins
Auge: Fliegenden FufBles eilen sie auf den Wehrlosen zu, die todbringende Waffe in der
herabhingenden Rechten, die linke Hand nach vorn gestreckt; Aigisthos ist hier zwar als der
eigentliche Morder dargestellt, die Komposition macht aber deutlich, dass Klytaimnestra
ebenfalls bereit wire, den Streich zu fiihren, sollte ihr Komplize scheitern®. Dass es sich um
ein geplantes und damit besonders heimtiickisches Verbrechen handelt, wird abermals an dem
Netz deutlich, welches jegliche Gegenwehr im Keim erstickt. Ein Bildelement, das besondere
Aussagekraft in Bezug auf Klytaimnestras Rolle besitzt, ist die unheilvolle Doppelaxt,
pelekys, in ihren Hiinden®. Obgleich sie auch als landwirtschaftliches Geriit und als Waffe der
Amazonen®' benutzt wird, wird hier eine andere Funktionsweise impliziert und zwar die des
Schlachtopferinstruments. Die Schlachtung des Opfertieres obliegt stets ménnlichen Priestern,
Frauen haben zu diesem blutigen Weiheakt keine Berechtigung. Klytaimnestra eignet sich
hier also ein ausschlieBlich Ménnern vorbehaltenes Instrument, und damit indirekt auch
ménnliche Befugnisse an.

In der griechischen Bilderwelt begegnet uns die Doppelaxt im Zusammenhang mit zwei
weiteren Mythen, die ebenfalls einen Homizid zum Inhalt haben: Auch die mit Wahnsinn
geschlagenen Thrakerinnen bedienen sich dieses martialischen Gerétes, um den Mord an
Orpheus zu vollziehen (B.1; Taf. V, 5 und B.3; Taf. VIII, 4-6)*?. Und Lykurg, der sagenhafte
thrakische Konig, hélt im Rausch seinen Sohn Dryas fiir einen Rebstock und hackt ihm mit
einer Axt die Glieder ab (B.4; Taf. V, 6)”. Diese Figuren unterscheiden sich jedoch in einem
wesentlichen Punkt von unserer Klytaimnestra: Sie wurden von einer Gottheit mit Wahnsinn
bestraft, handeln folglich also nicht im Vollbesitz ihrer geistigen Krifte. Bei der Konigin
verhilt es sich da anders: Sie wird nicht von einer Gottheit beeinflusst und ihre Urteilskraft
bleibt stets ungetriibt.

Die mit ins Bild gesetzten Nebenfiguren, Kassandra, Chrysosthemis und Elektra, sowie die

Doppelaxt der Klytaimnestra veranschaulichen die ganze Tragweite des Verbrechens. Hier

% Vgl. Vermeule 1966, 3.

% Vgl. Bernal 1997, 97 f. Die Doppelaxt als wesentliches Bildelement taucht zum ersten Mal und vor allem bei
Darstellungen des Mordes an Aigisthos auf. Klytaimnestra zieht damit gegen ihren rdchenden Sohn zu Felde.
Vgl. Kap. 2.2.3.

! Vgl. Lorenz 2008. Die doppelschneidige Streitaxt der Amazonen ist allerdings kleiner, die Klingen sind
deutlicher abgerundet. In den Hinden der Amazonen deutet diese Waffe lediglich auf ihre barbarische Herkunft;
sie weckt jedoch nicht die Assoziation mit einem Schlachtopfer. Vgl. etwa den attisch rotfigurigen
Kolonettenkrater; Pan-Maler; Basel, Antikensammlungen, BS 1453; um 470 v. Chr.; Wiinsche 2008, 124.

%2 Fiir weiterfiihrende Literatur siche Anm. 9.

%3 Eine aktuelle Untersuchung dieses Mythos und seiner bildlichen Rezeptionen bei Hesse 2006, 112-126.
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soll nicht nur die reale Mordszene veranschaulicht werden, sondern die Akteure deuten in
threr erregten Gestik bereits auf den Fortgang des Dramas hin, das auf der
gegeniiberliegenden Seite ausformuliert ist und in einem spiteren Abschnitt behandelt werden

wird (Kap. 3.2.3; K.3.15).

3.2.2 Mord ist ihr Hobby: Die Ermordung der Kassandra

Kassandras Tod in der Archaik

Fiir die archaische Periode ist diese Episode des Atridenmythos bislang nur einmal, und zwar
auf einem Bronzerelief aus Argos um 650 v. Chr. (K.2.1; Taf. II, 2), nachgewiesen’’. Das
untere, vollstidndig erhaltene Feld zeigt zwei in lange, verzierte Chitone gewandete Frauen,
die nach rechts schreiten und deren Oberkorper frontal ausgerichtet sind. Zur Linken sehen
wir Klytaimnestra, die ihre Gegnerin Kassandra am Schopf packt, wihrend sie ihr mit der
Rechten einen Dolch in den Riicken stof3t. Durch den festen Griff am Haar und den Dolchstof3
scheint Kassandra mit dem Oberkorper leicht nach hinten zu kippen®; sie richtet ihren Blick
auf die Angreiferin und erhebt die Hinde im Bittgestus. Die beiden lassen sich in
Physiognomie und Putz leicht unterscheiden: Kassandra tiberragt ihre Mérderin deutlich an
KorpergroBe; ihr Haar féllt in langen, elaborierten Locken iiber die Schultern, an den
Handgelenken prangen Schmuckstiicke. Klytaimnestra trégt keine Juwelen, ihr schulterlanges
Haar quillt in groben Strdhnen unter dem Stirnband hervor, ihr Gesicht wird durch die grofle,
hervorstehende Nase beherrscht. Diese differenzierte Wiedergabe spiegelt mit groBer
Sicherheit die Bewertung der Dargestellten durch den Schopfer des Bildwerkes wider, der in
Kassandra die junge Schonheit von koniglicher Abstammung, und in Klytaimnestra die
rachsiichtige Ehefrau mit niederen Absichten sieht®. Die Darstellung zeigt deutliche
Parallelen mit dem Mord an Agamemnon: Auch er ist auf den Bronzeschildbidndern méchtiger

dargestellt ist, um seinen iibergeordneten Status zu visualisieren”’.

% Prag 1985, 58.

% Laut Prag 1985, 58 bildet das Relief damit eine deutliche Reminiszenz an den Krater des Ram-Jug-Malers
K.1.2, auf dem Agamemnon in ganz dhnlicher Weise von Aigisthos iiberfallen wird.

% Prag 1985, 58: »[...] their features and their hairstyles are as well as their stance and emotions are [sic!]
carefully distinguished«.

7 Prag 1985, 58: »[...] the spirit if not the detail accords closely with Agamemnon’s unhappy story in the
Odyssey.« Bei Kassandra und Klytaimnestra visualisiert der Grofenunterschied allerdings nicht die
hierarchischen Verhiltnisse, sondern die innere Gesinnung der Protagonistinnen.
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Kassandras Tod im rotfigurigen Stil

Ein Krater aus Sabucina aus den Jahren 470-460 v. Chr. (K.2.2; Taf. IV, 1) hat den
skrupellosen Mord ebenfalls zur Darstellung gebracht®. Kassandra triigt einen einfachen,
tiefgegiirteten Chiton, eine Halskette und in der rechten Hand ein unbestimmbares Objekt™.
Groflen Schrittes und mit weit ausgebreiteten Armen flieht sie an den linken Bildrand und
wendet sich mit gesenktem Blick und flehender Geste Klytaimnestra zu, die ihr im Laufschritt
auf den Fersen ist und mit dem gestreckten, rechten Arm das Schwert in ihre Flanke stoft.
Das Gewand der mordenden Kénigin ist priachtig geféltelt und aufwendig drapiert; die Enden
ihres Mantels folgen der Dynamik ihres nach vorne schieBenden Armes. Die unterschiedliche
Ausarbeitung der Gewénder schlieflich unterstreicht die Wirkung von Klytaimnestras
Dominanz'®.

Was die  Komposition anlangt, erinnert die  Darstellung an  klassische
Frauenverfolgungsszenen: Kassandras ausladende Gebirden, der Bittgestus und der devote
Blick lassen sich auch in den sog. Liebesverfolgungen beobachten, die im 5. Jahrhundert v.
Chr. Hochkonjunktur haben und diverse Schiirzenjdger bei der Verfolgung unwilliger Damen
abbilden (vgl. B.9; Taf. XV, 4)'°". Die Szenen sind unter anderem als Metapher fiir die
Unterwerfung der »wilden Parthenos« zu verstehen, die dem kiinftigen Ehemann naturgemaf
am Ende immer unterliegen muss. In diesem Fall eignet sich das Bildschema bestens, um die
Unterlegenheit, das Ausgeliefertsein, der Verfolgten aufzuzeigen und dem Betrachter das
ungleiche Krifteverhiltnis der agierenden Figuren mit einfachen Mitteln darzulegen. Dass
eine Frau in der Rolle des Verfolgers wiedergegeben wird, spricht fiir deren ménnlich aktive
Charakterisierung. Sie muss sich nicht irgendwelcher falscher Tricks bedienen, um ihr Opfer
zur Strecke zur bringen, sondern demonstriert ihre physische Uberlegenheit.

Die andere Seite des Kraters erzihlt von Orpheus, der vor einer mit einem Spief3 bewaffneten
Frau zu Boden fillt. Das tragische Ende des mythischen Séngers ist bekanntlich ebenfalls der

auller sich geratenen Frauenwelt zuzuschreiben. Beide Seiten des Kolonettenkraters setzen

% Aufgrund fehlender Inschriften und Vergleichsbeispiele muss diese Darstellung als nicht gesichert gelten.
Dank mangelnder Alternativen wird die bei Paoletti 1994, 967 Nr. 200 vorgeschlagene Deutung auf Kassandra
und Klytaimnestra jedoch mehr als wahrscheinlich gemacht.

% Panvini 2005, 44.
100

Damit steht der Krater im Gegensatz zu dem zuvor besprochenen Bronzerelief, auf dem Aussehen und
Ausstattung der beteiligten Personen offensichtlich innere Werte nach auen tragen und die moralische Integritét
Kassandras gegen die niederen Motive Klytaimnestras absetzen sollen.

101" Ausfiihrlicher zu Liebesverfolgungen: Sourvinou-Inwood 987; Sourvinou-Inwood 1991; Bernhardt 2003.
Doch nicht nur ménnliche Wesen verfolgen, auch Eos holt sich die jiinglingshaften Objekte ihrer Begierde mit
Gewalt: Als einzige weibliche Figur in der Vasenmalerei sehen wir die Sonnengéttin, die sich an die Fersen
angstlich blickender Epheben heftet. Jiingster Beitrag zu Eos als Verfolgerin mit weiterfiihrender Literatur:
Lefkowitz 2002.
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sich also mit mythischen Morderinnen auseinander, die ihre Opfer — im Wahn oder aus freien

Stiicken — hemmungslos niederstechen.

Eine spite Darstellung von Kassandras tragischem Ende ist auf der Innenseite einer attisch
rotfigurigen Kylix (K.2.3; Taf. IV, 2; um 430 v. Chr.) wiedergegeben. An dem Altar, sowie
dem umgestoenen Dreifufl und dem zarten Lorbeerbaum im Hintergrund ist zu erkennen,
dass sich die brutale Szene in einem Heiligtum des Apollon abspielt. Die Verfolgte hat sich an
diesen geheiligten Ort gefliichtet, mit einem Bein kniet sie auf der ersten Stufe des Altars,
verrenkt thren Oberkorper nach hinten, um in das Antlitz ihrer Mérderin zu blicken und ihr
flehend den rechten Arm entgegenzustrecken. lhre gedffneten Locken fallen in zwei dicken
Strdhnen auf die Schulter, der Lorbeerkranz auf ihrem Haupt zeichnet sie als Priesterin des
Apollon aus. Thr langes Gewand wird an der linken Schulter zusammengehalten und lésst die
rechte Brust unbedeckt, wieder einmal Zeichen ihrer Wehrlosigkeit. Ihr Flehen scheint wenig
zu niitzen, denn schon stiirmt Klytaimnestra entschlossen von links heran, mit einer
michtigen Doppelaxt geriistet. Mit beiden Héidnden muss sie die gewaltige Mordwaffe
umgreifen, um sie in die Hohe wuchten zu konnen und ihre Rivalin im nédchsten Moment
abzuschlachten. Sie trédgt ein kurzdrmeliges, fast undekoriertes Gewand, ihr Haar ist lose im
Nacken zusammengesteckt. Um die Hiifte hat sie sich eine Schiirze gebunden, das an die
Gewandung von Priesterinnen am Altar oder wihrend des Opferdienstes erinnert'®. Thr
Gesicht wird durch die empor gerissene Rechte ginzlich verdeckt.

Auch hier wird das grausame Wesen der mythischen Konigin in all seiner Schirfe deutlich:
Nicht genug, dass sie sich eines rituellen Instrumentes bedient, um ihre Widersacherin aus
dem Weg zu rdumen; das Hinschlachten findet sogar an einer sakralen Stitte statt, womit
Klytaimnestra die Hikesie, das Asylrecht an geheiligten Orten, missachtet. Eine solche
Transgression galt in der griechischen Antike als schwerer Frevel und sollte stets die

19 Hinzu kommt, dass

Bestrafung durch die Gotter oder die Menschen selbst zur Folge haben
es sich bei dem Opfer um eine Priesterin des Apollon handelt, die einem besonderen Schutz
des Gottes unterstellt ist. Das Rabiate der Szene wird durch den umfallenden Dreifufl
unterstrichen, den Klytaimnestra in ihrem Blutrausch achtlos umgestolen haben muss. Dass
ihr Antlitz durch den Griff um das liberméchtige Mordwerkzeug verdeckt wird, steigert die

Intensitdt der Darstellung: IThre menschlichen Ziige kommen hier nicht mehr zur Ansicht,

stattdessen handelt rohe, gesichtslose Gewalt.

192 Bernal 1997, 98 Anm. 38 (mit Bildbeispielen).
19 Zur Gewalt in Heiligtiimern mit weiterfiihrender Literatur: Trampedach 2005.
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Der rituelle Rahmen mit der schutzflehenden Kassandra am Altar ruft eine weitere
Begebenheit ins Gedidchtnis, in der die Ungliicksselige schon einmal Opfer eines
Gewaltverbrechens in einem Heiligtum wurde'”: Durch den Schauplatz und die Gestik der
Figuren wird hier zweifellos auf die Vergewaltigung der Kassandra durch Ajax verwiesen,
welche dann auch auf der einen AuBlenseite der Schale dargestellt ist. Die andere Seite
schmiickt eine klassische Frauenraubszene, in welcher der jugendliche Verfolger dem sich
zierenden Objekt seiner Begierde nachstellt. Das Innenbild und die eine AuBlenseite zeigen
also Schliisselereignisse aus dem tragischen Leben der Kassandra, die durch die Einbettung
einer nicht ndher bestimmbaren Liebesverfolgung auf der zweiten AuBenseite einen
allgemeinen Charakter erlangen und so vielleicht die Ohnmacht der Frau oder des Menschen

gegeniiber dem eigenen Schicksal demonstrieren.

2.2.3 Auge um Auge: Die Ermordung des Aigisthos durch Orest

Der folgende Abschnitt behandelt die Totung des Aigisthos durch den wiitenden Orest, die
Klytaimnestras eigenem Ende unmittelbar vorangeht. In dieser Szene wird sie héufig als
rasende Furie dargestellt, die bereit ist, ihren eigenen Sohn umzubringen, um das Leben ihres
verruchten Liebhabers zu retten. Wenngleich sie ihr Vorhaben hier nicht mehr in die Tat
umsetzen kann und stattdessen selbst zu Grunde geht, folgt ihre Ikonographie auch hier

streckenweise der einer blindwiitigen Mdorderin.

Vorldufer

Die ersten Illustrationen des Mordes an Aigisthos stammen aus der fritharchaischen Periode
und kommen noch ohne die Anwesenheit der Klytaimnestra aus. Anfang des 6. Jahrhundert v.
Chr. finden sie in zaghaften Ansétzen zu einem Darstellungsmuster (K.3.1; Taf. II, 3. K.3.2):
Es handelt sich um einen Thronenden, der von einer bewaffneten Gestalt libermannt wird;
dieses Motiv begegnete uns bereits beim Mord an Agamemnon und entwickelt sich nun zum
klassischen Bildschema des Usurpatormordes. Ein weiteres wichtiges Erkennungsmerkmal ist
in der fiir die archaische Zeit ungewdohnlichen Bartlosigkeit des mordenden Heros zu sehen;
wihrend die anderen Helden ihre Ruhmestaten in jener Epoche stets in vollem Wuchs zu
meistern pflegen, wird Orest explizit als Jugendlicher charakterisiert, wodurch sein enger

Bezug zu dem verstorbenen Vater als Hauptmotivation ins Bild gesetzt wird'®”. Anfangs wird

1% Prag 1985, 59: »[...] he may well have been influenced by pictures of Cassandra and Ajax: though flight to a
statue is there the norm, an altar is not unknown even in Attic art, and becomes common in the South-Italian
representations [...]«.
19 Kunze 1950, 169.
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die Angelegenheit also noch von Mann zu Mann geregelt, ohne Klytaimnestras Beisein,
sodass die Szene als allgemein giiltiges Exempel fiir den gerechten Tod eines Tyrannen

gelesen werden kann.

Klytaimnestras Beteiligung ist zum ersten Mal in der griechischen Kolonie Poseidonia belegt:
Auf den Metopen des Heraion am Foce del Sele aus der Zeit 550-525 v. Chr." (K.3.3; Taf.
II, 4-5) versucht sie, den Buhlen mit Hilfe der Doppelaxt vor seiner Strafe zu bewahren: Eine

197 Die vordere stiirmt

nicht fertig gestellte Metope zeigt zwei Personen im Streit um eine Axt
nach rechts, die Axt drohend tiber den Kopf haltend. Sie wendet sich der hinter ihr stehenden
Figur zu, die versucht, ihr mit der linken Hand die Axt zu entreilen, wihrend sie die Rechte
beschwichtigend an den Arm der Rasenden legt. Sehr wahrscheinlich treten hier
Klytaimnestra und die Amme Laodamia auf, die einst den Knaben Orest unter ihre Fittiche
nahm und ihn nun vor seiner grausamen Abschlachtung durch die entfesselte Mutter
bewahren will. Die zweite Metope konnte den Grund der Aufregung zeigen, denn hier handelt

es sich vielleicht um Orest und Elektra'®

. Der gertistete Réicher ist im Begriff, sein Schwert
aus der Scheide zu ziehen, die Schwester steht hinter ihm und scheint ihn durch ihre Gestik zu
ermutigen, Aigisthos hinzurichten. Der Thronréduber selbst ist nicht anwesend; er ist entweder
auf einer weiteren, noch nicht sicher identifizierten Metope zu suchen'”, oder aber aufgrund
einer allseits Darstellungskonvention nicht vonnoten, um dem Betrachter den entsprechenden
Mythos ins Geddchtnis zu rufen. Klytaimnestra eilt also ihrem Geliebten zu Hilfe, bereit,
sogar den eigenen Sohn fiir ihn zu morden. Hier taucht erstmals die Doppelaxt als Attribut der
Klytaimnestra auf, die, wie bereits bei den Morden an Agamemnon K.1.6 und Kassandra
K.2.3 zu beobachten war, dann im 5. Jahrhundert v. Chr. zur Pflichtausstattung wird. Die
Konstellation Klytaimnestra plus Gegenspieler begegnet uns fiir die Mordszene an Aigisthos
hier ebenfalls zum ersten Mal und wird sich in der Folgezeit bewdhren: Auf der Mehrzahl der

spéteren Darstellungen findet sich eine solche Figur, die der rasenden Klytaimnestra Einhalt

gebietet.

1% Diese Datierung u. a. bei Junker 1993, 48-61.

97 Bei der Benennung dieser Metope ist sich die Forschung weitestgehend einig. Ausfiihrlich bei Masseria —
Torelli 1999, 239-241.

1% Anfangs als Herakles und Hera interpretiert; vgl. Zanotti Bianco u. a. 1954, 141-145; inzwischen mit
Vorbehalt als Orest und Elektra gedeutet; siche Masseria — Torelli 1999, 239-241.

19 Bei Masseria — Torelli 1999, 241 wird in diesem Zusammenhang die nur zur Hilfte erhaltene Metope Nr. 19
angefiihrt, die einen Thronenden zur Darstellung bringt.
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Attisch rotfigurige Vasen

In den Jahren von 510 bis 460 v. Chr. gehort die Rache des Orest gegen den falschen
Herrscher fast schon zum Standardrepertoire attischer Vasenmaler und die Wiedergabe der
blutigen Szene wird stark vereinheitlicht''’: Im Zentrum attackiert Orest den meist thronenden
Aigisthos. Fast immer stiirzt Klytaimnestra mit der Doppelaxt bewaffnet heran, um die Tat zu
vereiteln'''. In den meisten Fillen wird ein direkter Gegenspieler ins Bild gesetzt, der sich

ausschlieBlich um die Morderin kiimmert.

Die Pelike des Berliner Malers (K.3.5; Taf. V, 1-2; 510-500 v. Chr.) gehort zu den friihesten
Manifestationen der gegen Orest wiitenden Klytaimnestra im rotfigurigen Stil. Wie bei den
Metopen des poseidonischen Heraions ist die Szene auf zwei getrennte Bildfelder aufgeteilt,
sodass Klytaimnestras Axt auf den ersten Blick keine unmittelbare Gefahr fiir ihren Sohn
darstellt. Die Hauptseite zeigt den Mord an Aigisthos in der iiblichen Ikonographie: Der
jugendlich kraftstrotzende Orest in voller Riistung beugt sich im Ausfallschritt liber sein
thronendes Opfer, greift mit der Linken tiber ihn und reifit thn am Haar, wihrend er ihm mit
dem Schwert in der Rechten den zweiten, todlichen Hieb versetzt. Mit weit aufgerissenen
Augen und leicht geoffnetem Mund blickt er zuriick, als lauere hinter thm ein nahendes
Unheil. Das Opfer sucht Halt an der Thronlehne, reiflt ein Bein verkrampft nach oben, um
sein Gleichgewicht wieder zu finden; doch mit dem gestreckten rechten Bein voran gleitet er
bereits von seinem Thron. Angstvoll geduckt und angestrengt nach vorne starrend versucht er
den festen Griff seines Peinigers zu l6sen. Im linken Bildrand deutet eine nervos umher
irrende Chrysosthemis''? mit alarmierender Geste nach links und lenkt damit den Blick auf die
gegeniiberliegende Seite. Dort ist die in riesigen Schritten herbeieilende Klytaimnestra zu
sehen, die sich mit energisch nach vorne gestrecktem Kinn und entschlossenem Blick der
Mordszene néhert, das unheilvolle Schlachtinstrument in den herabhingenden, nach hinten
gefiilhrten Hénden. Hinter ihr steht ein greisenhafter Talthybios im kurzen Chiton eines

Herolds, der ihr die Waffe mit letzter Kraft zu entreiflen versucht.

"9 vgl. Vermeule 1966, 2: »This famous moment of revenge had a fairly long tradition in Attic red-figure
painting [...]«, sowie Bernal 1997, 99: »Apart from a few minor variations, the scheme is always the same: the
centre of the action is occupied by the murder of Aigisthos. [...]«.

" Auf der sehr friihen Kylix K.3.4 ist Klytaimnestra noch nicht anwesend. Auf vier stark fragmentierten
Darstellungen ist sie entweder gar nicht mehr vorhanden, kénnte aber ergéinzt werden (K.3.8-10); oder ihr Arm
hat sich nicht mehr erhalten, sodass die Doppelaxt nicht zweifelsfrei gesichert ist (K.3.11).

Gais 1981, 372-374 Nr. 6-13: Nr. 8 ist nur in Fragmenten erhalten, eine Rekonstruktion mit der von links
herbeistiirmenden, Axt schwingenden Klytaimnestra erscheint aber mehr als sinnvoll. Bei der ebenfalls stark
fragmentierten Nr. 9 hat sich nur der Unterleib Klytaimnestras erhalten, doch auch hier muss eine Axt in ihren
Hénden angenommen werden.

"2 Die Benennung ist inschriftlich abgesichert: Entlang ihres rechten Beines ist KPYZOOEMIE zu lesen. Siche
Prag 1985, 16.
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Fiir die Darstellung wurde der Moment hochster Spannung gewdhlt: Die gerechte Rache des
Orest fiir den unzeitigen Tod seines Vaters ist noch nicht vollbracht und alle Blicke sind auf
die nahende Klytaimnestra gerichtet, die fiir den Einen Hoffnung, fiir den Anderen Untergang
bedeutet. Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang die kontrastreiche Gestaltung der
direkten Gegenspieler Klytaimnestra und Talthybios: Gegen die jugendlich agile Konigin
scheint der tatterige Bote, der sie mit deutlich kleineren Schritten verfolgt, kaum etwas
ausrichten zu konnen. Die dem richenden Stammhalter drohende Bedridngnis ist durch die
Aufteilung auf zwei getrennte Bildfelder und das klédgliche Einschreiten des ltlichen Dieners
kaum abgewendet; fast verstidrkt die Komposition sogar noch den Horror, der von

Klytaimnestras todlicher Entschlossenheit ausgeht.

Auf einer etwas spiteren Lekythos in Boston (K.3.6; Taf. V, 3) wird Klytaimnestras
Gewaltbereitschaft durch den inschriftlich bezeichneten Telamedes'', einen Gefihrten des
Orest, gebremst. Mit seinem jugendlich nackten Auftreten ist er ein deutlich geeigneterer
Gegner als der altersschwache Talthybios. Beherzt stellt er sich der von links ins Bildfeld
Rasenden entgegen, die mit tollem Blick und entschlossener Mimik ihre doppelschneidige
Waffe fiihrt. Telamedes gibt Orest Riickendeckung, der sich im bekannten Ausfallschritt auf
den tiberraschten Aigisthos wirft und ihm tief das Messer in die Kehle stoft. Sterbend rutscht
er vom Thron, mit gebrochenem Blick, hingendem Mund und ermattetem Bittgestus — ein
Bild des Jammers.

Durch die starke Bewegung und die Verschriankung der Figuren, entsteht ein sehr
dynamischer Gesamteindruck. Die etwas grotesken Proportionen, insbesondere bei dem
groBkopfigen Pylades, verstirken die Vitalitit der Komposition. Klytaimnestra wird hier als
Rasende gezeichnet: Das wehende Hauskleid, der miirrische Blick mit dem nach vorne
geschobenen Kinn und die wild nach hinten fliegenden Haare teilen uns mit, dass mit dieser
Frau nicht zu spaflen ist. Die Komposition hingegen hat hier, verglichen mit der Wiener
Pelike, deutlich an Spannung eingebiift. Was dort noch der Phantasie oder dem
mythologischen Wissen des Betrachters tiberlassen wurde, wird hier unmissverstandlich zur
Darstellung gebracht: Orest siegt iiber den Usurpator; wie er wenig spater auch iiber die

tollwiitige Klytaimnestra siegen wird.

' Der Name Telamedes fiir einen Gefihrten des Orest ist literarisch nicht belegt. In den Schriftquellen ist der

Gefihrte des Orest unter dem Namen Pylades bekannt. Vgl. Knoepfler 1993, 42: »Son intérét tient aussi au fait
qu’il montre un personnage tout a fait inconnu par ailleurs, Télameéde.« Eine interessante Losung fiir die
Namensverwirrung bei Prag 1985, 16: »Telamedes is not known elsewhere in Greek mythology and one must
assume that the painter was confusing Talthybios and Pylades (there is no other evidence that there was a period
before the name of Orestes’ companions became standardized«.
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Eine inzwischen verschollene Hydria K.3.7; Taf. V, 4'"* die ebenfalls in das friihe 5.
Jahrhundert v. Chr. datiert wird, setzt sich iiber die tibliche Anordnung der Figuren hinweg:
Im Zentrum sind wieder der Krieger Orest und sein thronendes Opfer dargestellt, das hier das
Szepter als Zeichen der erschlichenen Herrschaft trigt. Klytaimnestra rennt in diesem Fall
ausnahmsweise von rechts auf die Mordszene zu. Hinter ihr eilt eine weitere weibliche Figur
herbei; wahrscheinlich handelt es sich wieder um Chrysosthemis'””, die dem
Vergeltungsschlag mit typisch weiblicher Erregtheit beiwohnt. Auf der linken Seite, hinter
Orest, ist ein gertisteter Jiingling auszumachen, der sich auf einen oder mehrere Speere stiitzt.
Wieder handelt es sich um den Gefdhrten des Réchers, der mit Ausnahme der Bostoner
Lekythos K.3.6 stets als Pylades bezeichnet wird. Hinter ihm ist eine ménnliche Gewandfigur
zu sehen, die auf einem Schemel sitzt und die Szene beobachtet. Die Benennung dieser
seltsam ruhigen Gestalt ist nicht gesichert, die Vermutung lésst in ihr aber wieder Talthybios,
den greisen Boten erkennen'".

Auch in diesem Fall kann man in dem kriegerisch gewandeten Pylades den Gegner
Klytaimnestras sehen, obwohl er sich ihr nicht direkt entgegenstellt. Die deutliche
kompositionelle Entsprechung jedoch — beiden kommt eine rahmende Funktion fiir die blutige
Mittelszene zu — setzt sie auch inhaltlich in Bezug zueinander. Auf diese Weise gelingt es, die
beiden gegnerischen Gruppen deutlicher voneinander abzusetzen, als dies bei der iiblichen
Anordnung der Fall ist: Furchtlose Récher auf der einen, schméahliche Thronrduber auf der
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anderen Seite . Die zwei Randfiguren (Talthybios und Chrysosthemis) sind innerhalb dieses

Arrangements als blo3e Nebenfiguren zu verstehen.

Eine sehr interessante, frithe Illustration des Aigisthos-Mordes zeichnet sich noch vage auf
den spérlichen Uberresten dessen ab, was einmal ein Kantharos war (K.3.8=E.1.15; Taf. VI,
1). Die einzelnen Fragmente lassen sich nicht mehr zu einem Ganzen zusammenfiigen,

konnen aber durch Beischriften''® und deutliche ikonographische Hinweise unserem Mythos

"4 Aufgrund der duBerst diirftigen Abbildung muss man sich im Folgenden auf die bei Prag vorliegende
Beschreibung verlassen. Prag 1985, 18.

"> Es kénnte sich auch um Elektra handeln. Sie folgt jedoch meist einer anderen Ikonographie, die auf etwas
mehr Beteiligung am Geschehen schliefen ldsst. Siehe Prag 1985, 1.

"1 Dass Talthybios gemeinsam mit Pylades auftaucht, ist in der griechischen Vasenmalerei einzigartig. Vgl. Prag
1985, 18: »Who the obscure figure on the extreme left is meant to be (if any particular personage) is uncertain:
Talthybios is the obvious choice, though he does not otherwise appear in the same company as Pylades in the
pictorial tradition, and besides, one would hardly expect a herald, even an elderly one, to be shown sitting down;
[...]«.

""" Diese auBergewohnliche Bildkomposition mit Pylades zur Linken und Klytaimnestra zur Rechten der
Mittelszene findet sich ansonsten nur noch auf einer etruskischen Amphora in Philadelphia, University Museum
48-30-2, aus dem friihen 5. Jahrhundert. Siehe Gais, 1981, 374 Nr. 16.

"% Inschriftlich benannt sind Klytaimnestra, Aigisthos und Orest.
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zugeordnet werden. Da das Stiick — besser die Stiicke — nie publiziert wurde, sollen die
wenigen Schliisse, die man aus den Fragmenten ziehen kann, an dieser Stelle kurz umrissen
werden. Ein Bruchstiick zeigt eine am Boden liegende Leier und den Saum eines
aufwendigen, faltenreichen Gewandes. Dieses Instrument wird uns spéter noch in den Hénden
des Aigisthos (K.3.14-15) begegnen; an dieser Stelle sei nur festgehalten, dass jenes
aussagekriftige Attribut bereits im frithen 5. Jahrhundert v. Chr. zur Kennzeichnung des
Usurpators verwendet wird. Hinter dem Haupt eines pomp0s frisierten, bartigen Mannes, der
als Aigisthos bezeichnet wird'"”, lisst sich eine exaltiert gespreizte Frauenhand ausmachen. In
Analogie zu spidteren Darstellungen kann man diese zarten Finger Orests Schwester Elektra

zuordnen'”’

. Auch ein nach rechts blickender Frauenkopf mit Ohrschmuck und Haarbdndern
hat sich erhalten; neben der Beischrift iiber einem nach hinten gestreckten Arm spricht auch
das resolute Kinn der Figur fiir Klytaimnestra. Bedauerlicherweise findet sich weit und breit
keine Doppelaxt, die man ihr zuordnen konnte.

Besonders bemerkenswert ist an diesen Kantharosfragmenten vor allem die andere Seite. Die
einstige Kriegerausfahrt zu Pferde ist nur noch erahnbar: Pferdefiile, ein Knabenkopf und
einige unzusammenhidngende Scherben. Dennoch wird der scheidende Krieger als
Amphiaraos benannt'*": Er ist der zu Tode betrogene Ehemann jener bésartigen Eriphyle, die
uns in einem spéteren Kapitel (Kap. 5) noch ausfiihrlich beschéftigen wird. Im Hinblick auf
den Forschungsgegenstand dieser Arbeit ist es also wirklich ein Jammer, dass nur diese

diirftigen Fragmente die Zeiten iliberdauert haben, und jede weitere Interpretation dadurch

erheblich erschwert wird.

Aus dem ersten Viertel des Jahrhunderts haben sich auflerdem noch drei stark fragmentierte
Stamnoi (K.3.9-K.3.11) erhalten. Immerhin teilen uns die spérlichen Uberreste noch mit,
dass alle drei Ausfiihrungen das etablierte Schema befolgen: Der jugendlich kriegerische
Orest attackiert den thronenden Aigisthos; tiber die Rolle Klytaimnestras ldsst sich allerdings
nur wenig sagen.

Bei einem Stamnos des Tyszkiwicz-Malers in Ziirich (K.3.9; Taf. VI, 2; 480—470 v. Chr.) hat
sich zumindest das Mordopfer fast vollstidndig erhalten, das hier in besonders brutaler Weise
zu Tode kommt: Das Blut flieBt in roten Stromen aus der klaffenden Halswunde des

Aigisthos, der wie gewohnlich auf dem erschlichenen Thron tiberrascht wurde. Von seinem

" Vor dem Gesicht des Mannes spiegelverkehrt eingeritzt. Direkt dariiber die Beischrift fiir Orest.

120 Auf einem Stamnos des Kopenhagen-Malers K.3.16 ist sie inschriftlich benannt. In Analogie zu diesem Werk
konnen auch die anderen Elektra-Darstellungen mit einiger Sicherheit identifiziert werden - sie ist fast immer
zugegen: K.3.11-17.

12l Siehe GettyMusJ 16, 1988, 143.
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Richter Orest sind nur mehr die nach vorne gefiihrte Rechte mit der blutigen Mordwaffe und
der mit Waffenrock und Beinschienen angetane Unterleib zu sehen. Hinter ithm ist nur der
untere Teil einer weiblichen Figur zu erkennen, die wir analog zu gesicherten Werken guten
Gewissens als Klytaimnestra ansprechen diirfen. Ob hier ebenfalls ihre doppelschneidige
Waffe zum Einsatz kommt, kann zwar nicht mehr nachgewiesen werden, erscheint aber

angesichts der Darstellungstradition mehr als wahrscheinlich.

Die Uberreste eines Stamnos des gleichen Malers in Rom (K.3.10; Taf. VI, 3) sind noch
klaglicher, denn hier sind lediglich der Unterleib mit der Schwert filhrenden Hand des Orest
und die Fiile des Aigisthos zu erkennen. Da die Figuren sehr dicht aneinander gedridngt
scheinen, wird man auf der rechten Seite mindestens noch eine dritte Figur annehmen diirfen.
Die hinter Orest eingezeichnete Zierleiste schlieBt leider aus, dass Klytaimnestra auf dieser
Seite zur Darstellung kam; sie wird also entweder, dem bei der Hydria K.3.7 beobachteten
Schema folgend, auf der rechten Seite zu sehen gewesen sein; oder sie wurde ausnahmsweise

tiberhaupt nicht mit ins Bild gesetzt.

Ein letztes Stamnosfragment wird in Basel aufbewahrt (K.3.11; Taf. VI, 4) und zeigt die
Oberkorper dreier inzwischen bekannter Figuren: In der Mitte ist der sterbende Aigisthos zu
sehen, der auf einem Klismos sitzt und dessen brechender Blick direkt auf den Betrachter
fallt. Die Rechte hat er im Bittgestus erhoben; die Linke hingt nach unten, so als halte sie
einen Gegenstand. Auch hier konnte es sich um die Leier handeln, die bereits auf den Malibu-
Fragmenten K.3.8 zu sehen war'”’. Von links attackiert ihn der geriistete Orest in der
Haarreilerpose und jagt ithm das Schwert in die Kehle. Rechts steht die inschriftlich
gesicherte Elektra und bringt mit der ausgestreckten Rechten ihre Erregung zum Ausdruck.
Im Hintergrund ist eine Palme zu erkennen'”. Die zwei senkrechten Linien am linken
Bildrand sollen vermutlich Speere darstellen. Dahinter kann man noch die Uberreste eines
langen Gewandes erkennen, das im Analogieschluss mit den meisten anderen Ausfiihrungen

des Mythos als das Kleid der Klytaimnestra gedeutet werden soll'**,

'22 Auch die Art des Stuhles, der hiufig in Frauengemiichern anzutreffende Lehnstuhl (Klismos) deutet darauf
hin; er ist das Sitzmébel des Musikanten Aigisthos (vgl. K.3.14; K.3.15). Sieche Prag 1985, 28: »This type of seat
is the norm in lyre-playing scenes involving characters other than Aegisthus, and in his case it appears otherwise
in connection with the lyre [...]«.

' Prag 1985, 28: »Iconographically it must derive from the bare tree found in many pictures of the death of
Orpheus [...]«.

24 Prag glaubt hier Pylades zu erkennen und beruft sich dabei auf die Hydria K.3.7. Diskussion im Katalogteil.
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Bemerkenswert ist hier der Frontalblick des Sterbenden. Diese Ansicht kommt in der
griechischen Vasenmalerei nur selten zum Einsatz und impliziert stets eine Form des Aufler-
sich-Seins, des AuBerhalb-der-Norm-Stehens. Auf diese Weise eignet sie sich sowohl fiir die
Charakterisierung eines betrunkenen Symposiasten als auch eines grausam Gemordeten. Auch
Orpheus wird bisweilen frontal dargestellt, wenn er sein grausames Ende durch die
wahnsinnigen Thrakerinnen findet, so auch auf einem Stamnos in Ziirich (B.2; Taf. VI, 5):
Dem sterbenden Sidnger wird von einer hinter ihm stehenden »Hyédne« die Kehle
durchstochen, wihrend in seinem Korper bereits ein Bratspief steckt. Von links ndhern sich
weitere Ménaden, die mit allerlei Gerétschaften bewaffnet sind. Orpheus hélt mit letzter Kraft
seine Leier nach oben, als wolle er die blutriinstige Meute mit seinem Instrument aufhalten'.

Wie bei Aigisthos auf dem Stamnosfragment, so ist auch das Schicksal des Orpheus lidngst
besiegelt, er hat keine Hoffnung mehr auf Uberleben. Dieses Wissen um das eigene Ende teilt
sich durch den direkten Blick aus dem Bildfeld dem Betrachter mit. Die ikonographischen
Parallelen gehen noch weiter: Aigisthos und Orpheus unterliegen ihren Aggressoren in der
gleichen tiberstreckten Haltung. Sowohl Orest, als auch die Thrakerin reilen ihre Opfer an
den Haaren, um ihnen das Schwert in die Kehle zu jagen. Beide Szenerien werden durch eine
Pflanze begrenzt. Diese deutlichen Anleihen machen es sehr wahrscheinlich, dass auch
Aigisthos hier als Leierspieler charakterisiert wird.

Solche uniibersehbaren illustrativen Gemeinsamkeiten haben rein praktische Griinde: Sie
bringen schlicht und ergreifend das unausgewogene Krifteverhéltnis zwischen Opfer und
Aggressor zum Ausdruck. Es handelt sich eben nicht um einen ehrenvollen Kampf auf
Augenhohe, sondern um die Vernichtung eines schwicheren Gegners. Dartiber hinaus auf
Bertihrungspunkte fiir die Bewertung der Figuren schlieBen zu wollen, wire verfehlt.
Aigisthos widerfdhrt die gerechte Strafe fiir eine lange Liste von Vergehen, wihrend Orpheus
das beklagenswerte Opfer gottlichen Zorns ist. Daraus ergibt sich allerdings nicht, dass den
Bildern iiberhaupt keine Bewertung zugrunde liegt: Orpheus und Aigisthos mogen zwar in der
gleichen Haltung und Mimik dargestellt sein; doch spétestens die ikonographische
Charakterisierung der Téter — heldenhafter Hoplit oder wahnsinnige Weiber — differenziert

und bewertet die Situation in eine bestimmte Richtung'*’.

'25 Auch bei dem Instrument lisst sich vielleicht eine Parallele zu dem Stamnosfragment in Basel ziehen, sofern
die Rekonstruktion einer Leier in der linken Hand des Aigisthos tatséchlich zutreffend ist.

12 Muth vergleicht die Darstellung des Aigisthosmordes auch mit dem Tod des Priamos durch Neoptolemos und
schlieft daraus, dass den Bildern keine Bewertung zugrunde liegt. Muth 2005, 284: »Die attische
Gewaltikonographie funktioniert themenunabhéngig und damit auch bewertungsneutral.« Dieser Einschitzung
kann auch in Bezug auf die Priamosbilder nicht gefolgt werden, denn hier manifestieren sich die wertenden
Elemente an den Opfern selbst: Aigisthos wird meist als weibischer Lebemann, Priamos als wiirdiger Konig
gezeichnet.
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Die folgenden drei Darstellungen (K.3.12-14) sind etwa ein Jahrzehnt spater anzusetzen und
folgen wieder dem bekannten Muster. Klytaimnestra eilt hier stets von links heran und wird
von einer médnnlichen Figur aufgehalten.

Auf einem Kolonettenkrater des Aigisthos-Malers in Bologna (K.3.12; Taf. VII, 1)'? ist es
der jugendliche Pylades, der sich zum Retter seines Gefidhrten Orest aufschwingt. Abermals
nimmt der heroisch nackte Racher Orest das Zentrum des Bildfeldes ein. Sein kurzer, tiber die
Schulter geworfener Mantel weht dynamisch nach hinten, im Ausfallschritt bedréngt er
Aigisthos und stoft ihm mit durchgestrecktem Arm von oben das Schwert in die Brust. Sein
Opfer versucht, den todlichen Hieb mit der nach oben gerissenen Hand aufzuhalten und
rutscht hilflos auf dem méchtigen Thron herum. Die volumindsen Gewinder und die
wallenden, schwarzen Locken stehen in starken Kontrast zu dem athletisch kdmpferischen
Auftreten des Orest und lassen den Usurpator auf diese Weise geradezu weibisch erscheinen.
Hinter dem Todgeweihten erscheint Elektra in einem fein gemusterten Chiton und macht
ihren Bruder mit weit ausgestreckten Armen auf die Todesgefahr aufmerksam, die hinter ihm
lauert. Ohne von dem Todeskandidaten Aigisthos abzulassen, blickt er zuriick, um seine in
nidchster Nihe heranrauschende Mutter zu erblicken. Die lose am Hinterkopf
zusammengehaltenen Haare und das notdiirftig gegilirtete Gewand transportieren die
Unbeherrschtheit der aufgebrachten Konigin nach au3en. Mit beiden Hénden schwingt sie die
grofle Doppelaxt tiber dem Kopf, um augenblicklich zuzuschlagen und den eigenen Sohn zu
entleiben — doch in letzter Sekunde bremst der hinter ihr stehende Pylades den ttdlichen
Axthieb mit beiden Handen und vereitelt so den schrecklichen Kindsmord. Bemerkenswert
ist, dass der tapfere Geféhrte das Beil sowohl am Griff als auch direkt an der Klinge umfasst —
vielleicht ein Zeichen dafiir, dass er fast zu spidt gekommen wire und das Beil nur noch an
dieser gefédhrlich scharfen Stelle zu fassen bekam.

Die Figuren sind zwar fein sduberlich auf dem Bildfeld arrangiert, wirken im Vergleich mit
den friiheren Darstellungen aber starr und unbelebt'”. Vor allem Elektra bringt ihre
Todesangst nicht besonders tliberzeugend zur Geltung; wie eine Marionette streckt sie die

Arme nach vorne und blickt auf ihre Rabenmutter mit hélzernem Léicheln. Auch der Versuch,

'”" Die Seite B des Kraters zeigt einen erotisch angehauchten Komos von minnlichen Jugendlichen. Ein

Zusammenhang mit der Dekoration der Hauptseite l4sst sich nicht nachweisen.

'8 Das fehlende Einfiihlungsvermogen hat der Aigisthos-Maler (der vorliegende Krater ist namensgebend)
vermutlich von seinem Lehrer und Werkstattgenossen, dem Kopenhagen-Maler, iibernommen. Dessen
Ausfiihrungen des mythischen Mordes (K.3.16—17) sollen weiter unten besprochen werden. Vgl. Prag 1985, 20:
»The chief interest of the Aegisthus Painter’s version of the Death of Aegisthus on his name-vase, the column-
crater in Bologna, lies in its relation to the two renderings by his master the Copenhagen Painter«.
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Klytaimnestras blinde Wut durch das ungeordnete Haar und den diirftig hochgebundenen
Chiton zu visualisieren, scheitert angesichts ihres ungelenken Auftritts.

In einem wesentlichen Punkt folgt das Kraterbild jedoch der anfangs besprochenen Wiener
Pelike K.3.5: Hier wie dort wird die Aufmerksamkeit des Betrachters durch Gestik und
Blickrichtung der Protagonisten auf Klytaimnestra und ihre Doppelaxt gelenkt — der
Thronrduber Aigisthos wurde ldngst zur Strecke gebracht, da schligt die grausame

Klytaimnestra noch immer um sich.

Der Kelchkrater aus Malibu (K.3.13; Taf. VII, 2—4), vermutlich ebenfalls von dem Aigisthos-
Maler geschaffen, entspricht der soeben besprochenen Darstellung in vielen Details, bringt
aber ein zusitzliches, sehr interessantes Element ins Spiel. Der heroisch nackte Orest beugt
sich im Ausfallschritt iiber sein aufgeputztes Opfer und rammt ihm den Dolch in die Kehle.
Die Glieder des Sterbenden erschlaffen bereits, sein feines Gewand ist blutdurchtrankt. In der
rechten Henkelzone steht Elektra, die ihrem Bruder mit verzweifelter Gebérde bedeutet, dass

12 Dort, in der linken Henkelzone, miiht sich der bedauernswerte

hinterriicks Gefahr lauert
Talthybios, die mordlustige Klytaimnestra im Zaum zu halten, indem er ihre Doppelaxt
umgreift und sie am Arm packt. So weit, so bekannt. Auf einmal aber steht zwischen Orest
und seiner Mutter eine weibliche Gestalt, die ein Baby auf dem Arm trdgt. Die junge Frau
blickt intensiv auf Orest und kratzt sich dabei die rechte Wange zum Zeichen ihrer Trauer'™.
Ihr schlichtes, einfarbiges Gewand und die Kurzhaarfrisur zeichnen sie als Dienerin oder
Amme aus. Das Kind auf ihren Armen bereitet groBere Schwierigkeiten. Die
wahrscheinlichste Deutung sieht in dem Kleinkind einen Spross von Klytaimnestra und
Aigisthos, vielleicht die Tochter Erigone''. Die Uberlieferungslage zu dieser mythischen
Gestalt ist erst sehr spit fassbar und noch dazu &uferst undurchsichtig. Einerseits erzahlt man
sich, Orest habe auch sie toten wollen, sei aber von Artemis im letzten Moment
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zuriickgehalten worden **. Anderen Quellen zufolge wird sie spater die Gemahlin des Orest

12 Elektras Geste ist hier leicht abgewandelt: Die rechte, verkrampfte Hand hat sie zur Stirn gefiihrt, was

vielleicht ihre Verzweiflung und Ratlosigkeit zum Ausdruck bringt.

3% Anders bei Prag: »[...] not as totally involved emotionally with the killing as the other women [...]«.

! Dass Klytaimnestra und Aigisthos auch Kinder miteinander haben, ist literarisch erst durch Sophokles belegt
und zwar durch die verlorene Tragtdie Aletes, die Erigones Bruder zum Titelhelden macht (sieche Knoepfler
1993, 48). Der Name Erigone ist uns namentlich erst durch Apollodor tiberliefert (siche Aigner 2002, 109).
Sollte es sich bei dem Kleinkind tatséchlich um eines der gemeinsamen Kinder von Aigisthos und Klytaimnestra
handeln, so wire die Darstellung ein Beweis dafiir, dass Sophokles mit seiner Tragddie auf eine iltere
Mythosversion zuriickgriff.

32 Artemis, die Beschiitzerin der Kinder, soll sie nach Attika geschafft und dort zu ihrer Priesterin gemacht
haben. Diese Version bei Hyg. Fab. 122, 3.
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und schenkt ihm den Sohn Penthilos'*. Welche Version der Maler bei der Schopfung dieses
Stiickes im Auge hatte, kann von heutigem Standpunkt kaum mehr rekonstruiert werden;
wahrscheinlicher und dem Bildaufbau entsprechender ist jedoch die erste Variante: Die
Komposition stellt das Kind genau zwischen die Eltern. Orest will nicht nur die Ubeltiter,

sondern konsequenterweise ihre ganze Linie ausléschen'**

. Dazu passt auch das verzweifelte
Wangenkratzen der Amme, die den Tod ihres Schiitzling fiirchtet. Die Rachsucht des Orest
richtet sich hier vielleicht zum ersten Mal gegen ein siindenloses Wesen, das keinerlei Schuld
an den vorangegangenen Ereignissen trdgt — und damit wird eine neue problematische
Komponente in das Handeln des Helden transportiert.

Durch die Randfiguren Talthybios und Elektra wird angedeutet, dass auch die
gegeniiberliegende Seite dem Mythos zuzuordnen ist. Hier sind fiinf weitere Personen zu
sehen, die das Geschehen um Orest mit Entsetzen oder doch zumindest Uberraschung
kommentieren. Von links l4uft ein bértiger Mann mit Himation und langem Stock heran. Er
wendet sich zuriick und bringt mit erhobener Hand seinen Schrecken zum Ausdruck. Die zwei
edel gewandeten Frauen vor ihm fliehen ebenfalls vor der schaurigen Szene vis a vis; ihre
Oberkorper und Gesichter sind zwar nicht mehr erhalten, doch allein die starke Bewegung
ihrer Rocke spricht fiir groBte Aufregung. Beiden Frauen steht eine ménnliche Gewandfigur
gegeniiber, die sich entspannt auf ihren Biirgerstock stiitzt. Angesichts der starken
Generalisierung der Figuren auf der Riickseite hat es keinen Sinn, sie bestimmten Charakteren
des Mythos zuordnen zu wollen. Auch die Deutung auf einen Chor ist verfehlt, bildet sich die
Gruppe doch aus Minnern und Frauen'”. Es handelt sich also einfach um typische
>Riickseiten-Figuren<, die das Geschehen mit ihren Gebédrden kommentieren, aber keinen
direkten Einfluss darauf nehmen. Eine solche Kehrseite ist vor allem bei Mord- und
Schindungsszenen nicht uniiblich und hat stets eine den zentralen Darstellungsgegenstand
unterstiitzende Funktion'*. Interessant sind die unterschiedlichen Reaktionen der
Geschlechter auf das Debakel auf der Hauptseite: Die Ménner geben sich beherrscht und
besonnen, die Frauen erfiillen den Raum mit hysterischer Aufregung. Hier verhélt sich ein

jeder und eine jede, wie man es vom jeweiligen Geschlecht erwartet.

133 Diese Geschichte iiberliefert uns Pausanias: Paus. 2,18, 5.

Diese Interpretation bei Prag, 1985, 107.

Die Deutung als Chor ist bei Knoepfler 1993, 48 nachzulesen: »Sur la face arriére sont représentées plusieurs
femmes gesticulant, qui constituent une espece«.

3¢ vgl. Prag 1985, 28: »All three of these reverse compositions are fundamentally stereotypes of alarm, to be
found on the backs of many vases with scenes of rape and murder«.

134
135
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Auf dem fragmentierten Stamnos in Boston (K.3.14; Taf. VIII, 1-3), der zu dem Spéatwerk
des Berliner Malers gehort, ist die Mordszene wieder auf das urspriingliche Personal reduziert
und den Einzelfiguren wird viel Raum gegeben: Das Zentrum ist von dem nach vorne
ausfallenden Orest beherrscht, der den thronenden Aigisthos schroff am Oberarm packt und
dabei mit dem Schwert zum zweiten, todlichen Hieb ausholt. Seine Kriegertracht beschrinkt
sich auf einen kurzen Chiton und einen Helm. Der schwer verletzte Aigisthos windet sich auf
seinem Klismos und erhebt die Rechte im Bittgestus, wihrend er sein gekrénztes, bartloses
Haupt von dem Wiiterich abwendet. In der herabhingenden linken Hand hiélt er eine Leier,

genauer einen barbiton"’

. Direkt hinter ihm, in der Henkelzone taucht fliegenden Schrittes
Elektra auf, die mit wehenden Haaren und der ausgestreckten Rechten wieder alarmierende
Funktion fiir ihren Bruder tibernimmt. Die Gefahr lauert abermals unmittelbar hinter ihm, in
Gestalt der morderischen Mutter. In der Hast, mit der sie vorprescht, hat sich eine Strihne aus
der Hochsteckfrisur geldst, die sich nun im Nacken lockt. Mit beiden Hénden holt sie zum
Schwung aus und wiirde ohne Bedenken morden, wenn nicht der treue Herold Talthybios
hinter ihr die Waffe zu fassen bekdme. Seine Gestalt ist leider stark mitgenommen, doch
immerhin lassen sich die zwei Hidnde am Beil, sowie die Zipfel seiner Chlamys ausmachen,
welche ihn als Boten auszeichnen.

Zunichst wird wieder die Assoziation mit dem Orpheus-Mythos evoziert, die sich schon bei
dem Stamnosfragment aus Basel (K.3.11) feststellen lieB'*®*. Die Analogien beziehen sich in
diesem Fall auf die geféhrliche Schriglage des Opfers, seinen vom Téter abgewendeten Blick
und die Bartlosigkeit in Kombination mit der lieblichen, langen Lockenpracht. Beide
Todeskandidaten haben ihren Angreifern nicht mehr entgegenzusetzen, als ein
Musikinstrument. SchlieBlich findet auch Klytaimnestra auf vielen Orpheusdarstellungen ihre

Entsprechung in einer Thrakerin, die ebenfalls mit der martialischen Waffe auf die Mordszene

zulduft (B.1; Taf. V, 5 und B.3; Taf. VIII, 4-6)"*.

37 Bernal 1997, 99.

"% In diesem speziellen Fall hat die starke Ahnlichkeit sogar dazu gefiihrt, dass die Szene anfangs als Tod des
Orpheus benannt wurde. Da das Opfer jedoch durch einen Mann und nicht durch eine (thrakische) Frau zu Tode
kommt, eriibrigt sich diese Deutung. Vgl. Vermeule 1966, 16: »Hauser corrected the first interpretation; he saw
it as a true death of Aigisthos, perhaps contaminated by a death of Orpheus, because Orpheus is never killed by a
man, as here, and because the woman with the axe ought to be aiming at the poet, not the aggressor, to be an
orthodox Thracian woman«.

"% Die attische Bilderwelt kennt noch ein weiteres Opfer, das deutliche Parallelen mit Aigisthos aufweist: Linos,
der Musiklehrer des Herakles, der von seinem Schiiler im Zorn erschlagen wird, weil er ihn zu hart bestraft hat.
Wie Aigisthos findet er sein unheldenhaftes Ende auf einem Klismos sitzend und mit der Leier in der Hand.
Herakles bedient sich fiir die Totung interessanterweise einer Axt, was wie bei Klytaimnestra die cholerische,
unbeherrschte Natur des Helden zum Ausdruck bringen soll. Siehe: Attisch rotfigurige Kylix (Frgt.); Briseis-
Maler; Basel, Antikensammlungen; um 480 v. Chr.; Prag 1985, Taf. 44 E; Beazley Archive Nr. 14853.
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Hier wie dort besagen diese Parallelen nichts weiter, als dass wir es mit einer bewéhrten
Opferikonographie zu tun haben. Sie wurde vermutlich fiir den Musiker Orpheus entwickelt,
eignet sich in der Folge aber auch ausgezeichnet, um den unménnlichen Aigisthos zu

charakterisieren'*

. Grund dafiir ist die Bedeutung der Leier: Das hier dargestellte barbiton ist
ein zu Beginn des 5. Jahrhunderts v. Chr. héufig fassbares Musikinstrument, das auf
zeitgenossischen Illustrationen vor allem in den Hénden des Eros zu sehen ist. Ansonsten lésst
es sich in Darstellungen von Komasten, von den Musen oder aber, als der weiblichen
Lebenswelt zugehoriges Attribut, in den sog. Frauengemachszenen entdecken. Damit verweist

die Leier in die Sphire der Erotik, wenn nicht gar in die weibliche Welt'"'

. Der elegant
geschwungene Lehnstuhl, der Klismos, unterstreicht diese Deutung, da er in den attischen
Bildwerken vor allem als Sitzmobel im Frauengemach auftaucht. Im Kontrast zu der
aggressiv nach vorne stiirmenden Axttrigerin Klytaimnestra wirkt Aigisthos auf diese Weise
verweichlicht und weibisch.

Wie bei dem Kelchkrater aus Malibu (K.3.13) setzt sich die Szene auch auf dem Bostoner
Stamnos auf der hinteren Seite fort. Wieder steht ein Mann mit Himation und Szepter zwei
erregt gestikulierenden weiblichen Wesen gegeniiber. Und wieder zeigt sich hier die

athenische Geschlechterordnung bestiitigt, die den Frauen hysterisches Uberreagieren und den

Minnern einen klaren Kopf und analytisches objektives Urteilsvermdgen bescheinigt.

Auch die in der Folge zu besprechenden drei Vasenbilder (K.3.15-17) zeigen den Mord an
Aigisthos in dem iiblichen Schema »>Angriff auf sitzende Gestalt<. Und Klytaimnestra darf in
gewohnter Manier mit der Doppelaxt nach vorne preschen — doch dieses Mal ist niemand da,
der sie aufhalt!

Eine besonders schone Charakterisierung der ungebremsten Axtmoérderin und ihrer Familie
findet sich auf dem Krater des Dokimasia-Malers (K.3.15; Taf. III, 3—4)'*?, dessen andere
Seite K.1.6 bereits behandelt wurde. Im Zentrum steht der in typischer Hoplitentracht
gekleidete Orest und beugt sich entschlossenen Schrittes und in der HaarreiBerpose tliber den
Usurpator. Mit dem Schwert in seiner Rechten holt er zum finalen Schlag aus. Aigisthos

wurde an der rechten Brust bereits schwer verwundet und droht von seinem unrechtméfBigen

140 Siehe Vermeule 1966, 16: »The music also seemed out of character for Aigisthos, and was certainly out of
line with all earlier surviving vases.« Dies trifft seit dem Fund der Kantharosfragmente in Malibu K.3.8 nicht
mehr zu.

" Bernal 1997, 101.

"2 Der Dokimasia-Krater hat in der Forschung schon fiir Kopfzerbrechen gesorgt. Besonders hartnickig hilt sich
die von Vermeule vorgetragene Behauptung, das Stiick beziehe sich auf die Orestie des Aischylos und sei daher
nach 458 v. Chr. zu datieren. Dass und warum diese und andere Interpretationen abzulehnen sind, wird im
Katalogteil unter K.1.6 besprochen.
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Thron zu gleiten. Mit leicht geéffnetem Mund blickt er auf den Récher, streckt ihm flehend
den rechten Arm entgegen, wihrend er in der niedergesunkenen Linken wieder die Leier hilt.
Der lose tiber die linke Schulter und den Unterkérper drapierte Mantel, sowie die inzwischen
ungeordnete Frisur und der strdhnige Bart, vermitteln ein erbarmungswiirdiges Bild. Wieder
wohnen zwei Frauen dem ungleichen Zweikampf bei. Vom rechten Bildrand néhert sich eine
lang bemantelte weibliche Figur mit gelGsten, nach hinten fliegenden Haaren der Szene. Ihr
ausgestreckter rechter Arm und die zum Herzen gefiihrte Linke verraten tiefe Betroffenheit.
Hier kommt offenbar wieder Elektra zum Zuge. Mutter Klytaimnestra, in Chiton und Mantel
gehiillt, lduft von links heran, um den Mord an ihrem Geliebten zu vereiteln. Mit der Linken
versucht sie, Orests Schulter zu ergreifen, um seinen zweiten Schwerthieb zu verhindern, in
der rechten schwingt sie drohend ihre Doppelaxt. Weit und breit erscheint keine Figur, die
den todlichen Streich der unverséhnlichen Mutter aufhalten wiirde.

Aigisthos thront alles andere als ehrwiirdig auf dem Konigsstuhl, der auch hier die feminine
Form eines Klismos aufweist. In seiner Ikonographie folgt er weniger honorigen Konigen, als
vielmehr schwelgerischen Symposiasten. Im krassen Gegensatz dazu steht seine Geliebte
Klytaimnestra, die beherzt wie eh zur Waffe greift, um dem eigenen Sohn kaltbliitig den
Garaus zu machen. Die Darstellung ist so konzipiert, als wiirde sie ihm im néchsten Moment
die abscheuliche Waffe in den Riicken jagen und nichts deutet darauf hin, dass ihr
schindlicher Plan letztlich doch fehlschldgt. Klytaimnestras in den schriftlichen Quellen
deutlich zur Schau getragene Bereitschaft, sogar das eigene Fleisch und Blut niederzumetzeln
— »Reicht her das ménnermordende Beil mir, schnell!«'*’ — wird also in der gleichen Art wie
eine tatséchliche Totung dargestellt. Durch die Riickseite des Kraters, die die Ermordung des
Agamemnon zur Darstellung bringt, wird die Tat in ihren genealogischen Zusammenhang

gestellt und auf diese Weise begriindet.

Ahnlich aufgebaut ist auch ein inzwischen verschollener Stamnos des Kopenhagen-Malers
(K.3.16; Taf. IX, 1). Die vierfigurige Komposition zeigt im Zentrum den vollgertisteten Orest,
der seinen Gegner am Nacken packt und ihm das Schwert von unten in die nackte Brust
rammt. Aigisthos sitzt wieder halbnackt auf dem wuchtigen Thron. Durch den Schwerthieb
steht er unter extremer Spannung: Das rechte Bein schiefit verkrampft nach vorne, der Nacken
ist eingezogen, jeder Muskel seines Korpers ist angespannt. Links weht Klytaimnestra herbei:
Der um den Kopf geschlungene sakkos (Kopftuch) verleiht ihrer Erscheinung ein héusliches

Flair, das in spannungsreichem Kontrast zu der bedrohlichen Doppelaxt tiber ihrem Haupt

'3 Aischyl. Choe. 889.
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steht. Auf der anderen Seite streckt Elektra wie immer die Rechte nach vorne, um Orest zu
warnen, und fasst sich mit der Linken verzweifelt an den Hinterkopf. Ausnahmsweise ist sie
hier mit Beischrift benannt und so kann diese Wiedergabe zur Benennung der iibrigen
Elektra-Darstellungen herangezogen werden.

Ahnlich wie bei seinem Schiiler, dem Aigisthos-Maler (K.3.12-13) besteht auch bei dem
Kopenhagen-Maler die Gefahr, zu akademisch an den brutalen Mythenstoff heran zu gehen:
Mit Liebe zum Detail werden die einzelnen Muskeln gezeichnet, auch die Gewédnder und
Riistungsteile sind minutios wiedergegeben. Und doch wirken die Figuren mit ihren lange,
gestreckten Gliedern und den kleinen Kopfen steif und leblos — die altbekannte Komposition
mutet hier arrangiert und gekiinstelt an. Auch das Motiv der gegeniiberliegenden Seite scheint
recht willkiirlich gewdhlt: Sie bringt zwei Ménner in Himation und einen jugendlichen
Athleten in der Paldstra zur Ansicht und hat keinerlei greifbare Verbindung zu dem vorne

Dargestellten.

Dass er auch anders kann, beweist der Kopenhagen-Maler auf seinem spéteren, leider stark
fragmentieren Stamnos in Paris (K.3.17; Taf. IX, 2; 470460 v. Chr.). Im Zentrum der
Hauptseite steht wieder der Kampf zwischen Orest und dem thronenden Aigisthos und auch
die Riickseite nimmt in der bekannten Weise Bezug darauf: Ein aufgeregtes Frauenzimmer
und wiirdige Mantelfiguren sind erkennbar (vgl. K.3.13-14).

Die Schema der Vorderseite ist bekannt: Wie auf dem Stamnos des Berliner Malers K.3.14
hat der Réicher seine schwere Riistung abgelegt und trégt nur einen einfachen kurzen Chiton.
Mit der Linken reifit er den Usurpator an den Haaren, mit der Rechten holt er zum Schlag
gegen den Morder seines Vaters aus. Klytaimnestra dréngt in weiten, wallenden Gewéndern
von links heran. In der herabhingenden Rechten tréigt sie ihre Waffe, mit der linken Hand
tastet sie zaghaft nach der Schulter ihres Sohnes. Die Beriihrung der Schulter kennt man
bereits von dem Dokimasia-Krater K.3.15; doch dort wird das Vermittelnde dieser Gebirde
sogleich von der bedrohlich geschwungenen Doppelaxt zunichte gemacht. In Kombination
mit der ausnahmsweise herabhingenden Waffe wirkt die Geste hier jedoch nahezu
besdnftigend. Obwohl sich niemand der launenhaften Mutter entgegenstellt, wird die todliche
Gefahr fiir Orest hier ausnahmsweise nicht so deutlich zur Schau getragen.

Klytaimnestras Charakterisierung hat sich hier also zu ihren Gunsten verschoben: Wird sie in
den iibrigen Bildern als unerbittliche, rasende Axtmorderin gebrandmarkt, die ohne mit der
Wimper zu zucken ihren eigenen Sohn erschlagen wiirde, so erscheint sie hier weitaus

harmloser, friedlicher. Schnell ist man versucht, aus dieser verdnderten Darstellung eine neue
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Einordnung der Figur Klytaimnestras in der Bilderwelt abzuleiten, die ihrem inneren Konflikt
zwischen Mutterliebe und Uberlebenstrieb Rechnung triigt. Eine solche Interpretation ist mit
Vorsicht zu genielen, weil es sich bei der Darstellung um einen Einzelfall handelt, aus dem
keine allgemein verbindlichen Schliisse zu ziehen sind. Wahrscheinlicher ist, dass der Maler
die Todesgefahr des Orest zuriickstellen wollte, um den Fokus auf das eigentliche Mordopfer
Aigisthos zu lenken. Klytaimnestra musste er aber dennoch ins Bild setzen, da sie den

Erkennungswert der Szene sicherstellte.

Wie konstituierend die Doppelaxt schwingende Klytaimnestra fiir den Mythos tatséchlich ist,
zeigen drei Vasenbilder, welche die wiitende Konigin ohne die zugehérige Szene zur
Darstellung bringen (K.3.18-20).

Ein Kolonettenkrater aus Wien (K.3.18; Taf. IX, 3; 480470 v. Chr.)'** kommt gerademal mit
zwel Figuren aus, um den Mord an Aigisthos in Erinnerung zu rufen. Die in einen einfarbigen
Chiton und Himation gehiillte Klytaimnestra stiirmt nach links. In der rechten, nach hinten
gezogenen Hand schleppt sie ihre Doppelaxt mit, die linke Hand streckt sie mit erhobener
Handfldche nach vorne, als wolle sie Einhalt gebieten. Wie bei dem Stamnos K.3.16 tréigt sie
eine Kopfbedeckung und wirkt dadurch sehr matronenhaft. Talthybios kann durch seine
Heroldskleidung eindeutig identifiziert werden: Er trigt eine Chlamys und einen im Nacken
gebundenen Petasos. Er steht knapp hinter seiner ehemaligen Herrin und versucht sie
aufzuhalten, indem er sie an der linken Schulter und am rechten Handgelenk packt. Dabei
bewegt er sich in entgegengesetzte Richtung und entfernt Klytaimnestra gleichsam von dem
imagindren Geschehen auf der rechten Seite, das sie mit Entschlossenheit anpeilt. Mit der
Bewegungs- und Blickrichtung der Konigin wird also noch auf den eigentlichen Anlass des

hier dargestellten Zweikampfes, den Mord an Aigisthos, verwiesen.

Das diirftig erhaltene Innenbild einer etwa 15 Jahre spéter entstandenen, wei3grundigen Kylix
in Ancona (K.3.19; 465-460 v. Chr.)'” schaltet schlieBlich auch diesen subtilen Verweis auf
das zugrunde liegende Ereignis aus. Die Figuren stehen sich hier gegeniiber und
konzentrieren sich ausschlieBlich aufeinander. Klytaimnestra erscheint wieder in einem

einfachen Hauskleid von links und schwingt verzweifelt die Waffe. Ihr Gesicht ist leider dem

144 Auf der gegeniiberliegenden Seite des GefiBes befindet sich ein nackter Jiingling, der einen Weinschlauch
trigt. Es handelt sich um die verkiirzte Darstellung eines Komos. Der logische Zusammenhang zwischen den
Seiten ist entweder nicht vorhanden oder nicht nachvollziehbar.

'4> Die zur Verfiigung stehenden Abbildungen sind leider sehr schlecht, sodass die Beschreibung teilweise den
Ausfiihrungen von Prag 1985, 30 f. folgt. Zum Bildprogramm: Auch hier ist der Zusammenhang zwischen
Innen- und Auflenbild nicht ganz klar: Es ist ein Fries von ménnlichen Jungendlichen und Pferden zu sehen.
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Zahn der Zeit zum Opfer gefallen und so lédsst sich nichts tliber seinen Ausdruck sagen.
Talthybios eilt von rechts auf sie zu und stoft sie energisch zuriick. Die Komposition wirkt in
sich geschlossen und vollstindig — der Auszug aus dem Mord ist ein vollwertiges Bildmotiv.
Und dennoch ist dem Betrachter der Zusammenhang der Szene sofort klar und er kann den

Kontext gedanklich ergénzen.

Der Tondo einer inzwischen verschollenen Kylix (K.3.20; Taf. IX, 4; um 470 v. Chr.) hat sich
sogar des Talthybios entledigt: Der gesamte Tondo wird durch die aufgebracht von links nach
rechts stliirmende Klytaimnestra eingenommen, die ihr Haar notdiirftig mit einem Band nach
oben geschniirt hat und deren faltenreicher Chiton im Winde weht. Mit ausgestreckter linker
Hand lauft sie auf das am rechten Bildrand zur Hilfte gezeigte, schwere Eingangstor zu, als
wolle sie es im nidchsten Moment 6ffnen. Thr grimmer Blick und die nach unten gezogenen
Mundwinkel zeugen von tddlicher Entschlossenheit. Die monstrése Doppelaxt prangt
bedrohlich in ihrer rechten, nach hinten gefiihrten Hand und setzt sich unheilsschwanger vor
dem schwarzen Hintergrund ab.

Eine einzelne Frau, die mit einer Axt bewaffnet durch die Gegend rennt, ist auch aus der
Orpheuslegende bekannt; doch die hochst bewegte Mimik, das einfache Hausgewand und die
durch die Tiir angedeutete Kulisse passen nicht so recht zu den Thrakerinnen, die auch im
Bild stets den rituellen Hintergrund fiir den Orpheusmord zur Schau tragen: Ihre typisch
dionysische Mania, Attribute wie Thyrsos, Rebstock oder Efeukranz, sowie die freie Natur als
Schauplatz sind wichtige Merkmale fiir die Einordnung in die Orpheusgeschichte. Bei unserer
Kylix ist keines dieser Kennzeichen anzutreffen, sodass es sich schlieBlich doch um
Klytaimnestra handeln muss'*.

Die wuchtige Palasttiir'*’ ist hier als wichtiges Bildelement dazugekommen und verdient im
Folgenden unsere Aufmerksamkeit. In der attischen Vasenmalerei visualisiert sie die Grenze
zwischen drinnen und drauflen, zwischen Oikos und Polis, weiblichem und ménnlichem
Wirkungsbereich'*®. Auf Hochzeitsbildern beispielsweise dient die Tiir als nicht zu
tiberschitzendes Symbol fiir den eng definierten Aktionsradius einer verheirateten Frau, die
sich moglichst nie und nur in ganz speziellen Zusammenhéngen auflerhalb der eigenen vier
Winde aufhalten sollte: Der Hochzeitszug, der die Frau in ihr neues Zuhause tiberfiihrt,

Brunnenhausszenen, Grabpflege, Opfergaben — das sind einige der abgesteckten Rahmen, in

14 Prag 1985, 19.
147 Prag 1985, 19: »Clytemnestra is [...] rushing into the palace«.

'8 Zur Bedeutung architektonischer Bildelemente als genderspezifische Metaphern fiir soziale Ridume siche
Stihli 2005a.
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denen Frauen auflerhalb des Oikos anzutreffen sind, und selbst dann sind es meist
unverheiratete Madchen, die solcherlei Tétigkeiten an der frischen Luft nachgehen. Eine
verheiratete Gattin, die ohne rituellen oder haushélterischen Hintergrund auflerhalb ihres
angestammten Platzes dargestellt wird, macht sich nach griechischem Verstdndnis schon
allein dadurch eines Ubergriffes in die ménnliche Sphire schuldig und wird so als anmaBend

charakterisiert.

Fiir den Mord an Aigisthos lassen sich in Bezug auf Klytaimnestras Charakterisierung also
zweil Varianten unterscheiden: In den meisten Fillen (K.3.5-6; K.3.12-14; K.3.18-19) stellt
sich der todbringenden Koénigin ein Herr entgegen; ein Zeichen dafiir, dass sie mit der
Minnerwelt auf Augenhohe agiert. Doch auch die zweite Version der ungebremst auf den
eigenen Sohn stiirzenden Mdordermutter ist sehr aufschlussreich (K.3.15-17; K.3.20): Auf den
ersten Blick suggeriert sie nidmlich den sicheren Tod des Orest, der dem furchtbaren
Mordinstrument seiner Mutter schutzlos ausgeliefert ist. Da dem Betrachter jedoch die
weitere Folge der Ereignisse bekannt ist, wird die von Klytaimnestra ausgehende Gefahr
gebannt, und ihr Angriff kann als letztes Aufbdumen einer zum Tode Verurteilten verstanden

werden.

3.2.4 Schuld und Sohne: Die Ermordung der Klytaimnestra?

Die Totung der Klytaimnestra durch den rédchenden Sohn findet in der griechischen Malerei
nie den Anklang, den man vor dem Hintergrund der starken bildlichen Pridsenz des Mythos
vielleicht erwarten wiirde. Ein wesentlicher Grund mag in der bereits erwdhnten Tabuisierung
des Matrizids zu suchen sein, dessen ambivalenter Charakter in Literatur und Bilderwelt nicht
zuletzt durch die Erinnyen zum Ausdruck kommt, die Orest nach Vollendung seines
Rachefeldzuges nahezu um den Verstand bringen.

Die Wiedergaben aus dem griechischen Raum archaischer Zeit sind in ihrer Identifizierung
umstritten, da Klytaimnestra hier nicht mit ihrem {iiblichen Attribut, der Doppelaxt,
ausgestattet ist, die ihre Erkennung gemeinhin ermdoglicht. So muss man sich auf die
Ikonographie des Morders berufen, in der Hoffnung, hier einige Anhaltspunkte fiir die
Zuordnung zu finden'”. Ein weiteres, wenn auch schwaches Indiz erhalten wir durch die
Darstellung eines Doppelmordes: Der Angriff eines Mannes auf eine Frau und einen Mann ist

moglicherweise dieser Episode der Orestie anzurechnen.

' Wie bereits erwihnt ist Orest der einzige bartlose Heros der Archaik — ein flaumbewachsener Jiingling, der

kurz davor ist, eine bittflehende Frau niederzustechen, konnte also mit viel gutem Willen als muttermordender
Orest interpretiert werden.
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Das erste Beispiel findet sich auf einem Bronzestreifen aus Olympia aus den Jahren 575-550
v. Chr. K.4.1, dessen mittleres Bildfeld von einer Mordszene an einer Frau eingenommen
wird. Der in einen Chitoniskos gewandete, bartlose Mérder bewegt sich groen Schrittes auf
die rechts von ihm Stehende zu, zieht sie am Genick zu sich und rammt ihr mit der Rechten
sein langes Schwert in die Brust, das aus dem Riicken wieder austritt. Die in einen fein
gefiltelten, langen Chiton gehiillte Sterbende nimmt das Zentrum des Feldes ein; ihre
herabhingenden Arme scheint sie mit letzter Kraft zu einem zaghaften Bittgestus zu erheben.
Rechts schleicht sich ein ebenfalls in Kriegermontur gekleideter, bartloser Mann davon,
indem er die unterste Stufe eines siebenstufigen Altars erklimmt, um dort Schutz zu suchen'”.
Stimmt die Identifikation des Bildes als Mordszene an Klytaimnestra, muss es sich hier um
Aigisthos handeln, der als bartloser Krieger einer fiir ihn hdochst ungewdhnlichen
Ikonographie folgen wiirde. Zwischen den nach rechts schreitenden Morder und den linken
Bildrand zwiéngt sich eine weitere Frauengestalt, die den schwertfiihrenden Jiingling offenbar
zu seinem todlichen Streich ermutigt. Elektra wire somit auch ins Bild gesetzt, ganz dhnlich
threr spiéter tiblichen Ikonographie dicht hinter dem tatkréftigen Bruder. Aufgrund der
Bartlosigkeit des Aigisthos, sowie fehlender Attribute fiir Klytaimnestra, wurde die Deutung

als Muttermord wiederholt abgelehnt"'.

Eine weitere Darstellung hat sich wieder auf einem Bronzeschildband in Malibu K.4.2
erhalten: Ein jugendlicher Krieger steht im Ausfallschritt mit dem linken Fuf} auf einem am
Boden liegenden Gefallenen. Sein zweites Opfer, eine in einen reich dekorierten Peplos und
ein liber den Kopf gezogenes Tuch gewandete Frau, hat er bereits an den Haaren gepackt, um
ihr das schwungvoll nach hinten gefiihrte Schwert im néchsten Augenblick in den Bauch zu
stoBen. Die zum Tode Verurteilte fleht mit ausgestreckten Héinden um ihr Leben.
Moglicherweise sind hier Beziige zu dem vorangegangenen Mord an Agamemnon zu
entdecken, und zwar in dem merkwiirdig liber den Kopf gezogenen Mantel der Frau: Er
erinnert an das bertichtigte Netz, welches zuvor den Untergang des Atridenkonigs besiegelte.

In der Bilderwelt klassischer Zeit sieht es in Bezug auf den prekdren Muttermord noch

diisterer aus: Nicht eine einzige, gesicherte Darstellung hat sich in unsere Zeit hiniiberretten

150 Prag 1985, 35. Vermutlich handelt es sich um einen monumentalen Altar vor einem Tempel, der iiber 4-7

Stufen zu erreichen war.

151 Prag diskutiert das Werk ausfiihrlich, kommt aber zu dem Schluss, dass es sich nicht um den Muttermord
handeln kann und hier stattdessen Bildchiffren und Darstellungskonventionen diverser Mythen — die Pliinderung
Troias, die Troilos-Episode, die Opferung der Polyxena — zu einem unbestimmten Frauenmord verschmolzen
wurden. Siehe Prag 1985, 36.
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konnen *. Dafiir widmen sich zwischen 450-440 v. Chr. einige Darstellungen der Verfolgung
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des Orest durch die Erinnyen ”. Das Bildmotiv orientiert sehr wahrscheinlich an der Orestie
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des Aischylos, die im Jahre 458 v. Chr. aufgefiihrt wurde™ — mehr denn je wird dem
Betrachter hier also eine gewisse literarische Vorbildung abverlangt, um die Bilder in ihren
spezifischen Kontext setzen und deuten zu konnen. Die schaurigen Hohepunkte des Mythos
werden hier vorausgesetzt und der Fokus verlagert sich stattdessen auf die Schuld des Orest,
die er durch den Muttermord auf sich geladen hat. Gleichzeitig wird durch das Motiv auf die
aischyleische Losung des Atridenfluches angespielt, die dem grausigen Morden durch eine
aufgeklérte und demokratische Form der Rechtsprechung ein Ende setzt. In diesen Bildern ist
Klytaimnestras Rolle auf ein Minimum reduziert: Da sie sich nicht mehr personlich an Orest

rdchen kann, muss sie darauf vertrauen, dass die Erinnyen ganze Arbeit leisten und den

mordenden Sohn zur Rechenschaft ziehen'™.

3.2.5 Der Wolf im Schafspelz: Klytaimnestra als sittsame Hausfrau

Nachdem wir uns nun einen guten Uberblick iiber Klytaimnestras rabiates Wesen verschafft
haben, ist es an der Zeit, ihr Auftreten in anderen Situationen zu untersuchen, die
vordergriindig nichts mit ihrer gewalttitigen Ader zu tun haben. Es handelt sich um
unbestimmte Szenen, die nichtsdestoweniger ein interessantes Licht auf die Figur der
morderischen Majestidt werfen, da sie nun — ungeachtet ihres ansonsten niedertréchtigen
Charakters — als Frau und Mutter gezeigt wird, die sich in nichts von ihren braven

Genossinnen unterscheidet.

"2 Die verschiedentlich als Ermordung der Klytaimnestra gedeuteten Darstellungen auf Gefiien des rotfigurigen

Stils kénnen — neben diversen anderen Benennungen — ebenso gut als Ermordung der Eriphyle interpretiert
werden. Aus Griinden der Ubersichtlichkeit werden sie zusammen unter dem Kapitel Eriphyle (Kap. 4.2.3)
abgehandelt. Gesicherte Bildwerke haben wir erst wieder aus italischem und romischen Raum. Vgl. Morizot
1992, 80: »Inséré dans des sceénes complexes, le matricide jouit d’une certaine faveur sur les urnes étrusques et
les sarcophages romains qui contribuent a sa diffusion jusqu’en Gaulle et en Espagne; certaines des autres
représentations ont été également recueillies sur le sol italique et/ou dans un contexte funéraire, auquel le théme
semble approprié«.

>3 Die Darstellungen sollen nicht eingehender behandelt werden, da sich daraus fiir die Charakterisierung
Klytaimnestras keine neuen Erkenntnisse ableiten lassen. Fiir eine genauere Besprechung und Deutung dieser
Bildergruppe siehe Prag 1985, 48—50; Giuliani 2003a, 248-261.

'** So auch Giuliani 2003a, 251: »Die Verfolgung des Orest durch die Erinyen scheint in der attischen
Vasenmalerei vor 458 nicht dargestellt worden zu sein; die Orest-Bilder sind alle in die Zeit um die
Jahrhundertmitte zu datieren. Danach scheint das Thema relativ schnell wieder auer Mode gekommen zu sein.
Die chronologische Koinzidenz ist auffillig, und es liegt schon von daher nahe, einen unmittelbaren
Zusammenhang mit der Orestie zu vermuten.« Analog dazu kann man auch das Aufkommen der
Wiederbegegnungsszenen als Reflex auf die Choephoren des Aischylos lesen.

'35 Erst in der apulischen Vasenmalerei wird diese Einflussnahme Klytaimnestras wieder sichtbar ins Bild
gesetzt; so auf einem apulischen Glockenkrater in St. Petersburg, Eremitage, B 1743, um 340 v. Chr.: Hier
erscheint am Rande der Geist Klytaimnestras, um die schlafenden Erinnyen aufzuwecken und an ihre Aufgabe
zu erinnern. Siehe Giuliani 2003a, 255-258 (mit Abbildung).
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Auf einer attisch rotfigurigen Pyxis aus den Jahren 475-450 v. Chr. (K.5.1, Taf. X, 1) zeigt
sich Klytaimnestra ganz von ihrer weiblichen Seite: Der umlaufende Bildfries bringt eine
klassische Frauengemachszene zur Ansicht, die weibliche Tugenden wie etwa Schonheit,
Grazie, erotische Anziehungskraft, aber auch hdusliche Fahigkeiten paradigmatisch vorfiihrt:
Die sechs, fast alle mit Beischriften versehenen Damen sind innerhalb eines durch eine Tiir,
eine Sdule und einen an der Wand hingenden Spiegel angedeuteten Raumes in
Zweiergrippchen angeordnet, gehen héuslichen Aufgaben nach oder widmen sich der
Schonheitspflege. Helena sitzt auf einem Stuhl und wendet sich einem am Boden stehenden
Kalathos zu, dem aussagekriftigsten Symbol fiir weibliche Webarbeit. Von rechts kommt ihr
in ziichtigem Gewand, doch mit offenem Haar Klytaimnestra entgegen, ein Alabastron in der
ausgestreckten rechten Hand balancierend. Nach einer gliedernden Séaule folgt eine
Namenlose, die ihrem Gegentiber Kassandra einen mit Friichten prall gefiillten Korb offeriert.
Kassandra ihrerseits steht ruhig da und unterstreicht ihren Liebreiz mit der Geste der
anakalypsis, ein besonders brédutliches Gebaren. Eine wuchtige, halb geoffnete Tiir unterteilt
den Raum ein zweites Mal. Heraus blickt Iphigeneia, die sich ihr Stirnband richtet und die
von rechts nahende Danae erwartet, welche aus einem halb geoffneten Késtchen feine
Preziosen fischt. Ohne die groBziigig liber den Kopfen eingetragenen Namen wiren die
Frauen niemals zu identifizieren und konnten schlichtweg als nachahmenswertes Inbild von
Weiblichkeit verstanden werden - liebreizende Wesen, die perfekt ins klassische
Beuteschema griechischer Minner passen. Die Besetzung entspricht keiner bestimmten
Episode aus der Mythologie und die Namen wurden eher willkiirlich ausgesucht, um der
allgemeinen Szene eine mythische Aura zu verleihen'”. Dennoch: Das Kistchen in Danaes
Héanden verweist auf ihre Irrfahrt auf offener See, die sie in einem Weidekorb mit ihrem Sohn
Perseus durchleiden muss. Klytaimnestras gel6ste Locken wiederum zeugen von ihrer
zukiinftigen, ungeziigelten Mordlust, die im Bild héufig durch offenes Haar symbolisiert
wird"’. Ungeachtet dieser knapp formulierten Charakterisierungen der Einzelfiguren liegt der
Fokus aber weiterhin auf der Visualisierung weiblicher Schonheit, nicht auf den Schicksalen

der sie représentierenden Frauen.

Die attisch rotfigurige Hydria um 420 v. Chr. (K.5.2, Taf. X, 2-3) hat ebenfalls eine
Frauengemachszene zum Inhalt, die erst durch die beigegeben Inschriften ndher zu bestimmen

und zu deuten ist. Anmutig wie nie zuvor weilt Klytaimnestra unter ihren Schwestern, den

%% Stzihli 20052, 94.
7 Lissarrague 1995a, 97: »We can appreciate the painter’s choice; not without irony he gives the name of
Danae to the figure carrying the chest«.
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Korper umspielt ein faltenreiches Gewand, das ihre Briiste durchschimmern lésst. Die vollen,
schwarzen Locken fallen voluminds auf die Schultern. Thren rechten Arm fiihrt sie elegant an
den Hinterkopf und wendet sich ihrer Schwester Phoiba zu'*®, die sich rechts von ihr nach

159 heran, den

vorne beugt, um ihre Sandale zu 16sen. Von links naht die Amme Arsinoa
kleinen Orest im Arm, der sich an der Brust seiner Ndhrmutter labt. Weiter rechts sitzt Helena
und wendet sich dem kleinen Eros auf ihrem Schof3 zu; ihre Schwester Philonoe lehnt
vertrdumt am Riicken der Sitzenden, von rechts bringen ihr die kaum mehr erhaltene Tochter
Hermione und die Leukippidin Hilaeira Geschenke in Form eines Schmuckkéstchens dar. Die
harmonische Szenerie wird durch zwei weitere Frauen im Gesprich abgerundet. Der schone
Schein triigt, denn durch den Eros und die diversen Geschenke an Helena wird auf die
Brautwerbung des Paris angespielt, mit der das Ungliick der Tyndariden seinen Anfang
nimmt. Klytaimnestras Zukunft wird dariiber hinaus durch den kleinen Orest ins Bild
gebracht, der eine deutlich engere Bindung zu seiner Amme zu haben scheint, als zu seiner
leiblichen Mutter. Sie wendet sich dann auch desinteressiert von ihm ab und besiegelt damit
symbolisch ihr tragisches Schicksal, dem eigenen Sohn zum Opfer zu fallen'®. Der Bildfries
verweist also subtil auf das allseits bekannte Schicksal der Tyndariden, die fast ausnahmslos
den gefédhrlichen Michten Aphrodites erliegen und damit sich und ihre Néchsten ins
Verderben stiirzen — der vordergriindig freudige Anlass der Zusammenkunft wird so zum
Mahnmal fiir die Gefahren allzu besinnungsloser Leidenschaft, die zumindest in diesem Fall
die Wurzel allen Ubels darstellt. Ein kurzer Blick auf den unteren Bildfries der Hydria gibt
weiteren Aufschluss, wie die Szene zu lesen ist, denn hier wird der Mord an Pentheus durch
die auBler sich geratenen Ménaden zur Darstellung gebracht. Damit ergibt sich fiir das Gefdf3
ein einheitliches Bildprogramm, das die negativen Auswirkungen géttlicher Gewalt zum
Inhalt hat: Einmal ist es Aphrodite, die ihre Schiitzlinge um Verstand und Leben bringt, ein
anderes Mal versetzt Dionysos seine Anhéngerinnen in Mordrausch, um sich an seinen

Frevlern zu rdchen'®'.

"% Es konnte sich auch um die Schwiigerin der Klytaimnestra handeln, die den gleichen Namen trigt. Als

Schwester gedeutet bei Schone 1990, 168 f.

¥ Von der Inschrift sind nur noch die vier Buchstaben PE.N.A erhalten, die sinngemif zu dem bei Pindar
tiberlieferten Namen der Amme ergénzt werden konnen. Vgl. Schone 1990, 168.

10 vgl. Schone 1990, 170: »ErschlieBt sich das Schicksal aller iibrigen Personen auf dem oberen Bildfries der
Hydria erst iiber die beigeschriebenen Namen, so tritt es bei Klytaimestra in Gestalt des Sohnes Orest ins Bild.
Um Orest und Klytaimestra als kiinftige Gegner sichtbar zu machen, ist offensichtlich das Kleinkind Orest nicht
mit der Mutter, sondern mit der Amme verbunden, die in seinem spéteren Leben die angefiihrte wichtige Rolle
spielen wird«.

1! Schone 1990, 176: »Denn beiden Darstellungen liegt ein Thema zugrunde: der Fluch der Gotter gegen
widerstrebende Sterbliche.« Sie geht sogar noch einen Schritt weiter und sieht einen direkten Bezug zur
aktuellen Zeitgeschichte, Schoéne 1990, 177: »Gerade in der Entstehungszeit unserer Vase zu Beginn des
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Sind die Namensbeischriften auf der 475-450 geschaffenen Pyxis noch als sinnstiftendes
Element zu vernachldssigen, so verleihen sie der vordergriindigen Idylle auf der Hydria um
420 v. Chr. erst ihre eigentliche Bedeutung: Die Kenntnis des nahenden Unheils iliberschattet
den scheinbaren Gleichklang der Seelen und verleiht der Darstellung — in Verbindung mit

dem unteren Bildfries — eine weit iiber das Sichtbare hinausgehende Substanz.
3.3 Ergebnis und Bewertung

3.3.1 Bildtrdger und Bildbetrachter

Bevor noch einmal die wesentlichen Merkmale durchleuchtet werden, welche die
Ikonographie Klytaimnestras und ihrer Familie auszeichnen, soll zunédchst noch ein kurzer
Blick auf die Bildtrager geworfen werden, um sich eine genauere Vorstellung von der
Zielgruppe machen zu konnen.

Wie wir gesehen haben, werden die unterschiedlichen Stationen des Atridenmythos seit der
Archaik in all ihrer Blutigkeit ins Bild gesetzt. Der beliebteste Bildtrdger dafiir scheint in
dieser Zeit noch das Bronzeschildband zu sein: Sieben von den insgesamt 14 Darstellungen'®”
sind als Schildschmuck vorgesehen, ein durch und durch ménnliches Accessoire also.

Auch die attisch rotfigurigen Bildwerke richten sich vornehmlich an die Méadnnerwelt: Fast alle
Darstellungen sind auf Tafelgeschirr zu finden, das der Sphire des Symposions zuzuordnen
ist. MischgefiBe bilden die weitaus grofite Gruppe der Bildtrdger: Von den 22 besprochenen
Darstellungen befinden sich 6 auf Stamnoi (K.3.9-11; K.3.14; K.3.16-17) und 5 auf Krateren
(K.1.6=K.3.15; K.2.2; K.3.12-13; K.3.18). An zweiter Stelle rangieren die Trinkgefédle mit 3
Kyliken (K.2.3; K.3.19-20) und einem Kantharos K.3.8. Nur drei GefiBle wurden
besprochen, die dem weiblichen Hausgebrauch zuzuordnen sind: Zwei Hydrien (K.3.7;
K.5.2) und eine Pyxis K.5.1. Dabei handelt es sich zweimal um hiusliche Szenen, die nichts
von Klytaimnestra gewalttitiger Seite zeigen und einmal um eine einzigartige Variante des
Aigisthos-Mordes, in der die von Klytaimnestra ausgehende Gefahr fiir ihren Sohn durch die
Komposition deutlich gemildert wird. Es lésst sich also konstatieren, dass der Atridenmythos

reine Mannersache ist.

Peloponnesischen Krieges kann es kaum Zufall sein, dass die Nachkommen des Tyndareos und des Kadmos,
Griinder von Sparta und Theben — den Erzfeinden in diesem Krieg —, einen Gétterfluch verkérpern«.

12 Damit sind jene 14 nicht rotfigurigen Darstellungen gemeint, die im Katalog aufgefiihrt werden. Die sieben
Bronzeschildbinder: K.1.1-2 (2); K.2.1 (1); K.3.1-2 (4).
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3.3.2 lkonographische Entwicklung

Bereits in der Archaik setzt man sich mit dem Atridenmythos und seinen Aufsehen
erregenden Morden auseinander. Die Morde an Agamemnon (K.1.1-5) und Kassandra K.2.1
werden ebenso dargestellt wie der Mord an Aigisthos (K.3.1-3) und sogar der grenzwertige
Matrizid des Orest (K.4.1-2). Die duBerst aktive Rolle Klytaimnestras ist dabei haufig das
Erkennungsmerkmal'®: Kaum ein anderes weibliches Wesen, geschweige denn eine
verheiratete Frau, greift so maBgeblich in die Geschichte ein. Klytaimnestra ist also der
Schliissel zur Benennung der grausamen Morde, die ansonsten vermutlich in der Masse
mythischer Gewalttaten untergehen wiirden. Doch schon im Laufe des 6. Jahrhunderts v. Chr.
kommen die besonders heiklen Episoden des Mythos — der Mord an Agamemnon durch seine
Frau und der Muttermord des Orest — au3er Gebrauch.

Dafiir erlebt die Rache des Orest an dem Usurpator Aigisthos zwischen 500 und 460 v. Chr.
einen Boom und entwickelt infolgedessen eine ganz eigene Darstellungskonvention. Orest
erscheint dabei fast immer in der Hoplitentracht; damit wird er als der gute Récher und
gerechte Tyrannenmorder gezeichnet, der liber den fiesen Thronrduber triumphiert. Wieder ist
es Klytaimnestra, die die Bilder unverwechselbar macht und fiir ihre Erkennbarkeit sorgt. Die
Doppelaxt hilt nun als bezeichnendes Element Einzug in die Ikonographie der Konigin, die
damit gegen ihren eigenen Spross zu Felde zieht. Ihre Waffe symbolisiert ihre frevelhafte
Inanspruchnahme ménnlicher Privilegien, und mehr noch, sie impliziert einen rituellen
Hintergrund fiir ihre Taten, der eigentlich nur durch gottlichen Auftrag legitimiert werden
konnte.

In dem Male, in dem Klytaimnestras ménnlich konnotierte Gewaltbereitschaft ins Bild
gesetzt wird, kommt auch die weibische Schwiche des Aigisthos zum Ausdruck: Wohl
frisiert und in edlen Gewéndern wird er von Orest auf seinem Thron iiberrascht. Die
gelegentlichen Anleihen beim lieblichen Sédnger Orpheus (K.3.11; K.3.14; K.3.17)
intensivieren diese deutliche Charakterisierung als wehrloses Opfer. Und die Leier schlielich
entlarvt ihn vollends als unheldenhaften Dandy und aufgeputzten Liebhaber (K.3.8; K.3.14—
15). Vor diesem Hintergrund dréngt sich fiir das Paar eine vernichtende Interpretation auf:
»Dans le couple Egisthe-Clytemnestre, c’est Clytemnestre ’homme et Egisthe la femme«'®*,
Eines darf dabei jedoch nicht vergessen werden: Klytaimnestra besitzt beim Mord an
Aigisthos zwar durchaus Gewaltpotential; ihre téitlichen Ubergriffe bleiben aber erfolglos und

werden so zu Vorzeichen ihres eigenen Todes durch den Sohn. Orest ist in den Bildern die

' Mit Ausnahme des protoattischen Kraters K.1.2, bei dem die Rolle Klytaimnestras nicht mehr

nachzuvollziehen ist.
164 Vernant 1971, 134.
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vorrangige Identifikationsfigur, wéhrend Klytaimnestra nur die Nebenrolle der ruchlosen
Rabenmutter zukommt. In den 460er Jahren wird schlielich auch das Sujet des Aigisthos-
Mordes abgesetzt.

Auf der Kylix K.2.3 des Marlay-Malers um 430 v. Chr. begegnet uns ein vereinzelter
Nachziigler, der den Mord an Kassandra zum Inhalt hat: Klytaimnestras unerhorte
Transgression, bislang vor allem durch die Doppelaxt visualisiert, wird hier durch die
Andeutung eines Heiligtums enorm gesteigert. Die Anlehnung an die Vergewaltigung
Kassandras in Zusammenhang mit der Gesichtslosigkeit der Téterin verstidrken noch einmal
das Kaltherzige dieser Tat. Gleichzeitig machen sie aber auch deutlich, dass der Fokus hier
nicht auf der Morderin, sondern auf ihrem Opfer liegt: Die gliicklose Kassandra ist die
Hauptperson, ihr maBloses Leiden der Inhalt des gesamten Bildprogramms.

Von dieser Ausnahme abgesehen wird in der Vasenmalerei der zweiten Hilfte des 5.
Jahrhunderts v. Chr. explizite Gewalt aus dem Atridenmythos ausgeklammert. Das spéteste
Bild, das aus attischem Raum von Klytaimnestra tiberliefert ist, hat sie ihrer urspriinglichen
Schlagkraft ginzlich entledigt: Auf der Hydria K.5.2 um 420 v. Chr. erscheint sie als sittsame

Hausfrau — ein raffinierter Kommentar auf die Freveltaten der Tyndareos-Tochter.

Wie bei den eingangs besprochenen literarischen Quellen lédsst sich also auch bei den
bildlichen Darstellungen eine Entwicklung in Klytaimnestras Charakterisierung feststellen —
allerdings in diametral entgegengesetzte Richtung. Wihrend die schriftlichen Berichte immer
deutlicher auf ihre Schuld an der Ermordung ihres Gatten verweisen, und ihr berechnender
Racheakt sowie der daraus resultierende Muttermord des Orest immer schonungsloser zur
Sprache kommen, wird sie in den Bildern sukzessive ihrer Wirkungsmacht beraubt. In der
Archaik noch als Morderin ihres Mannes und ihrer Rivalin gezeichnet, verlagert sich im
friihen 5. Jahrhundert v. Chr. das Interesse auf die Bestrafung des Aigisthos durch den
rdchenden Sohn. Doch auch diese Bilder scheinen bald darauf ihre Wirkungskraft zu verlieren
— ab der Jahrhundertmitte wird sogar der stolze Vaterrdcher aus der Bilderwelt verbannt.

Um die rapide Entwicklung der Bilder von enormer Popularitit im spéten 6. und friihen 5.
Jahrhundert v. Chr. zu einer Ausblendung im Laufe des 5. Jahrhunderts v. Chr. zu verstehen,
miissen wir unser Augenmerk auf die Hauptfigur Orest lenken, der im Zentrum des
Geschehens steht. Sein Mord an Aigisthos ist insofern eine Heldentat, als er der erschlichenen
Herrschaft eines Usurpators ein Ende setzt und so die rechte Ordnung wiederherstellt.
Ahnlich wie die in der Klassik lingst tiberhohten Tyrannenmérder Harmodios und

Aristogeiton wird er damit zum Zeugen einer heroischen Vergangenheit und zum Leitbild fiir
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ménnliche areté. Doch die Bilder sind nie frei von Ambivalenz: Durch mythologisches
Grundwissen weill der Betrachter um den schrecklichen Muttermord, der bald folgen wird —
und erkennt in der axtschwingenden Klytaimnestra das Opfer. Die Absetzung dieser Bilder
um 460 v. Chr. ist also moglicherweise ein Indiz dafiir, dass die durch den Helden
verkorperten Ideale Rache und Ehre nun keinen Muttermord mehr rechtfertigen. Fiir diese
Deutung spricht auch das neue Darstellungsmotiv der Heimsuchung des Orest, das im
mittleren 5. Jahrhundert v. Chr. fiir die kurze Zeitspanne von etwa 10 Jahren gefertigt wird:
Hier tibernehmen die Erinnyen Klytaimnestras Récherrolle, und dadurch wird nicht nur der
der kritische Matrizid thematisiert, sondern auch die anschlieBende Auflosung in
demokratischer Rechtsauffassung: der Freispruch durch Athena und den Areopag.

Diese Tendenz zur Ausblendung von »problematischen« Gewaltakten lésst sich bei vielen
anderen Bildmotiven nachvollziehen'®. Eine vergleichbare Entwicklung findet sich
beispielsweise bei den prekdren Bildern, die den Achilleussohn Neoptolemos bei der
Ermordung des Priamos und des Astyanax zeigen. Er eignet sich fiir einen kurzen Vergleich,
da er seine Taten aus einer dhnlichen Motivation heraus begeht, wie Orest: Beide Helden sind
die Sohne groBer Minner und veriiben ihre Taten aus Rache fiir den Tod des Vaters; damit
handeln sie aus einer genealogischen Verpflichtung heraus, die im 6. Jahrhundert v. Chr.
offenbar noch als ausreichende Begriindung fiir Mord und Totschlag angesehen wird. Im
Gegensatz zum Racheakt des Orest, der seinen ambivalenten Charakter erst auf den zweiten
Blick preisgibt, handelt es sich bei den Morden des Neoptolemos allerdings um eindeutige
Transgressionen.

Der Mord am troianischen Konig Priamos und seinem Enkel Astyanax ist als Racheakt fiir
den Tod des heldenhaften Vaters zu sehen. Bereits um 550 v. Chr. etabliert sich das
Bildschema, das sich in der Folge bewihrt und vor allem in den Jahren 510-480 v. Chr.
verstirkt dargestellt wird'®. Eine Kylix in Paris (B.5; Taf. XI, 1) zeigt inmitten des
Kriegsgetiimmels einen vollgeriisteten Neoptolemos, der den kleinen Astyanax durch die Luft
schleudert und damit den alten Priamos attackiert, der sich an einen Altar gefliichtet hat. Der
Frevel des Neoptolemos wird also erkldrt: Neben der genealogisch begriindeten Rachepflicht

ist es hier die Einbettung in das grausame und regellose Kriegsgeschehen, die seine Tat

' Dazu von den Hoff 2005; Stihli 2005; Borg 2006.

1% Das Motiv ist eine Erfindung der Vasenmaler. In der literarischen Vorlage werden die Morde weder zugleich,
noch am selben Ort begangen. In der epischen Erzidhlung kommt Astyanax zu Tode, indem er von der
Stadtmauer gestoBen wird. Vgl. Giuliani 2003a, 205 f. Zwischen 510 und 480 v. Chr. ist die Szene besonders
beliebt, vgl. Stdhli 2005, 40: » Auch hier scheint in der Generation um 510/480 eine ungewohnliche Zunahme an
der Demonstration physischer Gewalt vorzuliegen«.
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rechtfertigt'®’

. Dennoch: Der Altar setzt unmissverstdndlich die Transgression des Wiitenden
ins Bild; die ungleich schwicheren Opfer, ein schwacher Greis und ein kleiner Knabe,
verstdrken den Frevel des Neoptolemos, der hier mit einem Schlag ein ganzes Geschlecht

ausloscht'®®

. Es handelt sich also um eine sehr zwiespiltige Situation: Rachepflicht und
Kriegseuphorie auf der einen, Unmenschlichkeit und unangebrachte Hirte gegen Schwéchere
auf der anderen Seite. Die letzte Darstellung von 450 v. Chr. findet sich auf einer Amphora in
Madrid (B.7; Taf. XI, 2): Im Zentrum ist der weit ausschreitende Neoptolemos in
Kriegerriistung zu erkennen, der einen wehrlosen, nackten Knaben an den Haaren hinter sich
herschleift. Jegliche sinnstiftende Elemente, wie Altar oder Kampfgeschehen, sind hier
ausgeblendet zugunsten einer elementareren Aussage, die das unausgewogene Téter-Opfer-
Verhiltnis im Blick hat. Danach wird das Thema nicht mehr dargestellt'*’.

Es lasst sich also festhalten: Nach einem enorm gesteigerten Interesse fiir die problematischen
Handlungen jener rachsiichtigen Helden im friihen 5. Jahrhundert v. Chr. verschwinden die
Bildthemen ab der Jahrhundertmitte ginzlich aus dem Vasenprogramm'”’. Vor dem
Hintergrund einer sich neu konstituierenden, demokratischen Polis werden die alten
aristokratischen Werte, wie Rache, Ehre und Treuepflicht wenn nicht vollig aufgegeben, so

171

doch gebéndigt . Und so wird sogar die Ermordung des Usurpators Aigisthos, die ja per se
durchaus positiv zu bewerten ist, durch den anschlieBenden Muttermord des Orest nun

untragbar.

3.3.3 Klytaimnestra — das Mannweib?

Bis zum Verschwinden der kruden Bilder spricht die Ikonographie der Konigin eine
eindeutige Sprache: Sie handelt ménnlich und bricht auf diese Weise mit den Normen der

griechischen Gesellschaft. In den schriftlichen Quellen lasst sich diese Bewertung erst spéter

17 Siehe von den Hoff 2005, 239: »Damit [mit der Einbettung in andere Ilioupersisbilder] erscheint die Gewalt
einerseits neben anderen Gewaltakten als eine bei der Eroberung einer Stadt nicht géinzlich individuell motivierte
' Siehe von den Hoff 2005, 235: »Die Transgression gottlichen Rechts und die Ausléschung der ménnlichen
Generationenfolge sind hier die zentralen Probleme«.

1 Vel von den Hoff 2005, 242: »Auch bei Neoptolemos ist die Ausblendung der Gewalt dann gegen 450
vollzogen«.

170 Siehe Stihli 2005b, 42: »Die Taten homerischer Heroen als Paradigmen kriegerischer Leistung kommen
auBler Gebrauch; an ihre Stelle treten etwa Perserkampfdarstellungen, die ihre Aktualitit unmittelbar aus den
Kriegen Athens gegen die Perser ableiten, vor allem aber mythische Kdmpfe von Géttern und Heroen gegen
unbotmiBige Unholde und andere problematische Figuren, die unrechtmiflige Anspriiche verfechten und deshalb
in wahren Massenschlachten vernichtet werden miissen.« So auch Borg 2006, 245 f. und 250-252

' So auch von den Hoff 2005, 243 f.: »So ist [...] tatsichlich ein Wandel in der Bewertung von Rache als
Handlungsmotiv seit dem frithen 5. Jahrhundert v. Chr. feststellbar: ihre >Zdhmung< durch rechtliche
Ausgleichsverfahren, allerdings bezeichnenderweise ohne ihre vollige Aufgabe und gerade als Gegenpol zur
Individualisierung ihrer Ausiibung, wie die Bilder sie suggerieren«.
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fassen, wenn sie beispielsweise durch ihren Herold als Herrin mit dem »ménnlich ratenden
Herz«'” bezeichnet wird.

Doch in welche Richtung deuten ihre Motive, die fiir ihre Taten zur Rechtfertigung
herangezogen werden? Bereits bei Homer wird die Leidenschaft fiir den verfiihrerischen
Aigisthos angefiihrt, dessen Charme sie hoffnungslos erlegen ist. Wihrend es fiir einen Mann
durchaus legitim ist, Hetdren zu besuchen, der Knabenliebe nachzugehen oder sich eine
Nebenfrau zu halten, gilt weiblicher Ehebruch als absolutes Tabu'”. Indem Klytaimnestra
diese Grenze tiberschreitet und ihrer Leidenschaft nachgeht, maft sie sich abermals ménnliche
Rechte an und verletzt das Gesellschaftssystem empfindlich. Wir werden weiter unten noch
einmal auf diesen Aspekt der Leidenschaft zuriickkommen.

Spétestens seit Aischylos gilt die Rache fiir den Tod der geliebten Tochter Iphigenie als
wichtigster Beweggrund fiir die Ermordung des Gatten Agamemnon. So verstdndlich dieses
Motiv dem modernen Betrachter erscheinen mag, der die unendliche Trauer einer Mutter tiber
ihr verstorbenes Kind nur allzu gut nachvollziehen kann, so unverhéltnismidBig muss es dem
antiken Rezipienten anmuten. Damit soll keineswegs behauptet werden, dass Rache im Athen
des 5. Jahrhunderts v. Chr. verpont wire, ganz im Gegenteil: Noch immer ist sie akzeptiert,
wenn es beispielsweise um die Interessen der Familie oder die der Polis geht'™.
Klytaimnestras Doppelmord féllt jedoch aus folgenden Griinden nicht in den Bereich der
statthaften Rache: Zunéchst ist der Akt der Vergeltung normalerweise den ménnlichen
Biirgern vorbehalten, wihrend Frauen (und andere untergeordnete Gruppen) ihr Schicksal
demiitig und tatenlos tragen sollen'”. AuBerdem handelt sich um eine rein persénliche
Angelegenheit, die keinem tibergeordneten Ziel verhaftet ist. Klytaimnestras ungeziigelte Gier
nach Rache erwéchst nicht aus Pflichtgefiihl gegeniiber einer groeren Gemeinschaft, der sie
angehort; sie erkldrt sich vielmehr aus ihrer sehr subjektiven und unerbittlichen Wut
gegeniiber dem Gatten.

Und mit genau diesem Gefiihl der Wut sind wir nun fast schon zum Nukleus der Figur
Klytaimnestra vorgedrungen. Der als thumos (Hitze, Wut) oder orgé (Wut) bezeichnete

Sinneszustand erfdhrt bereits in der Antike eine dufBerst ambivalente und dementsprechend

172 Aischyl. Ag. 10.

' Vgl. Reinsberg 1989, 21: »Zur Scheidung fiihrte auBer einer Neuverheiratung der Ehebruch, allerdings nur
seitens der Frau. Daf} hier zweierlei Mal} angelegt wurde, beruhte auf der Funktion der Gattin, dem Hausherrn
legitime Kinder zu gebidren. Die Legitimitit der Kinder begriindete sich aus der leiblichen Vaterschaft des
Hausherrn«.

174 Zu der gerechten Rache ausfiihrlicher im nichsten Kapitel.

'3 Vgl. Harris 2004, 275: »Greek men simply wanted their wives (and also their concubines and hetairai, and
daughters too) to do their duty without expressive complaint«.
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ausfiihrliche Bewertung'’®; an dieser Stelle geniigen einige wenige Erlduterungen, die auf die
rasende Konigin angewendet werden konnen. Ein gesundes MaBl an Zorn wird jedem
athenischen Biirger zugebilligt, solange er imstande ist, seine Aggressionen zu kontrollieren
und gezielt einzusetzen. Gleichzeitig ist man sich durchaus dariiber im Klaren, dass die
Grenzen zwischen Wut und Wahnsinn flieBend sein kénnen'”.

Der geféhrliche Zustand der entfesselten Wut ist vor allem ein Charakteristikum griechischer
Heroen. Das beste Beispiel dafiir ist Achill, seit Homer der grofite und gleichzeitig
problematischste Held der Griechen. Sein Zorn ist sprichwortlich; in Krisenzeiten kennt er
kein Gesetz, kein Mitgefiihl, keinen Anstand und setzt sich iiber alle bestehenden Normen
hinweg. Die grenzwertigen Taten seines Sohnes Neoptolemos haben wir bereits angesprochen
und auch manch andere Superhelden iiberschreiten jedes Mal} an Sittlichkeit: Aias schiandet
Kassandra am Altar, Herakles totet seinen Musiklehrer — aufschdumende Rage scheint
geradezu zur Standardausstattung des griechischen Helden zu gehoren. Klytaimnestras
Transgressionen haben einen &hnlich ungeziigelten Charakter. Dass auch ihr Jidhzorn
unkontrollierbar ist, wird spitestens klar, als sie bei Aischylos behauptet, von einem
»Rachegeist« besessen zu sein, dem sie sich nicht entziehen kann'”. Auf den ersten Blick
hétten wir mit dieser uniibersehbaren Parallele zwischen Klytaimnestras Rachedurst und dem
blinden Wiiten vieler Heroen einen weiteren Beweis fiir ihre ménnliche Charakterisierung.
Damit lieBe man jedoch ein weiteres Merkmal aufler Acht, das der Wut in der Antike
zugesprochen wird: Wut ist weiblich.

Diese Aussage mag angesichts der soeben angefiihrten Heroen tiberraschen, kann man sich
doch nur schwer vorstellen, dass ein Mannsbild wie Achill mit einer dezidiert weiblichen
Eigenschaft gestraft ist. Und doch gelten vor allem Frauen als leicht erregbar und wutanfallig.
Dieses Bild setzt sich von Homer bis in das friihe Christentum ungebrochen fort'” und selbst
aufgeklirte Denker wie Platon folgen diesem Vorurteil™. Grund fiir diesen charakterlichen
Makel ist natiirlich die bis zur Erschopfung zitierte, liberméfige Emotionalitit des
>schwachen Geschlechts<, das seinen Gefiihlswallungen nicht geniigend Verstand

entgegenzusetzen hat. Ebenso leicht erliegen Frauen dem Eros und anderen »irrationalen«

'7¢ Zu diesem Thema ausfiihrlich: Harris 2004.

""" Harris 2004, 6366, hier 63 f.: »The intensity of cholos, orge and thumos is confirmed by their frequent
association with madness«.

178 Aischyl. Ag. 1501.

"7 Harris 2004, 264: »The angry emotions were feminine. A persistent topos, or rather stereotype, on record
from Homer to the council of Elvira«. Man darf sich fragen, ob dieses Vorurteil iiberhaupt schon iiberwunden
wurde.

"0 In seinen Gesetzen fordert er, man solle Straftitern Mitleid entgegenbringen und sie nicht mit Groll und
Bitterkeit quilen wie eine Frau. Siehe Plat. leg. 5.731 d.

56



Gefiihlen'®'. Somit gilt auch Klytaimnestras oben angefiihrte Leidenschaft zu Aigisthos als
typisch weiblicher Wesenszug'®.

Natiirlich werden weiblicher Jahzorn und Libido unterdriickt und verfemt: Frauen haben ihre
Empfindungen und Wiinsche zuriickzuhalten und sich in edler Diskretion zu iiben, wéihrend
Minnern die geeigneten Kompensationsbereiche geboten werden, in denen sie ihren sexuellen

183 Fiir das Ausleben dieser beiden

und gewalttitigen Bediirfnissen freien Lauf lassen konnen
Gefiihle gelten fiir Ménner und Frauen im friithen 5. Jahrhundert v. Chr. also andere Regeln:
Wihrend die Ménner Achill, Neoptolemos und Co. als blutgierige Draufginger gezeichnet
werden konnen, ohne dadurch ihre Vorbildfunktion und ihre areté einzubiiflen, wird die Frau
Klytaimnestra mit den gleichen Mitteln und zur gleichen Zeit als sittenlos und schlecht

gebrandmarkt.

Abschlielend ergibt sich fiir Klytaimnestra folgende Bewertung: Die Annahme, dass sie in
der griechischen Gesellschaft als Méannergleiche gesehen wird, trifft nicht zu, im Gegenteil:
Sie ist durch und durch Frau und folgt den typisch weiblichen Neigungen zu Lust und Rage.
Doch indem sie ihre Weiblichkeit ungeniert auslebt, iibertritt sie die fiir Frauen gezogenen
Grenzen der Schicklichkeit und eignet sich rein ménnliche Privilegien an. Was wir heute als
emanzipatorische Errungenschaft begriiBen wiirden, muss in der athenischen Ménnerwelt des
5. Jahrhunderts v. Chr. blankes Entsetzen auslosen; denn man ist sich der alten Weisheit allzu

bewusst:

»Nichts ist scheuBlicher doch, nichts unverschidmter auf Erden

Als ein Weib, entschlossen zu solcher entsetzlichen Schandtat«'*.

'8! Auch diese Auffassung geht mindestens auf Homer zuriick, der mit Klytaimnestras Schwester Helena den
Prototyp des verfiihrten Weibes zeichnet.

182 Reinsberg 1989, 42 f.: »Man hielt die Liebe zumindest in klassischer Zeit fiir eine Art Krankheit, eine
Raserei, die Geist und Sinne verwirrte und die es wie andere Begierden zu mifligen galt. [...] Da Frauen das
ethische Niveau der MiéBigung und Enthaltung nicht zugestanden wurde, unterstellte man ihnen Triebhaftigkeit.
Verkniipft war die Geringschétzung der weiblichen Ethik mit der Idee, die Entwicklung eines hohen Ethos sei
gebunden an Aktivitit, Macht, Ménnlichkeit und unvereinbar mit der Passivitdt und Unterlegenheit der Frau«.

'3 Zur Auslebung sexueller Begierden bieten sich Hetiiren, Prostituierte, Nebenfrauen und Knabenliebe an.
Ubliche Gewaltopfer: Hetiiren, Prostituierte, Sklaven. Nicht gern gesehen, aber doch an der Tagesordnung:
Ehefrauen. Vgl. Schmitz 2002, 120-123, hier 120 f.: »Insbesondere bei patriarchalischen Familienstrukturen
beanspruchen Minner fiir sich das Recht, bei einer Verweigerung der Frau sexuellen Verkehr zu erzwingen,
auch durch Gewalt«. Dariiber hinaus konnte auch Sport in der Palédstra dem Stressabbau dienen, ganz zu
schweigen vom Kriegsdienst.

"* Hom. Od. 11, 427-28.
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4. Prokne — die Unberechenbare

»Die groBle Frage, die ich trotz 30-jdhrigen Studiums der weiblichen
Seele nicht zu beantworten vermag, lautet: Was will eine Frau?«

Sigmund Freud

4.1 Der Mythos: Die Schwestern Prokne und Philomela'®’

Die alte, volkstiimliche Sage von der athenischen Konigstochter Prokne und ihrer Schwester
Philomela handelt von Vergewaltigung, Infantizid und Kannibalismus, erfiillt also alle
Auflagen fiir einen spannungsreichen Plot.

Die ausfiihrliche Geschichte erziihlt uns Ovid in seinen Metamorphosen'*’: Da der thrakische
Konig Tereus den athenischen Pandion im Krieg gegen Theben unterstiitzt hat, erhélt er zum
Dank Prinzessin Prokne zur Gemahlin. Im fernen Thrakien fiihlt sich die Athenerin trotz des
bald darauf geborenen Sohnes Itys sehr einsam, sodass sie ihren Gatten bittet, nach ihrer
Schwester Philomela zu schicken. Tereus gewihrt ihr diesen Wunsch und begibt sich
personlich auf die lange Reise nach Athen, um sie zu holen, doch beim Anblick der schénen
Schwigerin ist es um ihn geschehen: Er kann seine niedere Instinkte nicht mehr im Zaum
halten und vergewaltigt Philomela noch auf dem Riickweg nach Thrakien. Um die Schindung
zu vertuschen, schneidet er dem Médchen die Zunge heraus, sperrt sie in ein dunkles Verlies
und gibt vor, sie sei auf der Reise verstorben. Die Liige fliegt auf, als es der Misshandelten
gelingt, ihrer Schwester durch einen Diener einen selbstgewebten Teppich zukommen zu
lassen, auf dem die grauenhaften Ereignisse dargestellt sind. Proknes Rache folgt auf dem
FuBe: Wihrend eines Dionysosfestes'’ gelingt es der stolzen Konigstochter, ihre Schwester
zu befreien und gemeinsam hecken sie den perfekten Plan aus, um das Leben des Ubeltiters
Tereus zu zerstoren. Prokne totet ihr eigenes Kind Itys mit einem Schwert und zerstiickelt es
mit Hilfe ihrer Schwester Philomela, um die Leichenteile dem Barbarenfiirsten zum Mahl
vorzusetzen. Nichts ahnend verspeist der seinen eigenen Sohn und erfihrt erst von dem
Ungliick, als Philomela ihm das Haupt des Knaben vor die Fiile wirft. Sofort springt er auf

und verfolgt die Schwestern, die sich daraufhin in Vogel verwandeln. Prokne wird zur ewig

'%5 Eine aktuelle, ausfiihrliche und gut aufbereitete Zusammenfassung und Analyse der schriftlichen Quellen

zum Prokne-Mythos: Monella 2005.
"% Ov. Met. 6, 424 f.

""" Dieses Element scheint eine Erfindung des Ovid zu sein. Siehe Barringer 2005, 165.
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klagenden Nachtigall (Aedonai), Philomela zur zwitschernden Schwalbe (Cheldion). Auch

Tereus wird in einen Vogel verwandelt'®,

189

Ovid und andere, spite Exegeten ®” stiitzen sich bei ihren Nacherzéhlungen hauptséchlich auf

190

eine verschollene Tragddie Tereus des Sophokles, die 431-425 v. Chr.™, im Rahmen der

athenischen Dionysien, uraufgefiihrt wird. Er ist es vermutlich, der den zwei Schwestern die

Namen Prokne und Philomela®!

gibt und die Geschichte aus einem psychologischen
Blickwinkel verarbeitet. Inwieweit Sophokles seinerseits auf &dltere Versionen zuriickgreifen
kann, und welche Wendungen in der Geschichte hingegen seiner eigenen innovativen Kraft
zuzuschreiben sind, ldsst sich nur mehr schwer nachvollziehen. Die vorsophokleischen
Zeugnisse zu den Schwestern sind als duBerst diirftig zu bezeichnen: Fragmente und vage
Anspielungen sind alles, was wir iiber den Mythos in Erfahrung bringen konnen. Die erste
Erwihnung findet sich in der Odyssee des Homer: Die freiergeplagte Penelope klagt ihr Leid
und vergleicht ihr Schicksal mit dem der Nachtigall Aedon, die ihren eigenen Sohn ermordet
hat'””>. Pherekydes lehrt uns, dass die bei der von Homer wiedergegebene Version
thebanischen Ursprungs ist'”’: Die Zwillinge Amphion und Zethus, S6hne der Antiope, sollen
gemeinsam Uiber Theben regieren. Amphion heiratet Niobe und hat viele Kinder mit ihr;
Zethus heiratet Aedon und zeugt mit ihr den kleinen Itylos. Aedon wird von Eifersucht auf
ihre kinderreiche Schwégerin Niobe geplagt und beschlie3t, den &ltesten Sohn ihrer Rivalin zu
toten. Nachts schleicht sie sich in das Schlafgemach der Knaben; doch anstelle des verhassten
Niobe-Sohnes totet sie aus Versehen ihren eigenen Sohn Itylos. Vor Kummer und Schmach
bittet sie die Gotter, sie in die ewig klagende Nachtigall zu verwandeln.

Hesiod gibt eine andere Version wieder, die kleinasiatischen Ursprungs ist'**: Er erwihnt

Aedon in Zusammenhang mit einem Habicht und spielt damit vermutlich auf die

'% Bei Hesiod ist es ein Habicht, bei Aischylos ein Sperber, bei Sophokles ein Wiedehopf. Vgl. Chazalon 2003,

121.

'% Apollod. bibl. 3, 14, 8; Hyg. fab. 45.

%" Diese Datierung unter anderem bei Klckner 2002, 255. Ein Uberblick iiber die unterschiedlichen
Datierungsvorschlige in TrGF 4, 436.

! Der Einfachheit halber sollen die Damen im Folgenden mit den sophokleischen Namen benannt werden.

2 Hom. Od. 20, 516-524: »Wie wenn die Nachtigall, Pandareos' liebliche Tochter,/Thren schénen Gesang im
beginnenden Friihling erneuert;/Sitzend unter dem Laube der dichtumschattenden Bdume,/Rollt sie von Tonen
zu Tonen die schnelle melodische Stimme,/Thren geliebten Sohn, den sie selber ermordet, die T6rin!/Thren Itylos
klagend, den Sohn des Koniges Zethos«.

193 Nachzulesen bei Pheredykes (FgrH 3 F 124). Die thebanische Herkunft dieser Mythosversion wird nicht in
Frage gestellt; siche Monella 2005, 17-21. March 2000, 124 f.: »We learn from the Scholia the Theban myth
that lies behind Homer’s brief reference.

"% In der kleinasiatischen Variante vergewaltigt Polytechnos seine Schwigerin Chelidon, um sich an seiner Frau
Aedon zu richen. Vgl. Halm-Tisserant 1993, 102 f.
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Verwandlung des Tereus an'”. An anderer Stelle bezeichnet er Chelidon als Tochter des

196

Pandion ™. Weiters kommentiert Aelian einen Text des Hesiod in seinen varia historia: Die

Nachtigall sei als einziger Vogel immer wach, wihrend die Schwalbe nur die Hilfte ihres

197

Schlafes verliere; beide wiirden damit fiir eine Schuld siithnen ”’. Auch von Aischylos erfahren

198,

wir, dass Aedon ihr ewiges Klagelied »Itys oh Itys« singt'®®; an anderer Stelle'”

erwihnt er,
dass Aedon die Gattin des Tereus ist, die, »unmiitterlichen Zorns verwirrt’*«, ihren eigenen
Sohn getétet hat und nun als Nachtigall auf ewig von einem Falken gejagt wird.

Vor Sophokles lassen sich also unterschiedliche Versionen fassen, die scheinbar auf einen
gemeinsamen Kern zurtickgehen: Wir haben die Metamorphose zweier Frauen, Aedon und
Chelidon, in Vo6gel. Als niemals ruhende Nachtigall und Schwalbe werden die beiden schon

21 und zumindest Chelidon wird als Tochter eines

friih miteinander in Verbindung gebracht
Pandion genannt. Dartiber hinaus wissen wir von Aedons Sohn Itys, dessen Tod die Mutter
selbst zu verschulden hat, und von Aedons Gatten Tereus, der sich in einen Falken
verwandelt; als Vogel verfolgt er seine angetraute Nachtigall in alle Ewigkeit, dieweil sie um
ihr verstorbenes Kind Itys klagt.

Wann die tibrigen Motive — also die Vergewaltigung Philomelas, ihre gewebte Botschaft an
Prokne und das kannibalische Mahl des Tereus — in den Mythos integriert wurden, lésst sich
anhand der schriftlichen Quellen nicht mehr nachvollziehen; hier kénnen die auf uns
gekommenen, attischen Vasenbilder vielleicht weiterhelfen: Sie sprechen deutlich dafiir, dass
zumindest der Kindsmord, das kannibalische Mahl, sowie die Verfolgung und Verwandlung

in Vogel bereits vor Sophokles’ Stiick bekannt sind. Fiir Philomelas Vergewaltigung und ihre

Weberei hingegen gibt es nur sehr schwache Indizien.

195 Siehe Hes. erg. 203-207: »So zur Nachtigall einst, der melodischen, sagte der Habicht,/Als er, mit Krallen
gefalt, durch hohes Gewdlk sie einhertrug./Sie, wehklagendes Lauts, von den spitzigen Krallen
verwundet,/Jammerte; jener darauf, voll herrischen Trotzes, begann so:/Was, Unselige, schreist du? Ein
Stirkerer hélt dich gebéndigt!«.

"% Hes. erg. 568-569: »Nach ihm kommt friih girrend Pandions Tochter, die Schwalbe,/Wieder den Menschen
ans Licht, wann neu anhebet der Friihling.« Auch Sappho kennt die Schwalbe als Pandions Kind; siehe Sappho
fr. 135 LP. Allerdings ist nicht gesichert, dass es sich hierbei um den athenischen K&nig Pandion handelt. Siehe
March 2000, 127 f.: »This Pandion, however, is by no means necessarily Pandion the king of Athens, as in
Sophokles’ later version of the myth. References to Athens and its royal line are quite rare in the archaic period,
and probably a series of separate tales about various figures was formed into a coherent whole only at a
relatively late date«.

97 Ail. var. 12, 20. Ihr Verbrechen besteht laut Aelian darin, dass sie in Thrakien auf einem regellosen Fest viel
Leid verursacht haben. Es ist jedoch mdoglich, dass er damit bereits auf die sophokleische Version zuriickgreift.
Siehe auch March 2000, 128: »But certainly this fragment links the nightingale and the swallow, and suggests
that they were punished for some crime.

"% Im Agamemnon klagt Kassandra iiber ihr furchtbares Schicksal, woraufhin der Chor ihr entgegenhiilt, sie sei
bereits so wehleidig wie die bestiindig seufzende Nachtigall. Aischyl. Ag. 1142-1145.

199 Aischyl. Hik. 60—67.

29 Aischyl. Hik. 67.

2V Ail. var. 12, 20. Dass die beiden Schwestern sind, wird allerdings nicht gesagt.
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4.2 Tkonographie einer Kindsmdorderin®*

Im griechischen Kulturkreis ist der Mythos mit nur zwei Ausnahmen ausschlieBlich fiir die
attische Vasenmalerei belegt. Bevorzugt werden drei Situationen herausgegriffen, um die
tragische Geschichte zu visualisieren. Die Totung des Knaben durch Prokne allein oder mit
Hilfe ihrer Schwester Philomela stellt die groite Gruppe der Darstellungen dar. Des Weiteren
werden das kannibalische Mahl des Tereus, sowie die Verfolgung der Schwestern durch den

aufgebrachten Barbarenfiirsten ins Bild gesetzt.

4.2.1 Mein ist die Rache: Der Mord an Itys

Einsame Vorldufer

Die mit Abstand friiheste Illustration des Mythos begegnet uns auf einer Tonmetope des
Apollontempels aus Thermon aus dem mittleren 7. Jahrhundert v. Chr. (P.1.1; Taf. XII, 1).
Das Bildwerk ist leider nur fragmentarisch erhalten. Dennoch sind die zwei sich
gegeniibersitzenden Frauen noch gut zu erkennen und dank der Inschrift iiber der rechten
Dame (XEAIAFON) auch als das Schwesternpaar anzusprechen, das Sophokles spéter
Philomela und Prokne nennen wird””’. Im SchoB der Philomela ist noch der kleine Kopf eines
Knaben zu erkennen. Die Art, wie das Haupt des Jungen auf den Beinen seiner Tante liegt,
und wie die zwei Frauen sich eng um ihn gruppieren, erinnert stark an sog. Prothesis-Szenen,
also an die Aufbahrung des Toten nach griechischen Brauch®*. Somit wird klar, dass es sich
um einen Toten handelt. Hier wird also entweder der Moment direkt nach der Ermordung des
Itys oder aber seine Zerstiickelung und Zubereitung dargestellt worden sein®”.

Durch den bedauernswerten Zustand der Metope lédsst sich nur wenig iliber den genauen

Darstellungsinhalt in Erfahrung bringen. Eines ldsst sich dennoch konstatieren: Der Mythos

92 Zur Visualisierung des Mythos im Medium der attischen Vasenmalerei: March 2000. Sie bietet bisweilen sehr

unterschiedliche Deutungsvorschlége fiir die Vasenbilder an. Ob und inwieweit wir ihrer Argumentation folgen
konnen, soll im Einzelfall besprochen werden. Chazalon 2003. Seiner Auswahl werden wir im Wesentlichen
folgen. Sehr viel gesprichiger zeigt sich die Forschung in Bezug auf die Statuengruppe von Prokne und Itys von
der Athener Akropolis: Siehe Kap. 3.3.5.

9% Zumindest spricht die Gruppierung stark dafiir, dass die beiden Frauen ein Verwandtschaftsverhiltnis
verbindet.

%% Halm-Tisserant 1993, 117: »Dépourvue d’innovation on a vue que la métope de Thermon reprenait la
composition de I’exposition funéraire«.

3 S0 auch Touloupa 1994, 527: »Au milieu prenaient place probalement Itys mort et la préparation du repas
macabre«; und Monella 2005, 39 f.: »Forse il centro sara occupato dal figlio ucciso, e la scena cui assistiamo
sara quella dell’infanticidio, o forse dell’oltraggio arracato al cadavere.« Anders March, die hier lediglich eine
mythische Trauerszene und keinerlei Anzeichen fiir die Ermordung des kleinen Jungen durch die Frauen
erkennen will; sie folgt damit der Einschiitzung Karl Schefolds. Siehe March 2000, 128 f.; Schefold 1988, 165:
»Auf der mit Recht beriihmtesten dieser Metopen [aus Thermos] beklagen zwei Frauen, Chelidon und Aedon,
Schwalbe und Nachtigall, ein totes Kind. Die Sage ist in vielen Fassungen erzéhlt worden, doch in Thermos
kaum in der Version, die uns durch attische Kunst am geldufigsten ist.« Wie er zu dieser Einschétzung kommt,
welche Fassung er mit die »durch attische Kunst am geldufigsten« meint, und welche Mythosversion er
stattdessen hier verewigt sieht, verrit uns Schefold leider nicht.
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von Aedon, Chelidon und dem toten Itys muss zu dieser Zeit bereits fest genug im
griechischen Bewusstsein verankert gewesen sein, um sich einen prominenten Platz am

Tempel des Apollon Thermios zu sichern.

Rotfigurige Vasenmalerei

Fir die attische Vasenmalerei ist der Mord zum ersten Mal im Tondo einer stark
fragmentierten Kylix in Basel (P.1.2; Taf. XII, 2; um 500 v. Chr.) belegt’®®. Trotz des
schlechten Erhaltungszustandes lassen sich zwei Frauen erkennen, die einen lebhaft
strampelnden, mit der Beischrift ITYZ gekennzeichneten Knaben in ihrer Mitte haben. Die
gut erhaltene linke Seite bringt die Mutter Prokne®”’ zur Darstellung, welche ihren Sohn mit
dem linken, nach vorne gestreckten Arm an den Haaren packt, um ihm mit der tiber den Kopf
gefiihrten Rechten ein Schwert in den Leib zu rammen. Das Mordwerkzeug ist zwar nicht
mehr erhalten, ldsst sich aber dank des hinter Prokne befindlichen Futterals leicht belegen.
Prokne tréigt kleine, schneckenférmige Ohrringe und ein zartes Band im hochgesteckten Haar.
Der lange, aufwendig gefiltelte Chiton lésst ihre Brust durchscheinen. Entschlossen richtet sie
ihren Blick auf den wehrlos zappelnden Itys, der von Philomela an den Handgelenken
festgehalten wird: An seiner nach vorne gestreckten Rechten ldsst sich der feste Griff seiner
Tante erkennen, die nach unten gefiihrte Linke ist nicht mehr erhalten, wird aber dhnlich zu
erginzen sein. Der Kopf des Knaben ist nicht mehr erhalten und auch Philomela fiel
groftenteils dem Zahn der Zeit zum Opfer: Thr exaltiert nach vorne gestreckter, rechter Ful3
und der teilweise sichtbare Oberkorper ldsst sich jedoch in Analogie zur liberspannten Pose
Proknes rekonstruieren und ist ihr gleichsam v-formig gegeniibergestellt.

Die AuBlenseiten der Schale sind undekoriert, sodass alle Aufmerksamkeit auf den schaurigen
Vorgang in seinem Innern gelenkt wird. Wie eine rasende Ménade wirft sich die Morderin
eigentiimlich verrenkt tiber den Schutzlosen, ihre Komplizin reifit brutal an seinen Gliedern.
Zwei kaltbliitige Frauen, die einem unschuldigen Buben das junge Leben nehmen, erzeugen
bereits ohne den dazugehorigen Mythos ein Bild des Schreckens. Der antike Betrachter weil3
jedoch genau, auf welche mythische Begebenheit hier angespielt wird. Mit dem Wissen, dass
hier die eigene Mutter als Moérderin ihres kleinen Sohnes fungiert, wird die Szene nun zum

Inbegriff des Unfassbaren, zur Chiffre fiir die Abgriinde der menschlichen Seele.

2 Trotz der Inschrift Itys bezweifelt March 2000, 132 f., dass hier tatséichlich der Mythos um Prokne und

Philomela verewigt ist und schlégt stattdessen vor: »Or again, this could be a maenadic scene, and the child a
Dionysiac victim.« Hier einen unbekannten Méinadenmythos anzunehmen, in dem das junge Opfer ausgerechnet
Itys heif3t, entbehrt jeglicher Grundlage und wird daher auch keiner weiteren Gegenargumente gewiirdigt.

7 Im Mythos ist sie es und nicht etwa die Schwester Philomela, die dem Knaben den Todesstol versetzt.
Diskussion zur Benennung der zwei Frauen weiter unten, bei der Miinchner Kylix P.1.3.

62



Die Innenseite der Miinchner Kylix (P.1.3; Taf. XII, 3; 490—480 v. Chr.) stellt den Mord an
einem wehrlosen Kinde allein durch die Mutter dar. Wieder lassen die Inschriften*”® ITYZ und
A-EAONAI keine andere Identifizierung als die des beriihmten Kindsmordes zu.
Ausnahmsweise fiihrt Prokne den Mord hier also ohne ihre ansonsten tatkréftige Schwester
Philomela aus®”. In der gleichen unnatiirlichen Position wie auf der Baseler Kylix beugt sich
Prokne tiber den auf einer Kline liegenden, nackten Knaben und driickt seinen Kopf mit der
linken Hand ins Kissen. Das Schwert in der erhobenen Rechten setzt an der Kehle des Jungen
an. In Todesangst strampelt der Kleine mit den Beinen, stiitzt sich auf der Liege ab, wihrend
er die rechte Hand flehentlich der kaltbliitigen Mutter entgegenstreckt. An der Wand héngen
eine Lyra sowie eine Schwertscheide, unter der mit einem volumindsen Kissen ausgestatteten
Kline ist ein langer Schemel mit Lowenfiichen dargestellt.

Philomelas Abwesenheit bei dem grausamen Mord und die Inschrift Aedon (statt Prokne)
haben zu der Annahme gefiihrt, dass hier die thebanische Version dargestellt ist, nach der
tiberhaupt keine Schwester vorkommt und Aedon allein ihren Sohn aus Eifersucht auf Niobe
totet”’. Diese These wird gerne mit der Interpretation der hier dargestellten Kline als Bett

untermauert’!!

. Doch die an der Wand héngende Lyra, sowie das kleine Beistelltischchen
sprechen eindeutig fiir einen Bankettsaal. Die Umgebung kiindet auf diese Weise eher von der
unheilvollen Entwicklung der Geschichte, dem Leichenschmaus des Tereus®'>. Auch die
Beischrift des Knaben, Itys, spricht fiir jene Version mit Itys als Sohn der Aedon/Prokne und

des Tereus®".

2% 1m oberen Bildfeld lisst sich eine dritte, zu Panaitios zu erginzende Beischrift IITA]NA[IT]IO[X] ausmachen,

mit welcher der Meister seine eigene Person zu wiirdigen wusste. Siehe Harrison 1887, 444 f£.

2% Diese Tatsache hat, in Verbindung mit der Inschrift A-EAONALI, verschiedentlich zu der Annahme gefiihrt,
dass hier nicht die attische Version des Mythos von Prokne, Philomela und Itys Pate stand, sondern eine der
dlteren Fassungen. Als Représentation der kleinasiatischen Variante bei Harrison 1887, 439: »My own view is
that not Prokne, but her mythological prototype Aedon, the original nightingale, is represented, and that the vase-
painter embodies the Homeric, not the later Attic form of the myth. The Munich cylix gives us the earlier
(Aedon), the Paris cylic the later (Procne) tradition«.

1% Diese Deutung bei March 2000, 125; Schefold 1988, 43 f.

' March 2000, 125: »The kylix is fragmented, but a woman is clearly pushing a child backwards on to a bed,
[...]« Und mehr noch: Der Zipfel des Kissens, auf dem Itys seinen Todeskampf ausficht, wurde als phrygische,
bzw. thrakische Schlafmiitze gedeutet. Siehe Schefold 1988, 43: »Um sich im Dunkeln nicht zu irren, setzt sie
Itylos eine Miitze auf, aber der schreckt aus dem Schlaf auf und verliert die Miitze, so daf} die Mutter ihn nicht
erkennt und ihr eigenes Kind totet.« Vgl. auch Touloupa 1994, 527: »Le garcon (bonnet phrygien), couche sur
un lit, [...]«.

*12 Chazalon 2003, 124 bemerkt richtig: »Le lieu dans lequel se déroule la scéne évoque plus une salle de
banquet (lyre) qu’une chambre a coucher. Peut-étre peut-on aller jusqu’a dire qu’il y a une allusion au futur repas
de pere?«.

*1 Dariiber hinaus ist es mehr als fraglich, dass beide Mythenversionen gleichzeitig und gleichwertig
nebeneinander existieren und dargestellt werden. Nachdem die Schale in Basel P.1.2 beweist, dass der Mythos
von Aedon, Chelidon und Itys bereits etabliert ist, spricht viel dafiir, dass auch die Miinchner Schale diese
Fassung der Geschichte zur Ansicht bringt.
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Zweifellos gelangt hier eine duflerst bestialische Tat zur Darstellung: Proknes Mord an der
»Frucht ihres Leibes« wird dem Betrachter wieder in all seiner Schaurigkeit vor Augen
gefiihrt: Merkwiirdig verrenkt und wie im Wahn begegnet sie ihrem Opfer, die Schwertspitze
beriihrt bereits den Hals des nackten, schutzlosen Jungen, die Umgebung verrit den Grauen
erregenden Plan, das Kind dem Manne zum Mahl vorzusetzen. Nichts deutet darauf hin, dass
Proknes Tat gerechtfertigt ist und sie athenischen Werten entsprechend handelt.

Ein Blick auf die duere Dekoration der Schale setzt die Geschichte in den Kontext des
Dionysos: Hier ist ein Thiasos aus Ménaden und Satyrn, abgebildet, der stets als Sinnbild der
Ausschweifung und der Raserei gelesen werden kann. Die Verbindung zu Dionysos — bei der
Baseler Kylix nur durch subtile ikonographische Beziige im Tondo selbst dargestellt —
durchzieht hier also das gesamte Bildprogramm. Eine solche Anspielung auf den Gott der
Ekstase bedeutet jedoch nicht, dass die blutigen Ereignisse auf seine direkte Einflussnahme
zurtickzufiihren sind; vielmehr wird dadurch das Wahnhafte der Tat visualisiert, das der
griechischen Ordnung in derselben Weise entgegensteht, wie die rauschhaften Feste des

Dionysos™"“.

Das Innenbild einer Pariser Kylix (P.1.4; Taf. XIII, 1; um 480 v. Chr.*"”) hat den Moment
kurz vor dem Mord an Itys verewigt. Obwohl hier keine Inschriften beigegeben sind, ldsst
sich die Szene ohne Weiteres dem schrecklichen Mythos zuordnen®'®. Wie bei der Baseler
Kylix P.1.2 sind die Figuren v-férmig gegeneinandergestellt, bohren sich wie ein Keil in den
Boden und erhthen so die Dynamik der Gesamtkomposition.

In welcher Figur wir Prokne, in welcher Philomela erkennen diirfen, ist in der Forschung
umstritten: So wurde aufgrund der starken Gebérdensprache, der sich die Frau zur Linken

217

bedient, argumentiert, es miisse sich hier um die verstummte Philomela handeln®'. Prokne sei

auf der rechten Seite abgebildet und versuche ihren geliebten Knaben vor der Mordwut ihrer

21 Bei Ovid gelingt es Prokne bekanntlich wihrend eines bacchantischen Festes, ihre Schwester zu befreien.

Vielleicht geht diese spite Einfiigung auf die gleiche Assoziation zuriick, ohne Dionysos aber tatsdchlich fiir den
Mord verantwortlich zu machen.

*'° Chazalon 2003, 125.

*1® Nur March 2000, 130 f. schligt einen anderen Kindsmord vor, der in den Metamorphosen des Antoninus
Liberalis (Ant. Lib. 10) erzihlt wird. In dieser Geschichte opfern die Tochter des Minyas, Leukippe, Arsippe und
Alkathoe, dem Dionysos Leukippes Sohn Hippasus. Damit siihnen sie ihren Frevel, dem Gott anfangs nicht
gebiihrend gehuldigt zu haben. Laut eigener Aussage stiitzt sich der aus dem spéten 2. Jahrhundert n. Chr.
stammende Antoninus Liberalis auf den Lyriker Corinna aus der ersten Hilfte des 5. vorchristlichen
Jahrhunderts; die zeitliche Diskrepanz zwischen schriftlicher Fassbarkeit und bildlicher Umsetzung des Mythos
wire damit aufgehoben. Als Gegenargument bleiben die deutliche Analogie zur inschriftlich gesicherten Schale
in Basel P.1.2 sowie die Tatsache, dass hier nur zwei und nicht drei Frauen dargestellt sind.

*17'So auch Schefold 1988, 74: »[...] sieht man links Philomele lebhaft gestikulieren, weil sie nicht sprechen
kann«; und Sparkes 1985, 31: »The mother lifts the boy from the ground by the upper arms and seems to be
moving away to our right. [She is] holding her child close to her as though to protect him«.
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Schwester zu retten’'®. Mit dieser Interpretation wiirde die Schale eine nicht iiberlieferte
Fassung des Mythos abbilden, nach der Philomela die alleinige Drahtzieherin des
Verbrechens ist. Allerdings lésst sich in keiner der eingangs referierten, friithen Varianten der
Sage auch nur der kleinste Hinweis auf eine solche Lesart finden.

Ohne iiber irgendwelche verschollenen Mythosversionen spekulieren zu miissen, kommt man
hingegen mit folgender Interpretation®" zu einem iiberzeugenden Ergebnis: In der Figur auf
der rechten Seite gibt sich Philomela zu erkennen, die ihren nackten Neffen an den
Armbeugen in die Hohe zerrt, ihn geradezu auseinanderzureiflen droht. Ihre gedffneten Haare
fliegen wild zur Seite. Itys hdngt wehrlos in den Angeln und richtet seinen nichts ahnenden
Blick auf die Ubel sinnende Mutter zur Linken. Proknes Mordinstrument steckt noch in der
Scheide, lugt aber bereits unheilverkiindend aus ihren Mantelfalten. Mit ihren Hénden
gestikuliert sie wild vor dem Antlitz ihrer Schwester, scheint sie zu beschworen; die
Bedeutung dieser pantomimischen Darbietung bleibt auf den ersten Blick jedoch verwehrt.
Will sie das Verbrechen verhindern oder ihre Schwester im Gegenteil dazu tiberreden? Fest
steht, dass durch die aufgeregte Gebirde starke emotionale Erregung nach auflen transportiert
wird. Die ruhige Haltung des Knaben impliziert, dass er sich seines kommenden Schicksals
noch nicht bewusst ist, und auf diese Weise wird er als personifizierte Unschuld ins Bild
gesetztzzo. Philomela hat mit den wilden Haaren und der seitwérts strebenden, verdrehten
Haltung die klassische Ikonographie von Ménaden iibernommen. Vor allem die krude Art und
Weise, mit der sie den Knaben an den Gliedern zerrt, erinnert an den der dionysischen Welt

angehorenden diasparagmos, das ZerreiBen der Opfer also™'

. Eine gleichzeitige Kylix (B.7;
Taf. XIII, 2)** bringt ein dhnliches Motiv fiir den Tod des Pentheus zur Darstellung: Hier sind
es zwei mit Pantherfellen bekleidete Bakchen®”, die ihr Opfer an den Haaren packen und von
beiden Seiten an seinem bereits abgetrennten Oberkdrper ziehen, um ihn ein weiteres Mal zu
zerstiickeln. Neben den offensichtlichen Unterschieden — der Pentheus ist bereits zerrissen,

gleich zwei Frauen umzingeln ihn, die Rasenden tragen eine geordnete Frisur — fillt doch die

1% Schefold fabuliert weiter: »Sie [Philomela] hat ein Schwert umgehiingt, ist also nach dieser Fassung der Sage
die Anstifterin des Mordes an Itys. Prokne ist noch nicht iiberzeugt und versucht, den Knaben zu retten, der sich
so zierlich und wehrlos von ihrer schlanken Gestalt abhebt«.

29 Diese Deutung auch bei Pottier 1922, 179; Chazalon 2003, 125-127.

% Vgl. Chazalon 2003, 127: »Procne [...] se montre préte au meurtre de ’enfant encore inconscient, ignorant
son futur trépas (il ne se débat pas) et donc image méme de I’innocencex.

! Siehe Chazalon 2003, 127: »Quant a Philoméle, elle évoque 4 nouveau le monde dionysiaque: sur Al ou sur
A3, elle se présente telle une ménade (cheveux dénoués) sur le point d’écarteler sa victime (diasparagmos)«.

22 Att. of. Kylix, Toronto, Slg. E. Borowski, um 480 v. Chr. Seiten A/B: Tod des Pentheus. Thronender
Dionysos, Satyrn, Bakchen mit Korperteilen des Pentheus. Siehe Bazant — Berger-Doer 1994, 312 Nr. 43.

¥ Andere Bezeichnung der Minaden, die sich vor allem auf die Menschenfrauen mythischer Zeit, etwa die
Thrakerinnen, bezieht.
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Analogie zu dem frontal ausgerichteten, nackten Oberkorper des Itys auf, der ebenfalls unter
den Achseln gepackt und augenscheinlich auseinander gezogen wird.

Zuriick zur Pariser Schale: Eine interessante Komponente wird durch einen Blick auf die
AuBenseiten eroffnet, die homoerotische Liebeswerbungen zwischen Erwachsenen und
Jugendlichen zur Darstellung bringen**. Die Piderastie ist ein in der griechischen
Gesellschaft voll und ganz akzeptiertes Phidnomen, das weniger auf sexuelle Lust, als auf die

25 So kann sie in der attischen

Bildung und Formung des jlingeren Partners abzielt
Vasenmalerei sogar als Chiffre fiir ein den Normen entsprechendes Leben dienen. Fiir
unseren Fall bildet sie somit das Pendant zu dem kruden Treiben des Innenbildes, und zwar
gleich auf mehreren Ebenen:

Zunichst einmal ist es der offensichtliche Kontrast zwischen ménnlicher Etikette und
weiblichem Zorn. Die den Frauen attestierte Emotionalitét ist hier ad extremum gefiihrt und
der »typisch ménnlichen« Rationalitdt und Beherrschtheit gegeniibergestellt. Aulerdem wird
in beiden Szenen der Umgang mit ménnlichen Jugendlichen thematisiert: Auflen treten sie mit
den Erwachsenen auf freundschaftlich pddagogischer Ebene in Interaktion. Dem Knaben im

Schaleninnenbild wird solch lehrreicher Umgang verwehrt, da er noch vor Erreichen des

Ephebenalters ein jdhes Ende erwartet.

Eine letzte, nicht gesicherte Darstellung des Mordes wird auf einem Kylixfragment aus
Brauron (P.1.5; Taf. XIII, 3) gezeigt. Trotz ihrer unsicheren Deutung soll sie hier besprochen
werden, da sie vielleicht ein fiir den Mythos wesentliches Element mit ins Bild setzt, das uns
Aufschluss iiber einen spannenden Aspekt der grausigen Geschichte geben kann. Im Zentrum
des spirlichen Bildausschnittes ist ein mit Chiton bekleideter Knabe zu sehen, der von einer
rechts stehenden Frau**® im Himation in die Hohe gehalten wird und mit zappelnden Beinchen
den Boden sucht. Das Gesicht und die Arme des Jungen fehlen, von der ihn hochhebenden
Figur sind nur mehr der rechte Arm und ein Teil des Gewandes erhalten. Links steht eine Frau
im Chiton mit Uberhang, die den Beiden ihre mit einem Tuch bedeckten Arme

entgegenstreckt, wahrscheinlich um das Kind entgegenzunehmen.

% Sieben Personen treten in Interaktion: Links ein einzelner Ephebe der sich der Gruppe von einem Mann und
einem Jiingling zu seiner Rechten zuwendet. Rechts folgt ein weiterer Liebhaber mit seinem jugendlichen
Geliebten. Vgl. Pottier 1922, 179.

¥ Vgl. Meyer 1993, 9: »Das Leben der Miinner spielte sich in der Offentlichkeit ab, in ménnlicher Gesellschaft.
Die Erastai (Liebhaber) sollten die Heranwachsenden in diese Méannerwelt mit ihren Werten und ihren Regeln
einfiihren, die Eromenoi (Geliebten) sollten ihre Liebhaber bewundern und anerkennen und sich auf diese Weise
die gesellschaftlichen Normen der &lteren Generation aneignen«.

2% Riir diese Figur wurden auch ménnliche Benennungen in Erwigung gezogen, siche Anm. 227.
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Fiir das Fragment wurden bereits frilh die unterschiedlichsten Zuordnungen vorgeschlagen,

227 Das Motiv ist vor

die sich alle unter dem Begriff der Kindesiibergabe subsumieren lassen
allem von der Geburt des Erichthonios bekannt, dem Sohn der Ge und spéteren Konig von
Attika. Im 5. Jahrhundert v. Chr. gehort das Thema zum festen Repertoire attischer
Vasenmalerei und folgt stets dem gleichen Schema (vgl. B.8; Taf. XIII, 4): Die Erdgéttin Ge
steigt aus ihrem Reich empor und legt ihren nackten, neugeborenen Knaben in die Hénde der
gottlichen Athena, die ihn mit einem wertvollen Stoff entgegennimmt. Das Fragment aus
Brauron entsprechend zu identifizieren, gestaltet sich allerdings insofern schwierig, da weder
Ge, noch Athena in ihrer iiblichen Ikonographie wiedergegeben sind**, und auch der
bekleidete Junge eindeutig dem Séduglingsalter entwachsen ist. Die Assoziation mit weiteren
Ubergabebildern scheitert an der brutalen Art, in der die Figur rechts den Knaben mit
geballten Fiusten »emporboxt«*>,

Die Verbindung mit dem Proknemythos wurde erst relativ spit in Erwéigung gezogen®. Nach
dieser These sehen wir hier den Moment vor der Ermordung des Itys verewigt: Prokne hat
den strampelnden Knaben in der Gewalt, wihrend Philomela vielleicht eben jenes Gewebe in
den Hinden héalt, mit dem sie ihrer Schwester — und dem Betrachter der Schale — die
schreckliche Vorgeschichte offenbart. Das Tuch konnte auf diese Weise als visuelles Zeichen
fiir die tragischen Ereignisse vor und nach dem festgehaltenen Moment gelesen werden: Es
ruft die Vergewaltigung Philomelas durch den barbarischen Tereus in Erinnerung und kiindet
gleichsam von der blutigen Rache der Schwestern. Damit wiére zum ersten und einzigen Mal
die ritselhafte Webarbeit mit ins Bild gesetzt, mit der sich die Frauen, von den
handarbeitstrdgen Méinnern unbemerkt, in geheimen Codes verstidndigen konnen.

Ob dieses zentrale Motiv schon in friiheren Fassungen des Mythos vertreten war oder erst in
die Neuinszenierung durch Sophokles »eingewebt« wurde, konnten wir anhand der
schriftlichen Uberlieferung bislang nicht ersehen. Die Deutung der Brauroner Darstellung auf
die Ermordung des Itys wire demnach also auch ein Indiz dafiir, dass die gekniipfte Botschaft
der Philomela auch schon vor Sophokles Bestandteil des Mythos war.

Auch die starke ikonographische Anlehnung an die Geburt des Erichthonios muss bei dieser

Interpretation nicht verwundern, denn immerhin ist er der Vater Pandions und damit néchster

227 Siehe Kahil 1963, 16: Familienbild; Geburt des Erichthonios oder Szene aus seiner Kindheit; Ubergabe des
kleinen Dionysos von Zeus an die Nymphen; Ubergabe des Oinopion durch Ariadne an eine Nymphe; Herakles,
Deianeira und Hyllos.

** Ge steigt normalerweise nie ganz aus der Erde empor; Athena wird stets mit kriegerischen Attributen (Helm,
Aegis, Lanze) dargestellt.

22 Siehe Jeschek 1997, 96 f.: »Dieses sEmporboxen< kann nur als lieblose Geste verstanden werden, zumal es
die Kiinstler dieser Zeit bereits verstanden, das Nahverhiltnis zum Kind glaubhaft auszudriicken«.

% Jeschek 1997, 95-97.
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Verwandter des Richerduos Prokne und Philomela, sowie des kleinen Itys. Auf diese Weise
wiirde der Mord des Kindes in den Kontext seiner ehrwiirdigen Abstammung eingebettet; sein
einzigartig entsetzliches Ende wird mit dem mysteriésen Beginn des Herrschergeschlechts

21 Es ist also sehr

parallelisiert und so zu einer dynastischen Angelegenheit umgedeutet
verfiihrerisch, in dem Fragment aus Brauron tatsdchlich den Mythos um Prokne und

Philomela zu erkennen — beweisen ldsst sich die These aber leider nicht.

4.2.2 Das grofie Fressen: Mahl und Verfolgung

Das kannibalische Mahl des Tereus ist in der Bildkunst bislang nur zweimal auszumachen.
Das erste Beispiel findet sich wieder im Innern einer Kylix (P.2.1; Taf. XIV, 1-2), die um
490 v. Chr. geschaffen wurde und heute in Florenz aufbewahrt wird. Die Darstellung trégt
zwar keine Namensbeischrift, kann aber durch den Vergleich mit der zweiten Darbietung

desselben Sujets P.2.2 identifiziert werden®*

. Zu sehen ist ein spitzbdrtiger Mann, der auf
einer Kline lagert und bis auf ein um die Hiifte geschlungenes Tuch unbekleidet ist. Er ist im
Begriff, sich von seinem dick gepolsterten Lager”’ zu erheben: Den Kopf hat er aggressiv in
den Nacken geworfen, sein spitzer Bart ragt steil nach oben. Seinen Oberkorper hat er halb
aufgerichtet, das rechte Bein bereits auf den Boden gesetzt, um das linke nachzuziehen. Mit
der Rechten hilt er sein geziicktes Schwert und stiitzt sich gleichzeitig von der Liege ab. Im
rechten oberen Bildfeld ist ein rundlicher Korb an der Wand befestigt, der in diesem
Zusammenhang auf den unwissentlichen Endokannibalismus®* des Tereus anspielt. Die
Morderinnen sind hier nicht ins Bild gesetzt, sodass der Fokus ausschlieBlich auf der
ambivalenten Rolle des Tereus liegt.

In der Darstellung des Fiirsten findet sich keinerlei Anspielung auf seine thrakische, d. h.
barbarische Herkunft. In Aussehen und Korperhaltung folgt er dem kanonischen Schema
eines griechischen Banketteurs™, und allein das geziickte Schwert setzt die Szene in einen

anderen, blutigeren Kontext. Hiufig wird das unbarbarische AuBere des Tereus damit erklirt,

dass der Fokus hier ausschlieBlich auf das Verbrechen der beiden Schwestern gelenkt werden

! Der Fundort stellt ein weiteres Indiz dar, die Darstellung in die hier vorgeschlagene Richtung zu deuten: Das

Fragment wurde im >Kleinen Heroon der Iphigenie< in Brauron gefunden, einem Heiligtum also, das jener
ungliickseligen Tochter Klytaimnestras geweiht war. Wir erinnern uns: Einigen Quellen zufolge ereilte auch sie
frithzeitig der Tod, und zwar durch den eigenen Vater.

2 Chazalon 2003, 128: »Une autre image peut étre lue dans cette méme optique.« Ebenfalls auf Tereus gedeutet
bei: Schefold 1988, 74 Anm. 166; Donati 1989, 125; Halm-Tisserant 1993, 239.

3 Die Form der zwei iibereinander gestapelten Kissen entspricht dem bei der Miinchner Kylix als phrygische
Miitze interpretierten Polster. Vgl. Anm. 211.

% Als Endokannibalismus wird das Verzehren von Angehérigen bezeichnet. Siehe Peter-Rocher 1998, 62.

235 Siehe Halm-Tisserant 1993, 16: »Rien, sinon I’arme qu’il saisit et le fourreau, posé sur la couche, ne distigue
cette composition de celle du banqueteur «canonique«.
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soll*. Sie allein hiitten Tereus hinters Licht gefiihrt und ihn dazu gebracht, sich seinen Spross
vollig ahnungslos einzuverleiben. Die unzivilisierte Teknophagie diirfe also nicht ihm
angelastet werden, sondern allein den rachsiichtigen Frauen™’.

Diesem Erklarungsversuch muss man jedoch entgegenhalten, dass wir uns mit der Entstehung
der Kylix in einer Zeit befinden, in denen auch andere thrakische Mythengestalten
tiblicherweise als Griechen charakterisiert werden: So setzt die Kennzeichnung von Orpheus
als Thraker in der attischen Vasenmalerei erst etwa eine Generation spéter ein, also um die

238

Jahrhundertmitte Und doch: Die wahnsinnigen Thrakerinnen, die ihren Landsmann

Orpheus niedermetzeln, werden schon im friihen 5. Jahrhundert v. Chr. als Barbarinnen
gekennzeichnet™. Dieser Unterschied koénnte auf eine optische Differenzierung
zuriickzufiihren sein, die zwischen jenen Fremden unterscheidet, die als klar abgegrenzte
Gegenbilder zu verstehen sind**°, und solchen, die durchaus als Identifikationsfiguren dienen
konnen — selbst dann, wenn sie sich eines Frevels schuldig machen.

Tereus lieBe sich dementsprechend der zweiten Gruppe zuordnen: Er hat durch die
Vergewaltigung seiner Schwigerin, einer nahen Verwandten also, Schuld auf sich geladen
und sich damit selbst zum Téter gemacht. Allerdings, und darauf kommt es hier an, handelt es
sich dabei nicht um ein, aus griechischer Sicht, typisch »ausldndisches« Sexualverbrechen.
Die Gefahr, korperliche Begierden nicht im Zaum halten konnen, droht allen Ménnern, ob

Thrakern oder Griechen. Die Entgleisung des Tereus erklért sich somit nicht durch seine

Abstammung, sondern durch seine iliberschiumende Manneskraft. Dass der Aspekt der

% Siehe Chazalon 2003, 145: »En évitant de montrer un Barbare poursuivant deux Grecques, les peintres des
vases €liminent toute forme de solidarité des Grecs envers leurs compatriotes. Au contraire, ils minimisent la
»barbarie« de Térée et font tout pour que la faute retombe visuellement sur les femmes«.

7 Um seine These zu untermauern, setzt Chazalon dem griechisch gekleideten Tereus eine Darstellung
gegeniiber, in der der (ebenfalls kannibalische Thrakerfiirst Lykurgos mit alopekis (Fellmiitze) und zeira
(Wollmantel) unmissverstdndlich als Barbar gekennzeichnet ist. Bei seinem Vergleichsbeispiel handelt es sich
allerdings um ein rund 80 Jahre spiter entstandenes Werk (att. rf. Hydria aus London, BM E 246, um 400 v.
Chr.), als sich die optische Kenntlichmachung von Barbaren lingst durchgesetzt hat. Vgl. Chazalon 2003, 145.
Die friiheste Darstellung von Lykurg in thrakischer Tracht findet sich auf einer Hydria in Krakau um 460 v. Chr.
(B4; Taf. V, 6). Siehe Raeck 1981, 88.

¥ Mit der ITkonographie von Barbaren im 6. und 5. Jahrhundert v. Chr. hat sich Raeck 1981 ausfiihrlich
beschiftigt. Seine Analyse beschrinkt sich im Wesentlichen auf Perser, Skythen, Thraker und >Neger«. Fiir die
Darstellungen mythischer Thraker konnte er nachweisen, dass die erste Hilfte des 5. Jahrhunderts keine
ikonographische Differenzierung zu Griechen kennt, ihre >Orientalisierung«< also erst kurz vor 450 v. Chr.
einsetzt. Siehe Raeck 1981, 85-90. 226 f., hier 85: »Von den mythischen Thrakern ist am hdufigsten Orpheus
dargestellt worden. Wie bereits erwéhnt, wird er zunéchst duferlich nicht als Barbar gekennzeichnet, erst seit
ungefihr 460 erhilt er thrakische Kleidung«.

% Siehe Raeck 1981, 68: »Die Frauen, die iiber den Musikanten [Orpheus] herfallen, werden dagegen schon seit
dem frithen 5. Jahrhundert als barbarisch charakterisiert, freilich meist weniger durch eindeutig thrakische
Kleidungsstiicke als durch allgemeine Merkmale mangelnder Zivilisation wie T4dtowierung, kurzen Chiton oder
ungriechische Waffen.« Leider bietet Raeck keine befriedigende Erklirung fiir diese Diskrepanz an.

% Dazu gehoren nicht nur die wilden Thrakerinnen, sondern beispielsweise auch die fremdartigen Amazonen,
deren barbarische Herkunft durch die Art der Waffen und die Tracht zum Ausdruck gebracht wird.
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maBlosen Virilitat hier tatsdchlich mitspielt, wird nicht zuletzt durch die Korpersprache des
Tereus ersichtlich, der exaltiert den Kopf nach hinten streckt und sich angespannt auf seiner
Kline windet. Hier kommt schlieBlich kein sittsames Gelage zur Ansicht, sondern

tibertriebene Potenzprotzerei.

Die Deutung des Symposiasten auf der Kylix (P.2.1) als Tereus kann durch bildliche
Parallelen mit der folgenden Darstellung abgesichert werden, die sich auf einem
Kolonettenkrater aus Agrigent (P.2.2; Taf. XIV, 3—4; um 470 v. Chr.) befindet und ebenfalls
das grausige Mahl des Tereus zum Inhalt hat. Uber die Zuordnung der Szene zu unserem
Mythos besteht aufgrund der zahlreichen ikonographischen Anspielungen kaum ein

Zweifel**!

. Damit dienen beide Darstellungen als wichtige Hinweise darauf, dass das Motiv
des Kannibalismus im Proknemythos nicht erst eine Erfindung des Sophokles ist.

Dem aufgebrachten Barbarenfiirsten wird nun zum besseren Verstindnis auch das
Schwesternpaar gegeniiberstellt. Die Szene spielt sich in einem durch Siule, Architrav und
Kline angezeigten Speisesaal ab. Auf der rechten Seite sieht man den bértigen Tereus im
armellosen Chiton, der sich von einem reich verzierten Lager erhebt und nach seinem Schwert

greift, das er auf der Sdule abgelegt hat. Wieder einmal weist nichts auf seine fremdlandische

Herkunft hin. Unter seiner Liege steht ein niedriger Tisch, von dem Fleischstiicke

242 243

herabhingen™". Darunter ldsst sich eine Kiste™ ausmachen, aus der ein Tuch und ein zartes
Kinderbein hervorlugen — ein deutlicher Hinweis darauf, dass hier ein kannibalisches Mahl
abgehalten wurde. Die Schwestern Prokne und Philomela nehmen die linke Haélfte der
Darstellung ein und fliehen groBen Schrittes aus dem Bildfeld. Die rechte Figur ist in einen
schlichten Chiton gekleidet, ihr hochgestecktes Haar wird durch ein Kopftuch verdeckt. Mit
abwehrender Geste wendet sie sich ithrem Verfolger Tereus zu. Ihr voran eilt die in einen edel
gemusterten Chiton gehiillte Schwester; auch sie wendet ihr mit einem Band geschmiicktes
Haupt dem Fiirsten zu und zieht dabei ihr Gewand vor das Gesicht. Dank der deutlichen

Differenzierung lassen sich die beiden Damen benennen: Das Alltagsgewand und das

! Uber die Deutung der Darstellung auf die Verfolgung der Schwestern Philomela und Prokne durch Tereus ist

sich die Forschung groftenteils einig. Siehe u. a. Schefold 1988, 74; Halm-Tisserant 1993, 239; Touloupa 1994,
527 Nr. 6; Chazalon 2003, 127 f. Nur March geht wieder einmal eigene Wege und will hier Thyestes erkennen,
der soeben erkennen musste, dass er seine eigenen Sohne verspeist hat. Wer bei dieser Interpretation die beiden
Damen sein sollen, die vor dem aufgebrachten Symposiasten fliichten, ldsst March allerdings unbeantwortet.
Siehe March 2000, 133 f.

2 Wieder folgt die Szene somit der Symposionsikonographie. Besonders auffallend sind die Anleihen an das
Motiv des lagernden Achill, der von Priamos aufgefordert wird, die Leiche des Hektor herauszugeben. Achill
speist alleine, grofle, dicke Fleischstiicke hidngen vom Beistelltischchen herab, unter der Kline liegt der
Leichnam des getdteten Hektor. Zur Symbolik dieses Bildmotivs siehe Giuliani 2003b. Vgl. attisch rotfigurige
Kylix; Oltos; Miinchen, Glyptothek, Inv. Nr. 2618; um 510 v. Chr.; Giuliani 2003b, 146 Abb. 7. 8.

¥ Die roten, wellenformigen Linien konnten herabstrémendes Blut andeuten. Vgl. Chazalon 2003, 128.
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ziichtige Kopftuch sprechen fiir die verheiratete Prokne. In der prichtig gewandeten, jungen
Frau, die in anmutiger Weise die anakalypsis*, den klassischen Brautgestus also, vollzieht,
lasst sich im Umkehrschluss die unverheiratete und damit begehrenswerte Philomela
erkennen. Der Mythos wird hier wirklich sehr vielschichtig visualisiert: Die zwei Schwestern
haben sich Zugang zu einem ansonsten den Ménnern vorbehaltenen Bankettraum verschafft
und damit die strikte Geschlechtertrennung empfindlich gestort. Zudem werden die
schauderhaften Uberreste des geschlachteten Knaben hier in einer gewdhnlich der weiblichen
Lebenswelt zugehorigen Kiste prisentiert’”. Die deutlichen, ikonographischen Beziige zu
Frauenverfolgungsszenen®® jedoch verweisen eine Jede wieder an den ihr angestammten
Platz: Sie werden zu Getriebenen, sodass die natiirliche Ordnung aufrecht erhalten bleibt.
Gleichzeitig verweist die Szene wieder subtil auf den Ausgangspunkt der Geschichte, die
Triebhaftigkeit des Schiirzenjigers Tereus.

Die andere Seite des Kraters wird von vier jungen Minnern eingenommen, die sich zu
Zweiergruppen formiert haben und sich angeregt unterhalten. Ihre Gewandung, das Himation
und der Biirgerstab, weist sie als athenische Biirger aus, sodass sie als Sinnbild fiir die
Errungenschaften der Polis angesehen werden konnen und so wieder einmal das Gegenbild zu
der unbeherrschten Szene auf der anderen Seite vorstellen. Darin jedoch gleich die
Gegeniiberstellung von Gut und Bose erkennen zu wollen, ist viel zu weit gegriffen und
entspricht nicht der griechischen Moralvorstellung. In erster Linie handelt es sich um einen
rein &sthetischen Kontrast von Ruhe und Dynamik. Dartiber hinaus lédsst sich aber auch eine
inhaltliche Gegeniiberstellung erkennen: Die zivilisierte Gesellschaft unter Ménnern, sprich
Gleichgestellten, auf der einen Seite und der von Geschlechterkampf und

Uberlegenheitsanspruch gepriigte Umgang mit Frauen auf der anderen Seite des Gefi3es.

4.2.3 Der Widerspenstigen Zahmung: Verfolgung und Metamorphose

Die folgenden drei Bildwerke setzen die Treibjagd auf die zwei Schwestern durch den
thrakischen Fiirsten und die damit einhergehende Verwandlung zu Voégeln ins Bild. Die
Amphora in Neapel (P.3.1; Taf. XV, 1-2; um 490—480 v. Chr.), die noch im schwarzfigurigen
Stil ausgestaltet ist, bringt auf der Hauptseite den bértigen Tereus zur Ansicht, der bis auf ein
um die Schultern gelegtes Tuch unbekleidet ist und fliegenden Schrittes einer Fliichtenden

nachstellt. In der linken, dynamisch nach vorne schieenden Hand hélt er die Scheide seines

** Als anakalypsis wird das Liiften des Schleiers bezeichnet.

3 Vgl. Lissarrague 1995, 91-101, insbesondere 93: »Boxes and chests are extremely common in iconography,
and not everything can be catalogued here. Variants are numerous, whether from the typological or contextual
standpoint, but essentially the objects are tied to a woman’s space [...]«.

% Die ikonographische Verbindung zu Liebesverfolgungen wird in Kap. 3.2.3 genauer behandelt.
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Schwertes, die Waffe hingegen prangt unheilvoll in der nach hinten gefiihrten Rechten. Auf
dem weit nach vorne gereckten Haupt triigt er den Petasos*’, den Hut der Wanderer und
Jager. Die Verfolgte ist in Chiton und Himation gehiillt und springt in groen Sétzen von
dannen. Hektisch wendet sie sich nach hinten und verschafft ihrer Not mit ausladender Geste
Ausdruck. Auf den durch ein schmales Band gezierten, vollen Locken sitzt ein kleiner Vogel,
der seelenruhig auf den Hinterherhechelnden blickt. Drei gut leserliche, onomatopoetische
Inschriften**® runden die Szene rhythmisch ab.

Die andere Seite wird von zwei fliichtenden Frauenzimmern eingenommen, die sich durch
eine sehr dhnliche Frisur und Gewandung auszeichnen und damit kaum voneinander zu
unterscheiden sind. So kann auch nicht mit Sicherheit eruiert werden, welche der Damen
bereits auf Seite A abgebildet wurde®*’. Beiden hat sich wieder ein von der hastigen Flucht
wenig beeindrucktes Federvieh auf das Haupt gesetzt, welches die nahende Verwandlung
symbolisiert. Dass es sich hier um Schwalbe und Nachtigall handelt, wie es der Mythos
vorgibt, ladsst sich der Darstellung nicht entlocken — doch immerhin zeigt uns die Amphora,
dass die Verwandlung der Schwestern mit der Verfolgung durch Tereus einhergeht — und dass
dieses Motiv nicht erst mit Sophokles in den Mythos Einzug hilt.

Auf Seite A folgt die Darstellung dem fiir die Liebesverfolgung iiblichen Schema bis ins
Detail: Der Petasos des Tereus begegnet uns auch héufig bei den liisternen Weiberhelden, die
einer jungfraulichen Angebeteten nachsteigen. Auch auf einer Pelike um 460 v. Chr. (B.9;
Taf. XV, 4) verfolgt ein Jiingling in Ephebentracht ein scheues Midchen, das fliegenden
Schrittes vor ihm davonlduft und sich dabei dngstlich umblickt. Wie Tereus hélt er ein
Schwert in der Hand. Mit der Ubernahme der Jégerikonographie schwingt fiir gewdhnlich die
Auffassung mit, bei einer Parthenos handle es sich um ein widerspenstiges Tier, das es zu
zdhmen gelte, um es in das soziale Gefiige einzugliedern. Auf unseren Mythos tibertragen,
lasst sich daraus wiederum folgende Schlussfolgerung ziehen: Hier ist es nicht der Aspekt der
Jungfriulichkeit, der den animalischen Charakter der beiden Frauen bedingt. Vielmehr ist es
der grausame Racheakt, durch den das Schwesternpaar seine den gesellschaftlichen Normen

entgegenstehende Seite offenbart. Durch die Verwandlung in Végel®™ durchbrechen die

7 Leider ist die Malerei an dieser Stelle beschidigt. Vgl. aber Chazalon 2003, 131: »Terée [...] est coiffé d’un

pétase [...]«.

% Es wird sich um das visualisierte Gezwitscher des Végelchens handeln. Vgl. Chazalon 2003, 131.
** Die rechte Dame hat die gleichen, langen Locken und wendet sich wie auf Seite A zuriick. Allerdings wird sie
durch einen deutlich zu unterscheidenden Vogel bekront. Die linke Frau trédgt hingegen eine andere Frisur: Sie
hat ihr Haar zu einer losen Schlaufe gebunden und in das Stirnband gesteckt.

»% Eine solche Metamorphose durch auf den Kopf gesetzte Miniaturbestien ins Bild zu setzen, ist keine neue
Bildschopfung: Die Géttin Thetis verwandelt sich in wilde Kreaturen und Meeresungeheuer, um ihrem Verfolger
Peleus zu entkommen. Auch hier kiinden kleine Monster an ihrem unversehrten Kérper von der kommenden
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beiden jedoch das iibliche Schicksal der Verfolgten®'. Sie entgehen auf diese Weise nicht nur
der Strafe durch den mordlustigen Tereus, sie entziehen sich auch vollstindig dem sozialen
Korrektiv. Aus der menschlichen Gemeinschaft herausgelost sind sie nun »vogelfrei« — und

werden zu Metaphern fiir ihre eigene tragische Geschichte.

Auf einem Kolonettenkrater aus Agrigent (P.3.2; Taf. XV, 3; um 470 v. Chr.) wurde der
gleiche turbulente Moment gewihlt, um den grausigen Mythos zu dokumentieren, bereichert
die Szene aber um eine vierte Figur. Am linken Bildrand, direkt hinter Tereus, zieht sich ein
lang gewandeter, bartiger Mann vom Ort des Geschehens zuriick. In ithm darf man aller
Wahrscheinlichkeit nach Pandion, den Vater der moérderischen Schwestern erkennen®?.
Daneben ist Tereus auszumachen, der in seiner eigenartigen Korperhaltung dem Aristogeiton
der Tyrannenmoérdergruppe folgt™’: Biirtig und bis auf ein vom linken Arm herabhiingendes
Himation nackt, stiirmt er in weitem Ausfallschritt nach rechts und holt mit dem Schwert in
der Rechten zum Schlag aus. Den fliichtenden Schwestern ist er bereits dicht auf den Fersen,
sodass sein linker Arm teilweise durch den aufgebracht gen Himmel erhobenen Arm der Frau
direkt vor ihm verdeckt wird. Diese trdgt Chiton und Himation, sowie einen sakkos

2%, Wieder sitzt ein

(Kopftuch) und einen kronenartigen Haarschmuck auf dem Hinterkop
kleiner Vogel auf ihrem Haupt, die Schwingen zum Abflug ausgebreitet. Dicht vor ihr hastet
die Schwester davon: Auch sie ist in Chiton und Himation gewandet, trdgt ihr Haar aber
offen, sodass es in langen schwarzen Locken auf den Schultern zu liegen kommt. Ein
kunstvolles Diadem rahmt die Kalotte, auf der sich abermals ein V&gelchen niedergelassen
hat. Sie blickt ebenfalls auf den Verfolger, wéahrend sie mit der rechten Hand ihr Himation an

der Hiifte zusammenrafft und es in bekannter Manier vor das jugendliche Antlitz zieht.

Transformation. Fiir den Kampf zwischen Peleus und Thetis ist dieses Motiv seit der Mitte des 6. Jahrhunderts v.
Chr. belegt. Lowen, Schlangen und Meerwesen winden sich um den unversehrten Korper der Goéttin oder greifen
den Liebeswerber Peleus an. Siehe Krieger 1973.

»! Die Fliichtenden der Frauenverfolgungs- und Frauenraubszenen werden stets eingefangen. Sie sind Symbol
fiir den (oft widerwilligen) Eintritt in die Ehe und damit in die griechische Gesellschaft im Allgemeinen.

»? Das Gewand der Figur ist leider modern iibermalt, sodass sich keine gesicherte Identifizierung mehr
vornehmen lédsst. Chazalon 2003, 133 glaubt einen Mann zu erkennen: »Malgré son vétement trés restauré qui
brouille sa silhouette, il semble s’agir d’'un homme. Cet énigmatique personnage pourrait étre Pandion, le pere de
Procng, roi d’Athénes.« Anders Oakley 1997, 47: »[...] a column-crater in Agrigento of 470 B.C. on which a
bearded man with a sword is shown pursuing two women who run right. Another woman behind him flees left«.
*? Die beriihmte Statuengruppe der Tyrannenmérder ist nur mehr in kaiserzeitlichen Kopien erhalten. Das
Original wurde in den Jahren 477/467 v. Chr. von den Bildhauern Kritios und Nesiotes geschaffen. Das Motiv
war augenscheinlich sehr beliebt, wurde vielfach rezipiert und in anderen Bildtrigern, etwa auf attischer
Keramik, auf Miinzprigungen oder in der Kleinplastik wiederholt.

»* Es handelt sich um einen durchaus herrschaftlich anmutenden, jedoch nicht niher spezifizierbaren Schmuck.
Vgl. Chazalon 2003, 133 fragt sich: »Peut-étre s’agit-il d’une forme inconnue de stéphané«.
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Dank der eindeutigen Unterschiede in Tracht und Gebaren lassen sich die Damen nun wieder
benennen. Prokne, die Gattin und Mutter, wird mit verhiilltem Haar und ko&niglichem
Schmuck gezeigt. Philomela, die jlingere Schwester, présentiert sich abermals in der
anakalypsis-Geste und stellt mit den kriftigen Locken und dem zarten Diadem ihre sinnliche
Anziehungskraft unter Beweis. Mit dieser deutlichen Charakterisierung als Ehefrau und Braut
werden sie in direkten Bezug zu dem Verfolger Tereus gesetzt, werden allein durch seine
Person definiert: Prokne als Gattin des Tereus und Mutter des koniglichen Stammbhalters,
Philomela als liebreizendes Objekt seiner Begierde. Die Hetzjagd erhilt auf diese Weise eine
eindeutig erotische Konnotation, wie sie fiir alle Liebesverfolgungen gilt. Der Unterschied
besteht nun darin, dass Tereus nicht eine Liebschaft im Sinn hat, sondern die Tétung der
Schwestern.

255

Ein solches Oszillieren zwischen Sex und todlicher Gewalt™ begegnet uns unter anderem bei

dem Wiedersehen zwischen Menelaos und Helena, dem gehdrnten Ehemann und der
abtriinnigen Gattin®®: Nach der Riickkehr aus Troia ist der Heerfiihrer fest entschlossen, seine
Gattin fiir den Treuebruch mit dem Tod =zu bestrafen, streckt angesichts ihrer

unwiderstehlichen Schonheit®’

jedoch sofort die Waffen. Die attische Vasenmalerei setzt
auch diesen Moment durch das klassische Schema der Liebesverfolgung ins Bild und ergénzt
es durch das prominente Schwert des vollgeriisteten Menelaos, das er entweder gerade aus der
Scheide zieht, es bereits zu Boden fallen ldsst oder zum Schlag bereit in der Hand hilt (B.10;
Taf. XV, 5)*%. Immer ist es das Bild eines triebgesteuerten Mannes, der zwischen Mord- und
Fleischeslust schwankt. Ahnliches ldsst sich vom Barbaren Tereus sagen, der den
schrecklichen Kindsmord durch sein hemmungsloses Verhalten tiberhaupt erst moglich
macht. Im Bewusstsein seines kannibalischen Schmauses reagiert er impulsiv und gereizt und
stellt sich damit auf die gleiche Stufe, wie die emotionalen, rachsiichtigen Frauenzimmer, die
es zu strafen gilt.

Sollte es sich bei der Figur am linken Bildrand tatséchlich um den Vater Pandion handeln, so

ist auch seine Rolle hochst aufschlussreich: Bei tiblichen Frauenraubdarstellungen wird der

3 Auch die iiblichen Liebesverfolgungen sind nicht frei von Gewalt — immerhin wird eine sich striubende
Jungfrau schonungslos verfolgt, um sie in Besitz zu nehmen. Es handelt sich jedoch nur um den iiblichen
Geschlechterkampf, nicht um Gewaltanwendung zum Zwecke der Tétung.

% Zur Darstellung dieser Begegnung in der attischen Vasenmalerei: Ritter 2005.

In ihrer Ikonographie bewegt sich Helena ihrer ambivalenten Rolle entsprechend zwischen der verheirateten
Prokne und der begehrenswerten Philomela. Mal fliichtet sie als verhiillte Konigin vor dem Angriff ihres Gatten;
mal mimt sie das schreckhaft den Schleier liiftende Fraulein. Auf diese Weise wird unmissverstiandlich klar,
worin der ritselhafte Reiz Helenas liegt: Obwohl sie verheiratet ist, iibt sie noch immer die gleiche
Anziehungskraft auf die Ménner aus, wie ein junges, unverbrauchtes Méadchen.

»¥ Sofort mit dem Aufkommen der Liebesverfolgung im ausgehenden 6. Jahrhundert v. Chr. wird auch das
Wiedersehen zwischen Menelaos und Helena in diesem Schema dargestellt. Siehe Ritter 2005, insbesondere die
graphische Ubersicht fiir die Laufzeiten der jeweiligen Darstellungsschemata, 285.
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Erzeuger hidufig ins Bild gesetzt, steht dort aber meist ruhig und entspannt am Rande des
Geschehens®”. Hier fliichtet er 4ngstlich aus dem Bildfeld und unterstreicht damit zum Einen
den geféhrlichen Charakter seines bewaffneten Schwiegersohnes; zum anderen entfernt er
sich aber auch von seinen Tochtern und distanziert sich auf diese Weise explizit von ihrem
Handeln. Auf der gegeniiberliegenden Seite sind drei junge Herren im Gesprich abgebildet.
Wie bei dem Krater aus Rom fungieren sie als Sinnbild der idealen Gesellschaft, und als
Antonym zur Unbeherrschtheit, die uns durch die mordenden Schwestern und den

barbarischen Tereus vorgefiihrt wird.

Eine letzte Darstellung der mehrdeutigen Verfolgung durch Tereus begegnet uns auf den
spérlichen Fragmenten einer in Reggio Calabria befindlichen Hydria (P.3.3; 470-460 v. Chr.).
Es haben sich nur der Kopf des Tereus samt der Inschrift TEP[EYZ] sowie ein Vogel auf der
Kalotte einer weiteren Person erhalten. Dennoch lésst sich hier eine wesentliche Neuerung
gegeniiber den zuvor besprochenen Vasen ausmachen: Durch den ruhig auf dem Haupt des

Tereus hockenden Vogel wird erstmals auch auf seine Verwandlung angespielt.
4.3 Ergebnis und Bewertung

4.3.1 Bild und Kontext

Im Folgenden soll zunichst nach den bevorzugten Bildtridgern gefragt werden, um auf diese
Weise etwas liber die Zielgruppe der Prokne-Bilder in Erfahrung zu bringen. Vor diesem
Hintergrund werden wir noch einmal die wichtigsten ikonographischen Merkmale der
morderischen Prokne und ihrer Entourage Revue passieren lassen, um schlieBlich zu einer
Aussage zu gelangen.

260 stammen fast ausnahmslos von

Die rotfigurigen Darstellungen aus den drei Hauptgruppen
attischem Tafelgeschirr aus der ersten Hilfte des 5. Jahrhunderts v. Chr.; dem gleichen
kontextuellen und zeitlichen Rahmen also, der sich bereits bei Klytaimnestra als duflerst
darstellungsfreudig erwies. Die drei Bildwerke, die unbestritten den Moment vor der
Ermordung des kleinen Itys darstellen (P.1.1-3), waren allesamt im Innern von Trinkschalen
zu finden; das vierte, nicht gesicherte Bild P.1.4 fand sich an der Aufenseite eines solchen
GefidBes. Fiir das grausige Mahl des Tereus wurde einmal der Tondo einer Kylix P.2.1, das

zweite Mal ein Kolonettenkrater P.2.2 als Bildtrager gewéhlt. Die insgesamt drei

29 7Zum einen tut der Vater damit sein Einverstindnis zu der brachialen Brautbeschaffung kund; zum anderen

symbolisiert er die mit dem Raub einhergehende Entfremdung vom viterlichen Oikos. Siehe Sourvinou-Inwood
1991, 74.
2% Also Mord, Mahl und Metamorphose.
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Verfolgungen der rdchenden Schwestern durch den mit Sohnesfleisch gesattigten Thraker
fanden sich auf einer Amphora P.3.1, einem Kolonettenkrater P.3.2 und einer Hydria (P.3.3).
Wieder einmal lasst sich somit feststellen, dass die besonders blutriinstigen Szenen vor allem
der ménnlichen Klientel vorbehalten waren. Allein die Verfolgung, die Prokne und Philomela
zweifellos in die passive, weibliche Rolle drédngt, war auch auf einem typisch weiblichen
GefdB}, der Hydria, zu finden. Zielgruppe der schaurigen Bilder sind also Symposiasten,

Minner der Oberschicht.

4.3.2 Ikonographische Entwicklung

Die besonders grausamen Darstellungen des Mordes werden alle in die ersten zwei Jahrzehnte
des 5. Jahrhunderts v. Chr. datiert, sind also noch der archaischen Zeit zuzurechnen. Hier
bedienen sich die Vasenmaler vor allem Bildchiffren, die fiir den Bereich des Dionysos
entwickelt worden sind: Die tiberspannten Korper der Frauen, das gedffnete Haar Philomelas,
und nicht zuletzt die Imitation des diasparagmos bei der Pariser Kylix P.1.3 evozieren
Gedanken an den Gott der Ekstase und seine wilde Gefolgschaft, die Ménaden. Auf der
Miinchner Kylix P.1.2 wird diese Assoziation sogar noch durch den Thiasos im umlaufenden
Bildfries aufgenommen und verstirkt. Die AuBlenseiten der Pariser Kylix P.1.3 hingegen
werden durch homoerotische Liebeswerbungen geziert und stellen so einen Antagonismus zu
dem schaurigen Innenleben her.

Fiir das kannibalische Mahl des Tereus lehnen sich die Vasenmaler an iibliche Gelageszenen
an; in beiden Fillen (P.2.1-2) liegt der Fokus auf Tereus. Durch seine typisch griechische
Ikonographie wird er dem Betrachter als Identifikationsmodell angeboten, wenngleich seine
Rolle &duBerst problematisch ist. Auf dem Krater aus Rom P.2.2 wird die Anlehnung an
Symposionsbilder durch die Anwesenheit der Damen bereits mit Motiven der
Liebesverfolgung kombiniert, die uns schlieBlich bei der Frauenjagd und anschlieBenden
Metamorphose als zentrales Bildschema begegnet.

Die Darstellungen des letzten Themenkreises sind bis ca. 460 v. Chr. fassbar und orientieren
sich an dem in der ersten Hilfte des 5. Jahrhunderts v. Chr. so beliebten Sujet der
Liebesverfolgung. Bei der Neapler Amphora P.3.1 wird die Analogie sogar bis zur
Kopfbedeckung des Tereus, den Petasos, durchgespielt. Das Schwert als Waffe erinnert
jedoch nicht an die iiblichen Schwerenéter, sondern ruft den zornigen Menelaos ins
Gedichtnis, dessen Rolle ungleich ambivalenter ist, als die der jugendlich liisternen
Jungfrauenhédscher. So sind diese Bilder m. E. auch nicht als bloBe Chiffre fiir den alltdglichen

Geschlechterkampf zu lesen, sondern tendieren leicht zum Prekdren. Die Darstellungen
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junger, athenischer Biirger im Dialog, die dem Mahl bzw. der Verfolgung zweimal (P.2.2;
P.3.2) gegeniibergestellt sind, liefern somit wieder das Gegenstiick zum sexualisierten,
gewalttitigen Benehmen gegeniiber den Frauen. In den iibrigen Féllen nimmt unser Mythos
entweder beide Seiten des GefidBBes in Anspruch (P.3.1), die anderen Seiten sind undekoriert
(P.1.1.; P.2.1) oder lassen sich aufgrund des fragmentarischen Zustandes nicht mehr erértern
(P.1.4; P.3.3).

Die zeitliche Gewichtung der Bildthemen ist duBerst bemerkenswert: Wihrend die brutalen
Darstellungen des Kindsmordes (P.1.2-4) noch im beginnenden 5. Jahrhundert v. Chr.
anzusiedeln sind und ab 480 v. Chr. aus dem Bildrepertoire verschwinden, setzen die deutlich
entschérften Bilder der Verfolgung und Metamorphose (P.3.1-3) erst etwas spiter ein und
werden bis etwa 460 v. Chr. beibehalten. Diese Tendenz zur Entwaffnung des Weiblichen ist
jedoch keine Besonderheit des Proknemythos, ganz im Gegenteil: Auch bei anderen
mythischen (vor allem weiblichen) Figuren ist zu beobachten, dass ihre ikonographische

Schlagkraft ab den 480er Jahren deutlich abgeschwécht wird.

Eine dhnliche Entwicklung lésst sich auch am Beispiel der Zauberin Kirke feststellen, deren
Begegnung mit dem Helden Odysseus im 10. Buch der Odyssee geschildert wird*®'. Dort
verschligt es den Helden und seine Gefédhrten durch einen Sturm auf eine ferne Insel, die von
der ebenso schonen wie michtigen Kirke beherrscht wird. Nachdem die Hexe den ersten
Erkundungstrupp in Schweine verzaubert hat, macht sich Odysseus alleine auf, um der
listigen Magierin das Handwerk zu legen. Mit einem Gegengift ausgestattet entgeht er ihren
Verwandlungsversuchen und zwingt sie nun, seinen Gefdhrten wieder ihre menschliche
Gestalt zuriickzugeben. Das Ende konnte harmonischer nicht sein: Ein ganzes Jahr bleiben
Odysseus und seine Ménner auf der Insel und huldigen dem siiBen Leben®®.

Die friihesten Darstellungen der Episode stammen aus dem mittleren 6. Jahrhundert v. Chr.>*.
Auf einer attisch schwarzfigurigen Kylix um 550-540 v. Chr. (B.11; Taf. XVII, 1) ist die
Zauberin noch mit einer Reihe von Attributen ausgestattet, die ihre Stidrke und Macht

visualisieren sollen. Das wichtigste Merkmal ist in diesem Zusammenhang ihre Nackheit:

Vollig unbekleidet riihrt sie an ihrem Zaubertrank und bringt so zweifellos ihre

*! Hom. Od. 135-574.

2 Hom. Od. 467-468: »Und wir saBen ein ganzes Jahr von Tage zu Tage,/An der Fiille des Fleisches und SiiBe
des Weines uns labend«.

263 7 bildlichen Manifestationen der Episode siehe Steinhart 2008, 227-233; Giuliani 2003a, 186-202; Canciani
1992, 48-59. Zum Einsetzen der Darstellungen vgl. Giuliani 2003a, 187: »Die friihesten gesicherten
Darstellungen der Episode finden sich auf zwei attischen Schalen in Boston: Die erste ist gegen 550 zu datieren,
die zweite [...] mag etwa ein Jahrzehnt jlinger sein«.

77



»unwiderstehliche erotische Ausstrahlung’®« und ihren selbstbewussten Umgang damit zum
Ausdruck. Thre Opfer, die Gefdhrten des Odysseus, haben sich bereits in Mischgestalten
verwandelt und gruppieren sich nun unterwiirfig um die stolze Gebieterin. Hinter Kirkes
Riicken schleicht sich unbemerkt der mit einem Schwert bewaffnete Odysseus heran. Die
unmittelbare Konfrontation bleibt jedoch aus und das Hauptaugenmerk liegt auf der Autoritéat
und Anziehungskraft der schonen, nackten Zauberin.

Zu Beginn des 5. Jahrhunderts v. Chr. hat sich das Interesse auf das Verhalten der zwei
Protagonisten zueinander verlagert, wie sich am Beispiel einer attischen Lekythos in Athen
(B.12; Taf. XVII, 2; um 490—480 v. Chr.) zeigen lasst. Kirke prisentiert sich mit wiirdevoll
erhobenem Haupt und im ziichtigen, langen Chiton und hat sich soeben von einem Diphros
(Schemel) erhoben, um ihrem Gast Odysseus den Zaubertrank in einem Skyphos
anzuriihren®”. In Kriegerriistung gekleidet und mit zwei Speeren in der Rechten sitzt der auf
einem Felsen und weicht entsetzt vor der giftigen Erfrischung zuriick. Hinter Kirke stiehlt
sich ein eberkopfiger Mann davon: Zum einen fungiert er hier als der letzte Zeuge von Kirkes
Macht; zum anderen visualisiert er die Gefahr fiir Odysseus, dem Zauber ebenfalls zu
erliegen, und erhht damit den Mut und die Courage unseres Helden™®.

Eine dritte und letzte Darstellung der Begegnung findet sich auf einer Lekythos in Erlangen
(B.13; Taf. XVII, 3), die bereits um 470-460 v. Chr. zu datieren ist. Die einst méchtige
Zauberin ergreift hier mit gesenktem Haupt die Flucht vor Odysseus, der ihr in kurzer
Chlamys, Stiefeln und Petasos und mit geziicktem Schwert nachrennt — auch Kirke wird also
in das allzu bekannte Schema der Liebesverfolgung gedringt und biilt damit ihre einstige
Macht und Wiirde ein. Ihre zauberhaften Herrschaftsinsignien, Skyphos und
Zauberstockchen, hat sie bereits zu Boden fallen lassen; die Gerte in ihrer Linken, mit der sie

267

zuvor die verwandelten Gefédhrten zdhmte und ziichtigte™’, verspricht angesichts Odysseus’

gefédhrlicher Waffe ebenfalls keine Rettung mehr.

Wie Prokne ist also auch Kirke jenen Wandlungen unterworfen, die weibliche Macht- und

Gewaltaustibung nach und nach verdrédngen. Zusammenfassend ldsst sich also sagen, dass

*%* Giuliani 2003a, 190.

295 Dass es sich hier nicht um Wein handelt, wird durch den kleinen Stab ersichtlich, den Kirke in der Hand halt
und der eindeutig in die Sphire des Magischen gehort. Vgl. Giuliani 2003a, 191 f.: »Das Detail geniigt, um —
gerade bei weinkundigen Betrachtern — die Vorstellung verderblicher Giftmischerei heraufzubeschwéren«.

2% Siehe Giuliani 2003a, 190: »Hinter Kirkes Riicken schreitet ein Mann mit Eberkopf aus dem Bild [...].
Dadurch wird die Gefahr augenfillig, in der dieser [Odysseus] schwebt; gleichzeitig wird deutlich, daf} der
Ebermann dem Helden nicht helfen kann, und daf} dieser nun ganz auf sich selbst gestellt ist«.

7 Hom. Od. 237-238: »Als sie dieses empfangen und ausgeleeret, da riihrte/Kirke sie mit der Rute und sperrte
sie dann in die Kéfen«.
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sowohl die Bildschemata, als auch die mit unseren Szenen kombinierten Themen stets
stereotype Geschlechterrollen wiedergeben: Die Schwestern Prokne und Philomela werden
entweder als Ménaden charakterisiert und orientieren sich auf diese Weise ikonographisch an
dem Inbild weiblicher Raserei. Oder sie flichen im weit verbreiteten Muster der
Liebesverfolgung und schliipfen damit in die Rolle der sich strdubenden Jungfer, die erst
durch den (nicht gerade zimperlich zu Werke gehenden) Mann gefiigig gemacht werden
muss. Im Gegensatz zur eher ménnlich agierenden Klytaimnestra werden sie also als klassisch
weiblich charakterisiert; ihr geféhrliches, aus dem Rahmen fallendes Handeln ist somit

ebenfalls geschlechtsspezifisch.

4.3.3 Prokne, die Ungebdndigte

Prokne und Philomela — typische Frauen mit typisch weiblichem Gefahrenpotential? Neben
der oben herausgestellten, ikonographischen Evidenz weist schon der Mythos selbst in diese
Richtung®®: Er nimmt seinen Anfang mit der Verheiratung Proknes an den Fremden Tereus
und der damit einhergehenden Trennung vom elterlichen Oikos. Die Hochzeit als
entscheidende Wende im Leben einer jeden Frau wird durch die weite Entfernung der neuen
Heimat Thrakien vom gewohnten Umfeld Athen verstarkt.

Die Uberfiihrung der Parthenos in den Haushalt des Ehemannes markiert einen groBen
Einschnitt, der fiir ein junges Maidchen teilweise mit erheblichen Schmerzen und
Verlustidngsten verbunden ist. Dass dieser jihe Bruch zwischen behiiteter Kindheit und
plotzlicher Verantwortung fiir die junge Frau sehr problematisch ist, wird in der
gelegentlichen Gleichsetzung junger Maidchen mit Tieren deutlich: Durch gewisse
Initiationsriten miissen sie erst von ihrer »wilden«, kindlichen Natur gereinigt werden, bevor
sie heiratsfihige Frauen sind”®.

270,

Eine dhnliche Auffassung spiegelt sich bereits in der Liebesverfolgung wieder ": Hier werden

die zukiinftigen Brédute buchstiblich als Jagdwild dargestellt. Die dahinter steckende

% Die folgenden Ausfiihrungen beziehen sich auf die seit Sophokles nachgewiesene Mythosversion. Es kann

aus heutiger Sicht der Forschung leider nicht mehr nachvollzogen werden, wieviel Innovation und wieviel
Tradition in seiner Tragddie Tereus stecken. An dieser Stelle wird davon ausgegangen, dass die wesentlichen
Topoi, inklusive der Kommunikation der Schwestern durch die Webkunst, bereits vor Sophokles bekannt waren.
Zur Frage der >Sophokleischen Innovation« siche Monella 2005.

*% Die hier erwihnten Riten sind wesentlicher Bestandteil des Kultes der Artemis Brauronia. Junge Miidchen im
Alter 7-10 Jahren werden in den Dienst der Artemis gestellt, um auf ihre kiinftige Rolle als Frau vorbereitet zu
werden. Im Zuge der Arkteia, einem »rite de passage<, schliipfen die Midchen in die Rolle einer mythischen
Birin, die geopfert werden muss, was »als >Verwandlung< von wilden Kindern, die mit Opfertieren gleichgesetzt
werden konnten, in kleine >Priesterinnen der Artemis deutbar« ist. Siehe Waldner 2000, hier 72.

% Ein weiteres Bild, das die Wildheit der Parthenos vor der Hochzeit zum Ausdruck bringen soll, ist jenes von
der sich gegen Peleus striubenden Thetis. Ab der Mitte des 5. Jahrhunderts werden diese Bildschemata mitunter
vollstindig entmythologisiert und als reine Chiffren fiir geschlechterspezifisches Sexualverhalten benutzt. Vgl.
Schmidt 2005, 257: »Aus diesen, mit bekannten Geschichten verbundenen Bildern wurden in der zweiten
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Einstellung besagt, dass die Parthenoi erst durch ihre »Erbeutung«, die Hochzeit und die
anschliefende »Begattung« also, in die Gemeinschaft eingegliedert werden. Idealiter werden
diese Anfangsschwierigkeiten schnell liberwunden: Die unbédndige und storrische Parthenos
wird domestiziert und freundet sich gezwungenermalen mit ihren neuen Aufgaben als
Hausbesorgerin und Mutter an.

Bei Prokne jedoch wird dieser Schritt offenbar niemals ganz vollzogen: Noch nach sieben
Jahren bittet sie, krank vor Heimweh, um die Gesellschaft ihrer Schwester. Prokne hat sich
nicht in ihre neue Rolle gefiigt. Wie wesentlich dieser Aspekt bei der Bewertung der Figur
Prokne ist, zeigt eines der wenigen erhaltenen Fragmente der sophokleischen Tragodie
Tereus, in dem die ungliickliche Athenerin ihr tragisches Schicksal und das der Frau im

Allgemeinen reflektiert:

»Jetzt, in der Fremde, bin ich nichts mehr. Wirklich, oft
hab’ ich hierin die weibliche Natur erkannt,

dass wir ein Nichts sind. Zwar als Kind im Vaterhaus
erleben wir, so glaub’ ich schonstes Menschengliick;
denn Unverstand bewahrt die Kinder immer froh.
Doch macht das Méadchenalter uns versténdiger,

dann st68t man aus dem Haus uns und verwandelt uns
weit von den heimischen Goéttern und den Eltern fort,
diese zu fremden Minnern, zu Barbaren die,

die in treulose Héauser, die in schimpfliche.

Und das, ist erst die eine Hochzeitsnacht vorbei,

soll man dann loben, soll so tun, als wir’ es schon«*’".

In der weiteren Abfolge der Ereignisse ist auch Philomela der in Tereus personifizierten,
ménnlichen Ubermacht schutzlos ausgeliefert. Und wie ihre iltere Schwester fiigt auch sie
sich nicht stumm in ihr tragisches Schicksal; und das trotz ihrer schrecklichen
Verstiimmelung durch den Thrakerfiirsten, der sie so zum Schweigen bringen wollte.

Prokne und Philomela werden im Mythos also durch ein gehoriges Mall an Unbezdhmbarkeit
charakterisiert. Die Verwandlung der beiden Schwestern in Vogel ist vor diesem Hintergrund

als logische Konsequenz aus ihrem unangepassten Verhalten zu lesen; fast mochte man in der

Jahrhunderthilfte immer ofter allgemeingiiltige Darstellungen von ménnlichem Verlangen und weiblicher
Scheu.
1 Soph. fr. 5, 1-12.
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Metamorphose die Riickfiihrung in einen Urzustand sehen, der die Frauen von ihren

gesellschaftlichen Verpflichtungen befreit und zu einem Teil der freien Natur macht.

4.3.4 Weben als geheime Kunst

Die Art und Weise, wie Philomela ihrer Schwester die grausige Botschaft libermittelt, ist
einzigartig genug, um ihr ebenfalls ein eigenes Kapitel zu widmen: Die Webarbeit als ein den
Minnern génzlich verschlossenes Metier wird hier fiir verschliisselte Botschaften genutzt —
und richtet sich letztlich gegen die ménnliche Herrschaft. Das Herstellen von Textilien ist eine
der wichtigsten Aufgaben der Frauen, und zwar sowohl in wirtschaftlicher als auch in
religioser Hinsicht”’?. In Bild und Wort kennzeichnet diese Fertigkeit vor allem die »gute
Ehefrau«, symbolisiert Tugendhaftigkeit und areté*”.

Ein wichtiger Aspekt der Wollverarbeitung und Webarbeit besteht in ihrem
Kommunikationspotential. Antiken Quellen zufolge wird die Herstellung von Textilien
gemeinschaftlich betrieben und bietet auf diese Weise einen idealen Rahmen fiir weibliche
Geselligkeit”™. In den meisten Fillen wird zwar auch dieser Gesichtspunkt der Webarbeit
positiv begutachtet; doch den reinen Frauenzirkeln aus den Damen des Hauses, ihren
Hausangestellten und  Nachbarinnen haftet auch stets etwas  Verdichtiges,

Geheimnistuerisches an’”

. Dartiber hinaus konnen auch die Endprodukte selbst einen groflen
kommunikativen Wert haben. Wie dem geschriebenen Wort, wurden auch den héufig
bebilderten Stoffen Gedéchtnisqualitdten zugesprochen, die wesentliche Funktionen innerhalb
des Oikos und der Polis einnehmen kénnen®’®,

Im Mythos von Prokne und Philomela wird genau dieses kommunikative Potential von den

Frauen eingesetzt, um sich aus der ménnlichen Gewalt zu befreien: Philomela nutzt ihre

Kunstfertigkeit, um ihrer Schwester eine Botschaft zu libermitteln. Da es sich um eine den

7 In wirtschaftlicher Hinsicht, da Textilien die einzigen von Frauen hergestellten Erzeugnisse sind, die auch

dauerhaften, materiellen Wert haben. In diesem Zusammenhang ist bemerkenswert, dass im Falle einer
Scheidung die Hilfte der gewebten Textilien der Frau tiberlassen wird. Vgl. Hartmann 2000, 18 f. Anm. 45. Der
religiose Stellenwert gewebter Stoffe l4sst sich am besten anhand der Athenischen Peplophorien nachvollziehen:
Die Ubergabe des von jungen Frauen gewebten Peplos an die Stadtgottin Athena symbolisiert die jéhrliche
Erneuerung des »Vertrages< zwischen der Gottin und ihrer Stadt. Auflerdem steht im Mythos die Webarbeit auf
einer Stufe mit dem Ackerbau; die beiden Kulturtechniken begriinden zusammen den Beginn des Lebens in einer
Gemeinschaft. Zum Stellenwert der Frauen beim Athenekult: Reuthner 2006.

1 Vgl. Lissarrague 2006: »Viele Vasenbilder zeigen Frauen bei der Arbeit des Spinnens und Webens; [...]Es ist
hier vor allem die weibliche Tugend, die herausgestellt wird, ihre weibliche Qualitit als ergdtis, Werkende, fiir
die Penelope das grofle Vorbild ist«.

" Ausfiihrlich zum Thema >Arbeit und Kommunikation< mit Fokus auf der Weberei und Wollverarbeitung:
Wagner-Hasel 2000b, insbesondere 318-322.

> Eine (vielleicht berechtigte) Angst der Minner besteht vor zu viel Gerede. Vgl. Wagner-Hasel 2000a, 206—
211, hier 208: »Es handelt sich bei dem von ihm [Aristoteles] bemiihten Bild vom Gerede der Frauen (iber ihre
Minner um einen weit verbreiteten Topos, der vor allem héufig in der Trag6die zu finden ist«.

7% Wagner-Hasel 2000b, 326.
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Frauen vorbehaltene Fertigkeit handelt, bleibt der Inhalt der verschliisselten Nachricht den
ménnlichen Dienern und Wichtern verborgen und gelangt ungehindert in die Hénde der
tatkrdftigen Schwester — mit blutiger Konsequenz: Die weibliche Verschworung gipfelt in
Mord und Kannibalismus. Hier findet die mit gemischten Gefiihlen zur Kenntnis genommene
Frauengemeinschaft, die sich weitestgehend der maénnlichen Kontrolle entzieht, ihre
teuflische Entsprechung; sie représentiert das unterbewusst gefiirchtete Komplott der Frauen

gegen das Patriarchat.

4.3.5 Kindsmord — das ewig Monstrose

In diesem Kapitel soll der eigentliche Kern des Mythos behandelt werden: Die Kindstotung
und deren Bewertung durch den antiken Rezipienten. Die neuere Forschung hat sich darauf
geeinigt, dass Prokne nicht als das »mordende Monster« gesehen wird, das wir angesichts
ihrer grauenhaften Tat vielleicht erwarten wiirden; sie geht stattdessen von einer geradezu
positiven Bewertung dieser Gestalt aus>”’. Diese These stiitzt sich auf noch im 5. Jahrhundert
v. Chr. propagierte Moralvorstellungen, die als zentrale Begriffe »Rachepflicht« und
»Loyalitdt gegeniiber der Geburtsfamilie« beinhaltet. Proknes furchtbare Tat konnte vor
diesem Hintergrund teilweise gerechtfertigt werden: Sie muss als tragische Figur die durch
Tereus zerstorte Familienehre wiederherstellen, indem sie Vergeltung iibt*’®,

Es wire falsch, diese These vollstiandig zuriickzuweisen und damit dem eigenen Schrecken
vor Proknes Frevel freien Lauf zu lassen. Wie wir im nichsten Abschnitt (Kap. 4.3.6) sehen
werden, hat dieses Erkldrungsmodell auch durchaus seine Berechtigung; allerdings erst in der
zweiten Hailfte des 5. Jahrhunderts v. Chr. — bis zu diesem Zeitpunkt lassen sich keinerlei
Anzeichen fiir eine solche Bewertung feststellen.

Im Folgenden soll dargelegt werden, dass der Prokne-Diskurs zuvor durch ein anderes, noch
starkeres Verhaltensprinzip und dessen widernatiirlicher und vor allem Normen brechender
Ausschaltung beherrscht wird: Der miitterlichen Fiirsorge und dem ihr entgegenstehenden Akt
des Infantizids. Kindsmord durch die Mutter ist immer, liberall und zu allen Zeiten ein
Phénomen, das die menschliche Seele in ihren Grundfesten erschiittert. Gerade in heutiger
Zeit erscheint Totung des Kindes abnorm und fremdartig, denn sie gefahrdet das Bild von der
Mutter-Kind-Bindung als einer tief in der Biologie verwurzelten Konstante. Genau diese

Instinkthaftigkeit wurde vor einigen Jahren radikal in Frage gestellt und in der Folge schlicht

*77 Siehe Klsckner 2002; Lorenz 2008.
8 Vgl. Harris 2002, 59: »We might not want to accept without some qualifications the common notion that the
fifth- and forth-century Greeks still lived in a shame culture rather than a guilt culture«.
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als soziales Konstrukt der Moderne bezeichnet””. Doch die meisten Anthropologen und

Humanethologen sind sich ldngst einig: Die Mutter-Kind-Bindung basiert auf biologischer

280 Und zu dem Phidnomen der

Anlage, ist folglich ein universales, menschliches Empfinden
Kindstotung heiit es von manch einem Naturwissenschaftler sogar: »Es spricht schon fiir ein
erhebliches AusmaB ethnozentrischer Uberheblichkeit, fiir Mangel an Einfiihlungsvermdgen
und fiir profundes Unwissen, wenn jemand behauptet, eine gesunde Mutter bréachte irgendwo
in der Welt ihr Neugeborenes >leichten Herzens< um«**'.

Fiir das 5. Jahrhundert v. Chr. in Athen jedoch lésst sich diese Feststellung nicht so leicht
belegen. Der natiirliche Affekt zum Kind ist in den schriftlichen und bildlichen Quellen nur
sehr selten greifbar, da er iiberlagert wird von Konventionen und Restriktionen®’,

Der am héufigsten angefiihrte Beweis gegen eine tief verwurzelte und bewusst erlebte Mutter-
Kind-Bindung im Altertum ist die vielerorts bezeugte Praxis der Kindesaussetzung™’. Das
Aussetzen von Neugeborenen ist im 5. Jahrhundert v. Chr. zwar vom rechtlichen Standpunkt
aus legitim und »als Mittel der Familienplanung akzeptiert«**; allerdings kann nicht mehr
nachvollzogen werden, wie oft und aus welchen Griinden man sich fiir diese Strategie
entscheidet. Dass die Aussetzung eines Kindes auch in der Antike als duferst problematisch
wahrgenommen wird, bezeugen die zahlreichen Mythen, die sich mit Findelkindern
beschiftigen: In allen Féllen nimmt die tragische Geschichte eine gliickliche Wendung, indem
das Kind letztlich doch gefunden und aufgezogen wird*®. Die mythischen Happy Ends zeigen
deutlich, dass die Gesellschaft unter den Kindesaussetzungen leidet, auch wenn sie mitunter
die einzige Moglichkeit fiir das Uberleben der restlichen Familie darstellen. Demzufolge

lassen sie sich nicht als Beweis mangelnder Mutterliebe anfiihren; vielmehr entlarven sie den

7 Badinter 1991 (franz. Erstausgabe 1981). Sie war die erste, die diese seit den Siebzigern vertretene Ansicht in

einer Monographie herausbrachte. Bei ihrer These stiitzte sie sich vorwiegend auf historische Belege des 17. und
18. Jahrhunderts, die »eine gewisse Gefiihlskilte und ein Hang zur Vernachlissigung« (Badinter 1991, 10)
verzeichnen lieBen. Erstaunlicherweise geistert diese Auffassung bis heute in den Kopfen vieler, meist
feministisch orientierter, Wissenschaftler herum. So auch die Literaturwissenschaftlerin Elisabeth Bronfen, die
diese These mit fadenscheinigen, historischen Quellen belegt. Sie behauptet beispielsweise, dass die
»semantische Aufwertung der Mutter als die Reine, Gute, Schiitzende und Nihrende [...] ein Resultat der
biirgerlichen Kultur« sei. Wie selbstverstiindlich sie dabei liber das zentrale Leitbild der christlichen Kultur, die
Muttergottes, hinwegsieht, ist nahezu erschreckend. Interview bei: Oehmke 2007.

%0 Eibl-Eibesfeldt 1997, 226 f.: »Das Studium der Naturvolker lehrt auf jeden Fall, daf miitterliche Fiirsorge
keineswegs erst eine Erfindung der Moderne ist.« Weiters schreibt er: »Die Auseinandersetzung wird stark von
der Angst einiger Feministinnen beeinfluflt, die Akzeptanz einer biologischen Vorbereitetheit der Frau fiir die
Mutterschaft wiirde einem Sexismus Vorschub leisten«.

*8! Eibl-Eibesfeldt 1997, 270.

2 S0 etwa die Praxis, die Erziehung von Kleinkindern Ammen und Sklaven zu iibertragen. Damit geht auch die
Vorstellung einher, das Stillen sei fiir eine Frau der Oberschicht unschicklich. Siehe weiter unten, S. 104 f.

*%3 Schmitz 2005, 106-110.

*%* Schmitz 2005, 106 f.

3 In den meisten Fillen wird das Kindchen von Hirten aufgefunden. Manchmal nehmen sich auch wilde Tiere
dem Findelkind an, so z. B. bei der taffen Jigerin Atalante.
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unlésbaren und qualvollen Konflikt zwischen emotionalen Bediirfnissen und sozio-
dkonomischen Notwendigkeiten, denen sich viele Eltern gegeniibergestellt sehen®®.

Doch im Kreise der privilegierten Oberschicht — und da gehort Prokne ebenso dazu wie die
Rezipienten ihrer Geschichte — haben wir sicher nicht mit derartigen Lebensbedingungen zu
rechnen. Thre Einstellung zum Tod eines Kindes konnen wir eher anhand zahlreicher attischer
Grabmonumente ermessen, die im Gedenken an friilhe Todesfille aufgestellt wurden. Sie
konnen Zeugen zirtlicher Liebe und echt empfundener Trauer sein, wie etwa eine Grabstele
klassischer Zeit aus Athen, die einen nackten Knaben von acht bis zehn Jahren mit seinem

*7. Uber dem Relief hat sich ein Epigramm erhalten, in dem klar zum Ausdruck

Hund zeigt
kommt, dass der friihzeitige Tod des Jungen, den sie liebevoll »Plapperméulchen« nannten,
ein schwerer Verlust fiir die liebenden Eltern war: »Aber ein daimon hat Dich hinweggerafft,

um nun von Allen vermisst zu werden«*®

. Auch die Grabstele der jungen Mnesagora und
ihres Bruders spricht fiir sich®’. Das Monument wurde um 430 v. Chr. errichtet und zeigt
links die dltere Schwester, die sich vertrdumt ihrem kleinen, nackten Bruder zuwendet und
ihm ein Vdgelchen reicht. Uber dem Relief steht geschrieben: »Hier steht das Monument der
Mnesagora und des Nikochares. Sie konnen nicht gezeigt werden, denn das Schicksal hat sie
von uns genommen. Sie hinterlassen tiefe Trauer bei Vater und Mutter, da sie gestorben und
in den Hades gewandert sind«**’.

Handelt es sich bei den hier genannten Beispielen auch um besonders riihrende Einzelfille, so
ldsst sich aus ihnen dennoch entnehmen, dass der Tod eines Kindes fiir die Eltern in der Regel
schmerzhaft gewesen ist™".

Wie sieht es nun mit bildlichen Darstellungen von Miittern aus? Vor allem in der attischen

Bilderwelt sind Miitter mit ihren Kindern nur selten greifbar*®’. So kann bei der Darstellung

#¢ ygol. Eibl-Eibesfeldt 1997, 270: »Wo Infantizid aus Griinden der Bevolkerungskontrolle notwendig ist,

handelt es sich um einen kulturell als notwendig empfundenen Zwang, dem man sich fiigt. Und es gilt dabei als
Regel, dal man schnell nach der Geburt handelt, bevor die Bindung der Mutter an ihr Kind gefestigt wurde.
Danach sind die Hemmungen zu stark«.

27 Grabstein des Philostratos, Athen NM 3696. Burnett Grossman 2007, 315 f.; Garland 1985, 4.

88 Ubersetzt nach Garland 1985, 84: »It [the epigram] informs us that the deceased, who bore the same name as
his grandfather Philostratos, was a consolation (paramythion) to his parents who nicknamed him Little
Chatterbox or Neollarion, >but a daimon snatched you away to be missed by all««.

% Grabstele der Mnesagora und des Nikochares, Athen, NM 3845, um 420 v. Chr., aus Vari. Siehe (mit
Abbildung) Garland 1985, 84 f.; Burnett Grossman 2007, 322.

20 Ubersetzt nach Burnett Grossman 2007, 322: »Here stands the monument of Mnesagora and Nikochares.
They themselves are not able to be shown. Fate took them away, and they left great grief for both the father and
the mother, because having died, they went to the house of Hades«.

»! Garland 1985, 86: »In conclusion, all the evidence suggests that the death of a Greek child was a painful and
disturbing event.« Burnett Grossman 2007, 322: »That ancient Greek parents cared for their children seems
indisputable, however, given the sentiments expressed both in inscriptions and in some of the iconography,
where gestures reflect tenderness«.

2 Vgl. Reichardt 2007, 21-27.
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einer Frau mit Kleinkind héufig nicht entschieden werden, ob es sich hier um die Mutter oder

die Amme handelt**

. Bei moglichen Bildern von Miittern mit &dlteren Kindern ergeben sich
ebenfalls Benennungsschwierigkeiten, da Frauen in der griechischen Klassik meist alterslos
dargestellt werden und deshalb keine Riickschliisse auf ihr Verhiltnis zu dem/der jungen

Erwachsenen gezogen werden kénnen™*

. Auf dementsprechend wenige Darstellungen kann
man zugreifen, wenn man dariiber hinaus auch nach Beweisen fiir Zuneigung und Liebe
zwischen Mutter und Kind sucht. Bezeichnenderweise stammen die wenigen zértlichen Bilder
wieder einmal hdufig aus dem sepulkralen Bereich: In vielen der sog. Prothesis-Szenen, wo
der Tote aufgebahrt und nach griechischer Sitte betrauert wird, darf man in der am Kopfende

2 Eine

stehenden weiblichen Figur die Mutter erkennen, die um ihr verstorbenes Kind trauert
besonders ergreifende Darstellung findet sich auf einer weillgrundigen Lekythos aus dem
mittleren 5. Jahrhundert v. Chr.”: Hier sehen wir eine stehende Frau, die einen leblosen
Knabenkorper in den Armen hélt, auf den sie versunken hinabblickt. Hier ist sehr
wahrscheinlich ein Abschiedsbild der trauernden Mutter von ihrem kleinen Soéhnchen zu
erkennen; eine riihrende Szene, die sicher viel iiber das Verstindnis der Griechen zu
Mutterliebe aussagt.

Vor diesem Hintergrund wird klar: Ein Mutter, die ihr Kind eigenhéndig totet, trifft damals
wie heute einen wunden Punkt, 16st Entsetzen und Schaudern aus. Sie kappt die natiirlichen
Bande; und sie zerstort ihr eigen Fleisch und Blut. Auf den spétarchaischen Schalentondi wird
uns dann auch ein durch und durch verstérendes Bild von der mordenden Prokne gezeichnet,
die ithren Sohn gemeinsam mit ihrer blutdurstigen Schwester ungeriihrt hinschlachtet. Es
findet sich keinerlei Verweis auf das Motiv der Schwestern, durch das diese Tat gerechtfertigt
erscheinen wiirde. Dadurch kann sich ungehindert ein emotionaler Reflex entwickeln, der aus
Grauen und Fassungslosigkeit besteht.

Neben den soeben zusammengetragenen, lebensweltlichen Indizien fiir eine emotionale
Bindung der Mutter/Eltern zum Kind soll abschlieBend noch ein >objektiverers,
gesellschaftspolitischer Gesichtpunkt aufgefiihrt werden, der fiir eine kritische Bewertung der
Tat spricht. In den Vorbemerkungen (Kap. 2.3) wurde bereits darauf hingewiesen, welche

Auffassung wir zum Stellenwert der Mutter im Athen des 5. Jahrhundert v. Chr. zu erwarten

¥ Zur Amme in den Bildern der griechischen Antike siche Schulze 1998. Es gibt auch zahlreiche
Ubergabebilder, in denen eine Frau einer anderen ein Kind entgegenhilt. Doch meist ist nicht zu ermitteln,
welche der Frauen die Mutter und welche die Amme ist. Vgl. Reichardt 2007, 24 f.

¥ Vgl. Reichardt 2007, 21 f.

2% 8o vor allem auf einem Pinax, in dem die Figuren ausnahmsweise benannt sind. Att. sf. Pinax, Paris, Louvre
MNB 905, um 500 v. Chr., Sappho-Maler. Vgl. Reichardt 2007, 22 £.;

% WeiBgrundige Lekythos, Berlin, Antikensammlung F 2447, um 460 v. Chr. Siehe Oakley 2004, 86: »Thus,
we should best imagine that the mother has only recently discovered her dead son, whom she gently holds in her
arms while looking down affectionately at his face«.
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haben: Aufgrund der patrilinearen Erbfolge definiert sich die Nachkommenschaft
ausschlieBlich tiber den Mann — der Mutter bleibt dabei die untergeordnete Rolle als

Gebirerin und Nihrerin®®’

. Wenn sie nun ihre eigenen Kinder tétet, setzt sie damit nicht nur
die universale Mutter-Kind-Bindung auBler Kraft; sie vergreift sich im Grunde auch an dem
Eigentum ihres Mannes.

In diesem Zusammenhang muss man einwenden, dass Tereus dieses Verbrechen teilweise
selbst verschuldet hat — durch die Vergewaltigung und Verstimmelung der wehrlosen
Schwester seiner Gattin. Diese Tat konnte durch seine thrakische Herkunft ohne Weiteres
potenziert werden, offenbart sich doch darin das Rohe, Entmenschlichte der Nichtgriechen.
Doch wie wir sehen konnten, prisentiert er sich in den Bildern als reiner Grieche und fungiert
auf diese Weise als Identifikationsmodell fiir die ménnlichen Betrachter. Durch die
Anlehnung an Frauenraubszenen wird der sexuelle Ubergriff zwar nicht vollkommen
entschuldigt, aber doch zumindest nachvollziehbar. Die Transgression des Tereus, der Frevel
gegen die Geburtsfamilie seiner Frau, wird in den Bildern als durchaus problematische, aber
doch menschliche, allzu ménnliche Schuld gezeichnet. Seine Strafe setzt sich zusammen aus
der doppelten Vernichtung seines Nachwuchses durch die Tétung und die anschliefende
Einverleibung®®. Wie der widernatiirliche Kindsmord dient schlieBlich auch die
Anthropophagie, deren sich Tereus unwissentlich schuldig macht, »der Beschreibung des
Grausamen, Unmenschlichen, Kulturlosen und Fluchbeladenen«*”. Ebenso wie der

Kindsmord bringt der Kannibalismus also die bestialische Natur des Verbrechens zum

Ausdruck®®.

Erst die Vorstellung von der mordenden Mutter als ultimativem Schreckensbild erklért
schlieBlich die enorme Prisenz des Infantizids in der Dichtung des 5. Jahrhunderts v. Chr.:

Innerhalb weniger Jahre sind es gleich zwei Kindsmdérderinnen, Prokne und Medea®', die zu

*7'So spricht Apollon in den Eumeniden des Aischylos; Aischyl. Eum. 658-660: »Nicht ist die Mutter ihres
Kindes Zeugerin,/Sie hegt und trégt den eingeséten Samen nur;/Es zeugt der Vater, aber sie bewahrt das Pfand«.
% Vgl. Klockner 2002, 258: »Die Strafe ist deswegen fiir einen Mann so furchtbar, weil er seinen Sohn, den er
bereits verloren hat, noch einmal vernichtet und damit fiir diesen auch zum Grab wird: ein Symbol duBlerster
GriBlichkeit und gleichzeitig eine kaum zu liberbietende Befleckung«.

29 peter-Rcher 1998, 62.

% Der Aspekt soll hier nicht eingehender behandelt werden, obwohl er sicher weitere, aufschlussreiche Aspekte
des Prokne-Mythos aufzeigen konnte. Zum Kannibalismus im Allgemeinen: Peter-Rocher 1998, die (nicht
immer ganz schliissig) versucht, die Praxis der Anthropophagie als reinen Mythos zu entlarven. Zum Phinomen
des Kannibalismus in den Mythen des Altertums: Halm-Tisserant 1993, besonders 102—117.

! Die Medea des Euripides wurde im Jahre 431 v. Chr. uraufgefiihrt. Er ist es, der sie erstmals ihre zwei Shne
toten ldsst, um sich an ihrem geliebten Gatten Iason zu richen. Vgl. Harris 2002, 277: »[...] and while there is no
room for argument about the precise ways in which Euripides adapted the plot, there can be no doubt that he
made Medea more violent and ruthless than was necessary: the tradition did not require him to make her the
killer of her children«.
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392 - Allein die Pramisse, dass der Frevel

den tragenden Gestalten attischer Tragddien werden
dieser Frauen nach antikem Denken eine »ab-norme<« Ungeheuerlichkeit darstellt, macht sie zu
wiirdigen Protagonisten einer attischen Tragodie; ausschlieBlich vor dem Hintergrund ihrer
beispiellosen Greueltat kann sich eine spannende und erzédhlenswerte Konfliktsituation
ergeben. Ist vor diesem Hintergrund iiberhaupt eine positive Bewertung der Figur Prokne
moglich? Wie eingangs kurz angesprochen wurde, konnte Prokne auch als pflichtbewusste
Verteidigerin der Familienehre verstanden worden sein. Die Vasenbilder der ersten Hélfte des
5. Jahrhunderts v. Chr. lieen so eine Interpretation allerdings nicht zu. Doch wie sieht es mit

den kiinstlerischen Reflexen auf den Mythos nach 450 v. Chr. aus? Dieser Frage wollen wir

uns im folgenden Abschnitt widmen.

4.3.6 Exkurs: Prokne auf der Akropolis®”

Der einzige greifbare Zeuge einer moglichen Neubewertung begegnet uns in der Prokne-Itys-

Gruppe im Akropolis Museum in Athen (P.1.6; Taf. XVI, 1-2), die um 430/420 v. Chr.*** von

305

dem Bildhauer Alkamenes geschaffen und geweiht wurde™. Es handelt sich um ein

Marmorwerk, das urspriinglich auf der Athener Akropolis aufgestellt war und damit vielleicht
sogar programmatischen Charakter besitzt™".
Die 1836 gefundene Skulptur zeigt eine weibliche stehende Gewandfigur, in deren Schof sich

ein nackter Knabe schmiegt; bereits im Jahre 1876"’ wurde sie mit der bei Pausanias®®

2 Wie ergiebig ein direkter Vergleich dieser kurz hintereinander aufgefiihrten Dramen und ihrer Bewertung

seitens des athenischen Publikums sein kann, hat Kléckner in ihrer Untersuchung tiber >Mordende Miitter unter
Beweis gestellt. Thr gelingt es, die Spezifika der beiden Frauen herauszuarbeiten und gegeneinander zu setzen.
Dabei geht sie manchmal leider zu weit und iibersieht die Tatsache, dass auch Medea durchaus menschliche
Seiten haben kann, und nicht nur die pflichtbewusste Récherin ist. Siehe Klockner 2002.

9 Knell 1978 geht vor allem auf stilistische Fragen ein. Thm ist die die heute akzeptierte Datierung zu
verdanken; Rocca 1986; Stihler 2000: Beide sind iiberzeugt, dass die Skulptur politisch motiviert ist. Rocca
sieht in dem Werk eine Warnung an die athenischen Feinde in Megara, das einer Mythenversion zufolge die
Heimat des Thrakers Tereus ist. Stihler hingegen versteht das Werk als Mahnmal fiir die Athener selbst, aus
Rachsucht die Grenzen der athenischen Gemeinschaft zu iiberschreiten. Barringer 2005; Klockner 2005 und
Lorenz 2008 begreifen das Werk als Inbild des Patriotismus, das im Kontext der Athener Akropolis als Vorbild
selbstloser Opferbereitschaft angesehen wurde und hier vor allem die weibliche Bevolkerung ansprach.

% Diese Datierung bei Knell 1978, 17. Sie wird von den meisten spiteren Autoren iibernommen. Allem
Anschein nach wurde das Werk durch die 431-425 v. Chr. uraufgefiihrte Tragodie Tereus des Sophokles
inspiriert.

3% Die Weihung ist bei Paus. 1, 24, 3 iiberliefert. Dass es sich bei dem erwéhnten Stifter Alkamenes tatsédchlich
um den Bildhauer handelt ist zwar nicht unumstritten, aber doch sehr wahrscheinlich. Diskussion mit
weiterfiihrender Literatur bei La Rocca 1986, 155-157, hier 157: »Resta tuttavia I’impressione che Pausania si
riferisse in modo esplicito all’Alkamenes scultore, perche¢ la lapidarieta della testimonianza risulterebbe
altrimenti incomprensibile.« In der neueren Literatur wird von der Gleichsetzung mit dem Bildhauer Alkamenes
inzwischen ausgegangen, so Klockner 2005, 251: »Man geht heute allgemein davon aus, da} der Stifter
Alkamenes mit dem bekannten Bildhauer identisch sei und diese Skulptur auch gefertigt habe«.

% S0 auch La Rocca 1986, 157: »Si dovra postulare, quindi, una dedica dello scultore Alkamenes per un motivo
ignoto, ma certo »ufficiale< e >pubblicos, in quanto lo specifico tema dell’opera dedicata non puo essere in alcun
modo considerato adatto per una aparché o una déchate piu decisamente >privata<«.

*7 Michaelis 1876, 304-307.

87



erwihnten Prokne-Itys-Gruppe gleichgesetzt, und heute besteht kaum noch ein Zweifel an
dieser Identifizierung™®.

Prokne ist mit einem langen Peplos angetan. Ihr Haupt ist am Hals abgebrochen, der hier
zugeordnete Kopf alles andere als gesichert’'’. Thr rechter Arm, die Schulter, sowie der linke
Unterarm fehlen ebenfalls, die Bruchstellen geben aber deutliche Hinweise auf die friihere
Position der GliedmaBen. So ldsst sich erkennen, dass der rechte Arm eng am Korper
anliegend nach unten hing und nach vorne in Richtung des Kindes abknickte. Der linke
Unterarm war erhoben. Die Figur des Knaben ist noch stirker zerstort, seine merkwiirdig
verdrehte Pose ist aber dennoch gut auszumachen. Er ist nackt, steht zu FiiBen der Mutter und
dreht sich schraubenzieherartig in ihren Schof}, sodass die linke Schulter in ihren
Gewandfalten verschwindet. Mit der linken Hand wird er versucht haben, den Peplos der
Mutter um sich zu ziehen, was an der deutlich hervorstehenden Mittelfalte des Gewandes
erkennbar ist. Sein Kopf ist leider zerstort, die Mimik also nicht mehr auszumachen, durch die
starke Drehung des Halses konnte man jedoch davon ausgehen, dass er zu seiner Mutter
blickte. Bohrspuren am Hinterkopf lassen vermuten, dass Itys urspriinglich bekrédnzt war.
Zuriick zur Mutter: Betrachten wir die kldglichen Uberreste des rechten Armes genauer, fallt

311

auf, dass die Schulter nach oben gezogen wurde und der Bizeps angespannt war” . Die daraus

resultierende Anspannung des Armes legt nahe, hier das Schwert anzunehmen, das die Mutter

312 Die linke Hand konnte demnach zu einer

bereits an die Kehle des Knaben gesetzt hat
nachdenklichen Gebirde ergiinzt werden.

Das Werk bringt die Ambivalenz des Mythos mit viel Empathie zum Ausdruck: Bei Prokne
die natiirliche Mutterliebe auf der einen, Rachepflicht auf der anderen Seite; bei Itys sein
Vertrauen zur Mutter als seiner Beschiitzerin, aber auch die Furcht vor dem baldigen Tod
durch die Hand derselben. Wie ldsst sich diese einzigartige Rezeption nun erklidren? Haben

wir diesen einfiihlenden Kommentar zu Prokne und ihrer Leidensgeschichte etwa allein dem

schopferischen Ehrgeiz eines Alkamenes zu verdanken, der mit dem Werk seine

398 paus. 1, 24, 3.

%% ygl. Barringer 2005, 165: »Few now would dispute that the marble group in the Akropolis Museum (1358) is
the Prokne and Itys referred to by Pausanias in his traversal of the Akropolis as a dedication by Alkamenes«.

19 yal. Klsckner 2005, 250: »Diese Erginzung [des Kopfes] ist seit langem umstritten, da der Kopf im
Verhiltnis zum Kérper ungewohnlich grof ist. Die Entscheidung hieriiber bleibt einer Publikation von Ismene
Trianti tiberlassen.« Siehe auch Trianti 1998.

*!! Siehe Knell 1978, 13.

*12 Barringer 2005, 165: »I think we might go further and consider the possibility that Procne actually held the
sword to her son’s throat, rather than simply gripping the knife, while Itys, anxiously into his mother’s skirts and
drawing this drapery toward him with his left hand, gazed up his mother«.
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Kunstfertigkeit und sein Einfiihlungsvermdgen demonstrieren wollte’*? Oder spiegelt sich in
dem Denkmal nicht vielmehr ein allgemeiner Stimmungswandel wider, der die gesamte
athenische Bevolkerung fiir Proknes schreckliche Geschichte empfinglicher werden lésst?
Wie bereits erwihnt, wird die Gruppe auf der Athener Akropolis aufgestellt. Hier steht sie
inmitten eponymer Heroen, einschlielich Proknes Vater Pandion, und représentiert so einen
Teil der ehrwiirdigen Vergangenheit der Athenischen Polis®'*. Diese Tatsache allein beweist
ihre enorme Préisenz im Denken der athenischen Biirger klassischer Zeit. Dartiber lassen sich
sogar Indizien dafiir anfiihren, dass Proknes schreckliche Tat im 6ffentlichen Diskurs dieser
Zeit eine geradezu positive Bewertung erféhrt.

Zunichst kann mit der erwarteten Loyalitdt einer Frau gegeniiber ihrer Geburtsfamilie
argumentiert werden, welche nach klassischem Denken stirker wiegen soll als die Loyalitét
gegeniiber dem Gatten und den Kindern. Tatsdchlich handelt es sich dabei um einen festen
Topos in der griechischen Kultur, der seit Herodot auch schriftlich fassbar ist; Ménner und
Kinder gelten als ersetzbar, Geschwister nicht’"’. In Kombination mit dem in der Klassik noch
immer sehr starken Ehrbegriff und der Rachekultur mag sich aus dieser Feststellung vielleicht
Proknes Pflicht zur Vergeltung ergeben. Doch selbst vor diesem Hintergrund spukt noch
immer der Begriff der UnverhéltnisméBigkeit herum — warum muss der kleine unschuldige
Sohn getotet und zerstiickelt werden, wenn man auch auf direktem Wege mit Tereus hitte
abrechnen konnen? Sind soziale und historische Bedingungen denkbar, in denen ein derart
radikaler Racheakt, der bis zur Selbstaufgabe getrieben wird, als nachahmenswertes Vorbild,
ja als Trost empfunden werden kann?

An dieser Stelle greifen die politischen Verdnderungen, die in jener Zeit das athenische Leben
pragen: Mit der Entstehungszeit der Skulptur befinden wir uns mitten in den Wirren des
Peloponnesischen Krieges, der, von einigen Waffenstillstinden unterbrochen, von 431 bis 404
v. Chr. zwischen Athen und Sparta sowie deren Biindnispartnern ausgetragen wird®'®; damit

wird er gegen die »griechischen Briider« gefiihrt und erfordert ein weitaus komplexeres

3 Ich danke Marion Meyer fiir den Hinweis auf einen Vortrag von Luca Giuliani iiber die Prokne-Itys-Gruppe.
Er stellt die These auf, dass wir es hier mit einer ganz personlichen Auslegung des Mythos zu tun haben, mit der
der Bildhauer Alkamenes sein eigenes Talent und sein Gespiir fiir Pathos unter Beweis stellen wollte. Der
Vortrag wurde u. a. am 25. Mai 2007 in Club Bel Etage in Berlin gehalten. Sieche URL: <http://www.club-bel-
etage.de/kategorie/bilder/?pg=6> (20. Oktober 2008).

14 Zum Standort vgl. Kléckner 2005, 252: »Sie [Prokne-Itys-Gruppe] muB vor der Nordostseite des Parthenos,
schrig gegeniiber dem Erechtheion, gestanden haben. Eine Felsbettung vor der dritten Nordsédule paf8t in ihren
Abmessungen zu den Maflen, die die Basis der Gruppe ehemals besessen haben muss. Damit befand sich das
Bild von Prokne und ihrem Sohn in Sichtweite der Kultplitze, an denen ihr Vater Pandion und ihre Verwandten
Boutes und Erechtheus verehrt wurden«.

1 Dieser Aspekt etwas ausfiihrlicher und mit weiterfiihrender Literatur bei Klgckner 2002, 260 f.

?1% Bine spannende Analyse der biirgerkriegsartigen Zustinde wihrend des peloponnesischen Krieges: Hanson
2005.
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Feindbild, als das des unzivilisierten Wilden®"’

. Mehr denn je muss sich Athen von seinen
Gegnern abgrenzen, um 1im xenophobischen Binnenklima eine Ideologie der
uneingeschrinkten Solidaritdt gegeniiber der Polis Athen zu erschaffen und die Biirger und
Biirgerfrauen bei Laune zu halten. Der Kampf fordert das Leben unzdhliger junger Ménner
und stellt somit auch die weibliche Bevolkerung auf eine harte Probe. Es fillt ein Sohn, ein
Ehemann nach dem Anderen, den athenischen Miittern und Gattinnen wird einiges
abverlangt, um in diesen harten Zeiten nicht vollstindig zu resignieren’'®. Das Gebot der
Stunde lautet in dieser schwierigen Zeit, die eigenen Bediirfnisse denen der Polis
unterzuordnen. Es bedarf der uneingeschriankten Unterstiitzung der Ménner und Frauen, diese
schweren Kriegs- und Krisenzeiten als geschlossene Einheit zu iiberstehen’"’. In diesem Sinn

ist auch die Gefallenenrede des Perikles zu verstehen, in der er die Eltern der Gefallenen

ermahnt:

»Dessen ungeachtet muss, wer noch in dem Alter steht, Kinder zu zeugen, in der Aussicht auf
andere Kinder Standhaftigkeit beweisen; denn fiir jeden einzelnen werden die neuen
Sprosslinge dazu dienen, die Verlorenen in Vergessenheit zu bringen, fiir den Staat aber wird
daraus ein doppelter Vorteil erwachsen: er wird dadurch gegen Entvilkerung geschiitzt, er
wird dadurch an Sicherheit gewinnen. Denn unmdéglich kann, wer nicht gleichfalls bei der
Gefahr, eigene Kinder einzusetzen, bei der Beratung fiir Freiheit und Recht in die Schranke

treten«*?’.

Erst in dieser absoluten Ausnahmesituation kann Prokne als strahlendes Vorbild weiblicher

Opferbereitschaft angesehen werden, die den Tod ihres geliebten Kindes in Kauf nimmt, um
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Solidaritdt mit ihrer Geburtsfamilie, d. h. mit ihrer Polis zu iiben’. Dieses Denkmuster mag

7 Hanson 2005, S. XV: »Athens and Sparta and their respective allies were, except for the final entrance of
Persian financiers, all Greek speaker who worshipped the same gods and farmed and fought in the same manner.
Although there was never a successful Panhellenic nation, Greeks of the city-states still felt themselves to be a
single people. The twenty-seven-year strife, in terms of the percentages of the population who fought and died,
was one of the most horrific civil wars in early recorded history — conventional battles, terrorism, revolutions,
assassinations, and mass murder all unfolding at once among a baffling array of shifting allies and enemies«.

1% ygl. Hanson 2005, 5: »First, it was a brutal and very long struggle. [...] Lasting twenty-seven years, or almost
a third of the fabled fifth century of classical Athens, the Peloponnesian War, like the Second Punic War, the
Thirty Years War, or the Hundred Years War, was a mess that eerily crossed generations«.

19 Vgl. Klockner 2005, 261: »Anscheinend bilden die Erfahrungen des Peloponnesischen Krieges den
Hintergrund, vor dem in Athen eine Haltung an Aktualitéit gewinnt, die die Anspriiche des Kollektivs iiber alles
stellt und bei der letztendlich der Zweck die Mittel heiligt«.

20 Thuk. 2, 44, 3.

! Diese Gleichsetzung von Familie und Polis funktioniert bei der Figur Prokne besonders gut, siche Klgckner
2002, 262: »Gerade die Familie Proknes, auf die sich immerhin mit den Angehérigen der Phyle Pandionis ein
Zehntel der Biirgerschaft und mit den Eteoboutaden eines der wichtigsten Priestergeschlechter zurtickfiihrten,
hatte populére Beispiele heroischen Opfermutes gezeigt«.
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aus heutiger, westlicher Sicht mehr als schauerlich erscheinen, doch unter anderen kulturellen
und politischen Bedingungen kann es zum Inbild musterhafter Vaterlandsliebe glorifiziert

werden®?

. Angesichts dieser radikalen politischen Sichtweise kann nun auch die Aufstellung
der Statuengruppe interpretiert werden: Proknes Nachdenklichkeit, die einen inneren Konflikt
impliziert, macht sie menschlich und einem Verstindnis durch den Betrachter zugénglicher.
Gleichzeitig steigert das kiihne Uberwinden den Wert ihres fiir die Gemeinschaft erbrachten
Menschenopfers.

Proknes Bedeutung fiir die griechische Gesellschaft nimmt also in dem Moment eine
Wendung, in dem ihr propagandistisches Potential fiir stadtstaatliche Interessen entdeckt wird.
Innerhalb von nur fiinfzig Jahren wandelt sie sich von der unverstandenen, ungeziigelten Frau
zur Galionsfigur athenischen Nationalgefiihls. Wie diese politisch motivierte Neubewertung

der Figur in der athenischen Bevolkerung, insbesondere von den Frauen, aufgenommen wird,

steht indes auf einem anderen Blatt.

322 Man denke an islamische Miitter, die ihre eigenen S6hne zum Selbstmordattentat anstiften, zum tédlichen

»Heiligen Krieg«.
91



5. Eriphyle — Falschheit, Dein Name ist Weib

»Mostrava ancor lo duro pavimento
come Almeon a sua madre fé caro

parer lo sventurato addornamento«

Dante’*

5.1 Der Mythos: Eriphyle, die Gattin des Amphiaraos

Mit Eriphyle wenden wir uns nun einer Gestalt zu, die nicht selbst die Waffe gegen ihren
Mann Amphiaraos fiihrt, aber dennoch die Schuld an seinem friihzeitigen Ableben trégt.
Damit fillt sie auf den ersten Blick aus der Reihe der »echten« Morderinnen, jenen Frauen
also, die selbst Hand an ihre Opfer legen. Die groBe Anzahl ihrer Darstellungen sowie ihre
sprichwértlich gewordene Gefallsucht’ lassen eine genauere Analyse ihrer Person dennoch
ratsam erscheinen, um ein besseres Bild von der mordenden Frau und ihren unterschiedlichen
Motiven in der griechischen Klassik zu erhalten.

Austiihrliche Quellen zu dem Mythos um Eriphyle sind erst aus hellenistischer und rémischer
Zeit iiberliefert’™; eine kurze Erwiihnung in der Odyssee des Homer zeigt jedoch, dass die
wesentlichen Ziige des Plots schon sehr friih bekannt waren’”®. Die argivische Heroine

Eriphyle wird meist als Tochter des Talaos™’

und der Lysimache und als Schwester des
Adrastos genannt. Verheiratet ist sie mit dem Seher und Feldherrn Amphiaraos, der
gemeinsam mit Adrastos und Iphis iiber Argos regiert. Mit ihm hat sie die S6hne Alkmaion
und Amphilochos, die Tochter Demonassa und Eurydike. Nach einer Auseinandersetzung
zwischen Amphiaraos und Adrastos iiber die Herrschaft in Argos wird Eriphyle zur

Schiedsrichterin tiber alle kiinftigen Streitigkeiten ernannt™*®

— eine Losung, die Amphiaraos
teuer zu stechen kommen soll. Denn bald darauf ruft ihr Bruder Adrastos zum Kampf der

»Sieben gegen Theben« auf, um seinem Schwiegersohn, dem thebanischen Konigssohn

32 Dante Alighieri, Purgatorio, 12, 17-19.

** Auch der gute Christ Clemens von Alexandria kennt die Putzsucht der schonen Eriphyle, in Clem. Al. Paid. 2,
10, 109: »[...] die Prunksiichtige aber ist sowohl Gott als der sittsamen Ehe untreu geworden, indem sie fiir ihren
Gatten den Schmuck eintauschte in gleicher Weise wie die untreue argivische Frau, ich meine die Eriphyle«.

¥ vgl. Krauskopf 1981a, 692. Ausfiihrliche Schilderung der Bestechung und ihrer niheren Umstinde bei
Apollodor aus dem 2. Jahrhundert v. Chr.: Apollod. 3, 60—62.

2% In Hom. Od. 11, 326-27 erblickt Odysseus am Eingang zur Unterwelt »die schindliche Eriphyle, welche den
teuren Gemahl um ein goldenes Kleinod verkaufte.« Auch die Abstammung der Schne Alkmaion und
Amphilochos ist bereits vorgegeben, Hom. Od. 15, 243-248. Siehe Krauskopf 1981a, 691: »Die élteste erhaltene
Erwédhnung des A., Hom. Od. 243-248 [...] zeigt, dass die Amphiaraos-Sage damals schon in wesentlichen
Ziigen ausgebildet war«.

*" Im Scholion Hom. Od. 11, 326 wird Eriphyle als Tochter des Kénigs Iphis bezeichnet.

%% In einer anderen Version wird sie erst jetzt mit Amphiaraos vermihlt. Schol. Pind. N. 9, 35.
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Polyneikes’, im Kampf um die Herrschaft in seiner Heimatstadt beizustehen. Amphiaraos
weigert sich zunédchst, an dem Feldzug teilzunehmen, da er das Scheitern des Angriffs und
sein eigenes Ende voraussieht; von der Prophezeiung verunsichert, versagen in der Folge auch

die iibrigen Feldherren™

thre Unterstiitzung. Um Amphiaraos doch noch zur Mithilfe zu
bewegen, bedienen sich Polyneikes und Adrastos nun der schamlosen Unterstiitzung
Eriphyles: Sie bestechen sie mit dem an Polyneikes vererbten »Halsband der Harmonia«™',
auf dass sie ihren Gatten umstimmt™>>,

Dieses magische Halsband soll seiner Trigerin ewige Jugend und Schonheit verleihen®™.
Gleichzeitig ist es jedoch mit einem Fluch belegt und bringt groBes Ungliick iiber seine
Eigentiimer. Doch der unheilvolle Charakter des begehrten Kleinods hindert Eriphyle nicht
daran, den schmucken Jungbrunnen unbedingt besitzen zu wollen — sie geht auf den Handel
ein und tliberantwortet ihren Ehemann ohne Skrupel dem friihzeitigen Tod: Da er sich ithrem
Richtspruch nicht entziehen kann, muss er nun notgedrungen seinem sicheren Ende entgegen
schreiten. Bevor er nach Theben aufbricht, trigt er dem gemeinsamen Sohn Alkmaion auf,
seinen vorhergesehenen Tod zu réichen™.

Jahre spiter riisten die Sohne der sieben Feldherren, die sog. Epigonoi, zu einem weiteren
Kampf gegen Theben, der diesmal von Erfolg gekront sein soll. Da Alkmaion sich wie sein
Vater anfinglich strdubt, den Angriff zu unterstiitzen, ist wieder einmal die Hilfe der
korrupten Eriphyle gefragt: Thersandros, der Sohn des gefallenen Polyneikes, bietet ihr den
ebenfalls mit magischen Féhigkeiten ausgestatteten »Peplos der Harmonia«, wenn sie ihren

Sohn zur Teilnahme iiberredet’®

. Sie willigt ein — in den Genuss der zauberhaften Robe
kommt sie jedoch nicht mehr: Alkmaion tétet die habgierige Mutter’*, nachdem er zuvor das

Orakel von Delphi befragt und dort die Legitimation durch Apollon erhalten hat. Wie bei

¥ Polyneikes ist der inzestuds gezeugte Sohn des Odipus mit dessen Mutter Iokaste. Sein Bruder und politischer

Gegenspieler ist Eteokles.

% Die »Sieben gegen Theben sind: Polyneikes, Amphiaraos, Adrastos, Kapaneus, Hippomedon, Parthenopaios
und Tydeus. Allein Adrastos wird den Kampf iiberleben.

! Das Halsband ist ein Werk des Schmiedegottes Hephaistos, der sich damit an seiner treulosen Gattin und
ihren unehelichen Kindern rdchen will. Er iiberreicht es Harmonia, der auBerehelichen Tochter Aphrodites mit
Ares, bei deren Hochzeit mit dem thebanischen Konig Kadmos. Spiter gelangt es tliber die Harmonia-Tochter
Semele zu Iokaste, der Mutter und spiteren Ehefrau des Odipus. Mit ihm zeugt Iokaste die Zwillinge Eteokles
und Polyneikes und so schliefit sich der Kreis. Zu Kadmos und Harmonia: Rocchi 1989.

2 Einer spiteren Quelle zufolge verrit sie sein Versteck: Hyg. fab. 73. Nach dieser Version ist es nicht
Polyneikes, sondern Adrastos, der seine Schwester besticht, das Versteck des Gatten preiszugeben.

33 Der verjiingende Charakter des Halsbandes tréigt auch Schuld daran, dass Odipus seine eigene Mutter Iokaste
ehelicht, die zu dieser Zeit im Besitz des Halsbandes ist.

% Der Racheauftrag ist dezidiert erst im Alkmaion des Euripides geschildert. TGF fr. 69. Siehe auch in Diod. 4,
66, 2-3; Apollod. bibl. 3, 62.

3 Diese zweite Bestechung ist bei Apollod. bibl. 3,7, 5 und Diod. 4, 66, 3 iiberliefert.

3% Bei Apollodor ist iiberliefert, dass auch der jiingere Bruder Amphilochos am Mord beteiligt ist. Siehe
Apollod. bibl. 3,7, 5.
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Klytaimnestra ist es also auch hier wieder der Orakelgott, der Matrizid als angemessenen

Racheakt fiir den Tod des Vaters rechtfertigt.

337

5.2 Eriphyle in der griechischen Bilderwelt

In der bildenden Kunst wird Eriphyle bevorzugt in zwei Szenen gezeigt: Bei der Bestechung
durch Polyneikes und beim Auszug des Amphiaraos nach Theben. Dariiber hinaus zeigen sie
einige wenige Darstellungen als Mutter oder wihrend des Racheauftrages des Amphiaraos an
seinen Sohn. Ihr Tod durch den eigenen Sohn schlieBlich ist fiir die griechische Kunst nur
einmal belegt.

Mit den Bestechungsbildern bewegen wir uns in der zweiten Hélfte des 5. Jahrhunderts v.
Chr., also etwa 50 Jahre spiter, als bei den zuvor besprochenen Morderinnen. Der Abschied
von Amphiaraos im Beisein Eriphyles wird allerdings schon seit dem spéten 7. Jahrhundert v.
Chr. dargestellt. Und auch hier lassen sich teilweise deutliche visuelle Anspielungen auf den
zweifelhaften Charakter der Gattin finden. Um dieser unterschiedlichen, zeitlichen Verteilung
der beiden Hauptszenen gerecht zu werden, sollen zunéchst die Ausfahrtsbilder besprochen
werden, bevor zur Darstellung des eigentlichen Verrats libergegangen wird. Der Leser moge
sich bewusst sein, dass die Bestechung durch Polyneikes dem Abschied des Amphiaraos

eigentlich zeitlich vorausgeht.

5.2.1 Abschied vom falschen Paradies: Der Auszug des Amphiaraos

Vorliufer’™®

In der archaischen Zeit sind es vor allem KeramikgefidB3e des schwarzfigurigen Stils, welche
die Ausfahrt des Amphiaraos in Anwesenheit seiner ruchlosen Gattin iiberliefern’”. Am
hdufigsten wird die Szene im Schema der meist vielfigurigen Krieger-Ausfahrt™
wiedergegeben, die durch bestimmte Details oder aber nur durch Beischriften dem konkreten

Bildinhalt angepasst wird. Diese Tradition nimmt ihren Anfang in Korinth — das lassen

zumindest die heute nicht mehr erhaltene, bei Pausanias eindringlich beschriebene

7 Abgesehen von den Lexikoneintrigen im LIMC existiert kein zusammenfassendes Werk zu Eriphyles
Ikonographie: Lezzi-Hafter 1986 (Eriphyle); Krauskopf 1981a (Amphiaraos); Krauskopf 1981b (Alkmaion).
Den Bestechungsszenen widmet sich ausfiihrlich Sutton 1981, 369-379.

¥ Die friihen Darstellungen werden nur sehr knapp behandelt, da sie sich meist am gleichen Schema orientieren.
Zu Kriegers Ausfahrt allgemein: Wrede 1916, 221-374; speziell fiir die attischen Vasen archaischer Zeit: Spief3
1992. Eine Besprechung der tyrrhenischen Amphoren in Krauskopf 1980, 105-116.

% Es sind nur wenige andere Bildtriiger fiir diese mythische Episode bekannt, etwa ein Bildfeld der nicht mehr
erhaltenen Kypseloslade (vgl. E.1.4); Fragmente eines Bronzeblech E.1.1; fragmentierte Elfenbeinreliefs E.1.2.
% Mit diesem Schema ist der Auszug des Kriegers auf einem Viergespann gemeint. Das Personenaufgebot
schwankt zwischen fiinf (E.1.8-9; E.1.12) und 17 Figuren (E.1.5). Besonders figurenarm und auch sonst recht
eigenwillig ist die Amphora aus Kopenhagen (E.1.13) mit nur drei Personen. Nur einmal (E.1.3) findet der
Auszug des Amphiaraos zu Fulf} statt.
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Kypseloslade, sowie ein spétkorinthischer Kolonettenkrater um 570 v. Chr., der sog.
Amphiaraos-Krater (E.1.4; Taf. XVIII, 1), vermuten. Im Folgenden sind es dann vor allem
Bildwerke aus dem attischen Raum, die sich des tragischen Abschieds annehmen.

Das Schema stellt sich folgendermaBen dar: Im Zentrum steht das meist rechtsldufige
Pferdegespann®', auf dem bereits ein Wagenlenker, in unserem Fall Baton, wartet. Der
vollgertistete Krieger Amphiaraos ist gerade dabei, den Wagen zu besteigen und blickt noch

32 Die Frauen

einmal zuriick, um seiner hinter ihm aufgereihten Familie Lebwohl zu sagen
und Kinder heben im Klagegestus die Hénde, als wiissten sie bereits um den tragischen
Ausgang der Ereignisse. Vor dem Gespann sind hiufig weitere Krieger und trauernde Frauen
wiedergegeben.

Dieses allgemeine Muster wird nun durch bestimmte Attribute und Beigaben als Ausfahrt des
Amphiaraos kenntlich gemacht. Neben den Beischriften’, die selbstredend jeden Zweifels
entheben, konnen bestimmte Figuren Aufschluss geben’*. Ein wichtiges Indiz fiir die
Benennung kann auch die Darstellung der unheilvollen Kette sein (Taf. X VIII, 1-2)***: Haufig
ist sie in Form eines Kranzes in den Hianden Eriphyles wiedergegeben, die sie gut sichtbar in
die Hohe hilt. Von einem normalen Kranz, der dem Abschied Nehmenden héufig zum
Zeichen der Ehrerbietung itiberreicht wird, lédsst sich der todliche Schmuck nur in
Kombination mit der inschriftlich gesicherten Trégerin Eriphyle unterscheiden.

Bei den friihen, korinthischen Vertretern ist dariiber hinaus das sog. Zornmotiv des

Amphiaraos™®

vorzufinden, bei dem er seinen Grimm gegentiber Eriphyle kaum noch zu
ziigeln imstande ist und drohend sein Schwert gegen die Schindliche richtet. Die attischen
GefiBe verzichten auf diese kimpferische Gebirde™’. Sie bedienen sich stattdessen hiufig

einer anderen zwischenmenschlichen Geste, die dem Zornmotiv an Aussagekraft jedoch um

! Nur zweimal ist das Gespann linksliufig (E.1.1; E.1.8), einmal frontal E.1.7 wiedergegeben. Zur

Besonderheit linksldufiger Ausfahrtsszenen (mit weiteren Beispielen) siehe Krauskopf 1980, 108: »[...] Doch es
gibt genug Ausnahmen von dieser Regel, um deutlich zu machen, dass es sich dabei nur um ein im allgemeinen
und aus Gewohnheit angewandte Bildkonvention handelt, der keine tiefere Bedeutung beizumessen ist«.

**? Diese Variante der Ausfahrts-Szene, bei der der Krieger gerade den Wagenkorb besteigt, wird als
Amphiaraos-Typus bezeichnet. Das Motiv ist daher ein wichtiges Indiz fiir die Benennung. Vgl. Spie3 1992, 72-
75.

** Beischriften bei: E.1.3-4; E.1.7-8; E.1.10; E.1.12-13.

*** Hiufig zu sehen ist ein am rechten Bildrand kauernder und trauernder Greis, der als Seher gedeutet wird:
E.1.4-6; E.1.8. Des weiteren ein auf das Viergespann zulaufender Greis mit geschorenen Haaren, indem wir den
Vater Oikles erkennen diirfen: E.1.5; E.1.8 (mit Beischrift); E.1.11. Und schlieBlich Alkmaion, als Knabe:
E.1.4-6; E.1.9-11; oder als Kleinkind auf den Armen einer Frau: E.1.1-3; E.1.12.

** Die prominent ins Bild gesetzte Kette bei: E.1.3—4; E.1.6-8 (mit Beischrift Hormos); E.1.9.

Dieses Zornmotiv nur bei der Kypseloslade, dem Amphiaraos-Krater E.1.4 und dem delphischen
Elfenbeinrelief E.1.2.

**7 Vgl. Krauskopf 1980, 111: »Auf keiner der attischen Vasen findet sich das Zornmotiv, d. h. nirgends droht
Amphiaraos Eriphyles mit dem bloBen Schwert wie auch den korinthischen Denkmilern, und er zeiht es auch
nicht gerade aus der Scheide wie auf dem Elfenbeinrelief aus Delphi oder in etruskischen Darstellungen«.
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nichts nachsteht: Die Rede ist von dem Verhalten des Knaben Alkmaion, der sich auf einigen
Darstellungen dicht an Amphiaraos dréingt, um ihn zu verabschieden (Taf. XVIIL, 2)***. Da die
Visualisierung einer derart liebevollen Vater-Sohn-Beziehung in der Archaik selten ist,
scheint sie in unserem Fall eine weit iliber die Familienliebe hinausgehende Bedeutung zu
haben. Man méchte meinen, dass in der zarten Umarmung bereits der von Amphiaraos an
Alkmaion gegebene Racheauftrag gegen die Mutter Eriphyle mitschwingt.

Wihrend die korinthischen Darstellungen noch auf die direkte Inszenierung von Aggression
und Gewalt setzen, um den Groll des Amphiaraos gegen die Gattin zu zeigen, spielen die
darauf folgenden, attischen Bildwerke mit subtileren Zeichen, um die Tragik der Geschichte
sichtbar zu machen. Vordergriindig bleibt der gute Ton des Krieger-Abschieds gewahrt: Die
tapferen Ménner ziehen in den Krieg, die Weiber klagen, die ordnungsgeméfe Trennung der
Geschlechter bleibt bestehen. Mit dem Wissen um Eriphyles Frevel sowie den tddlichen
Ausgang der Ereignisse wird die Harmonie aufgehoben. Und so kristallisiert sich gerade die
Herz zerreiBende Abschiedszene zwischen Amphiaraos und Alkmaion als Zeichen der

Katastrophe heraus.

Rotfiguriger Abschied

Die friiheste Darstellung des Abschiedes im rotfigurigen Stil hat sich auf einer fragmentierten
Kylix aus Athen um 480 v. Chr. (E.1.14; Taf. XIX, 1) erhalten. Noch folgt die Komposition
der archaischen Kriegerausfahrt: Vom Protagonisten Amphiaraos sind zwar nur die nach
vorne gestreckten Arme, sowie die Hinterteile der vor seinen Karren gespannten Pferde
erhalten; doch immerhin lisst sich daraus ableiten, dass er hier wieder als Wagen besteigender
Krieger gezeigt wird, der sich von seiner vor ihm aufgereihten Familie verabschiedet. Mit
beiden Hinden greift er nach dem Schwert, das ihm die in Trauer verhiillte Gattin mit der
rechten Hand iibergibt, wihrend sie im linken Arm ein bekleidetes, ménnliches Kleinkind
schaukelt. Das Diadem unter Eriphyles iiber die Kalotte gezogenem Mantel zeichnet sie als
Dame des Hauses aus. Das Kind diirfen wir, den vorangegangenen Darstellungen
entsprechend, wieder als Alkmaion ansprechen. Hinter der Mutter-Sohn-Gruppe wartet ein
alter, kahler Mann, um dem Ausfahrenden seinen Helm zu reichen. In ihm ist wohl der Vater
Oikles zu erkennen, der mit der geschorenen Glatze vielleicht seine Trauer liber den nahenden

349
.

Tod des Sohnes zum Ausdruck bring

348 Vgl. Anm. 344. Besonders liebevoll erscheint Alkmaion auf: E.1.5-6; E.1.11.

** Der Mann scheint eine natiirliche Stirnglatze zu haben: Die Kalotte ist ginzlich kahl, wihrend an den
Schlédfen und am Hinterkopf deutliche schwarze Stoppeln auszumachen sind. Solch ein Kurzhaarschnitt kann in
der attischen Vasenmalerei Trauer symbolisieren. Vgl. Schwarz 1986/87, 48: »Der kurze Haarschnitt findet sich
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Das Uberreichen von Kriegsgeriit an den Krieger durch Mitglieder des Oikos wird als
Waffeniibergabe bezeichnet. Wie die Ausfahrt des Kriegers mit dem Wagen gehort auch
dieses Motiv zu den lang tradierten Topoi, um den oft endgiiltigen Abschied des Soldaten von
seiner Familie bildlich zu fassen’. Die Gegeniiberstellung der in den Kampf ziehenden,
kriegstauglichen Méanner mit den zuriickbleibenden Frauen, Kindern und Greisen visualisiert
die unterschiedlichen Aufgaben- und Wirkungsbereiche verschiedener Geschlechter und

1**!. Dariiber hinaus

Altersgruppen und bestitigt auf diese Weise das traditionelle Rollenmodel
wirkt das Schema des Kriegerabschieds aber auch auf emotionaler Ebene: So schwingt in den
Bildern immer auch die Méglichkeit mit, der Krieger konnte in der Schlacht fallen und damit
eine trauernde Frau und Familie zuriicklassen.

Amphiaraos und seine Nichsten werden also auch hier im Schema einer mustergiiltigen,
liebenden Familie wiedergegeben, und so mag man auf den ersten Blick an der Benennung
zweifeln. Doch wie wir bereits gesehen haben — und noch sehen werden — stellen schoner
Schein und schiefhdngender Haussegen bei unserem Mythos keinen Widerspruch dar, im
Gegenteil: Diese Diskrepanz scheint geradezu das Erkennungsmerkmal der hinterlistigen
Eriphyle und ihrer Anverwandten zu sein.

Die umliegenden Szenen schlieflich besiegeln unsere Interpretation, da sie das traute
Familienidyll in den Sagenkreis der Sieben gegen Theben transferieren: Auf der

gegeniiberliegenden Seite riisten sich Krieger emsig zum Gefecht und im Innenbild gelangt

der Bruderzwist zwischen Eteokles und Polyneikes am Altar zur Darstellung.

Der ebenfalls um 500—480 v. Chr. geschaffene Kantharos in Malibu (E.1.15=K.3.8; Taf. VI,
1), der bereits in Kap. 3.2.3 besprochen wurde, zeigt die Abschiedszene abermals im Schema

der Kriegerausfahrt. Von dem Gefi3 haben sich bedauerlicherweise nur diirftige Fragmente

sehr héufig in Kriegerabschiedsszenen, wo er Trauer ausdriickt.« Es konnte sich aber auch nur um ein Merkmal
seines hohen Alters handeln, vgl. Boardman 2004, 105: »The balding head, short hear, and loose flaps of skin on
his neck realistically show his age«.

% Diese Szenen haben ein episches Vorbild: In der Ilias ist es Thetis, die ihrem Sohn Achill die Waffen
tiberreicht, bevor er in seine letzte., todliche Schlacht zieht; Hom. Il. 19, 3-7. Das friiheste bildliche Beispiel der
sog. Bewaffnungsszenen zeigt sich auf einer schwarzfigurigen Lekanis in Rhodos, Archiologisches Museum
5008, um 580 v. Chr.; ob diese frithe Illustration bereits als Riistung des Achill durch Thetis gedeutet werden
kann, wie Spief 1992, 24 zu argumentieren versucht, sei dahingestellt. Ohne Beischriften bleibt dies reine
Vermutung; vgl. Reichardt 2007, 39 f.

! Siehe Lissarrague 2006, 205: »Auch wenn der Krieg eine strenge Rollenverteilung zwischen Minnern und
Frauen vorsieht, so werden die Frauen doch nicht auBerhalb des Geschehens dargestellt«.

2 Siehe dazu auch Reichardt, die das Phinomen aus der Perspektive der Kriegermutter analysiert; Reichardt
2007, 52: »In den anonymen Kriegerabschieden stehen die Frau und der alte Mann fiir die zuriickbleibende
Familie, fiir die der Krieger in die Schlacht zieht und die um ihn trauern werden, wenn er nicht lebend
zurlickkehrt.« Kurz darauf diskutiert sie den moglichen Konflikt, der sich aus Trauer um den Verstorbenen
einerseits und Stolz auf den heldenhaft Gefallenen andererseits ergeben kann. Siehe Reichardt 2007, 56 f. (mit
weiterfiihrender Literatur).
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erhalten: Die nach links gerichteten Pferdehufe des Gespanns und der knabenhafte Kopf des
Alkmaion sind alles, was man der Ausfahrt sicher zuordnen kann.

Bemerkenswert ist hier das Bildprogramm, das auf der anderen Seite den Mord an Aigisthos
zeigt: Beiden Szenen liegt ein Verbrechen zugrunde, das von der Ehefrau am Gatten
begangen wurde, und das in der Folge durch den Sohn gerdcht wird. Auf beiden Seiten sind
Muttermorder, Orest und Alkmaion und ihre Opfer, Klytaimnestra und Eriphyle, zugegen.

Damit liegt der Fokus auf den ruchlosen Gattinnen und ihrer furchtbaren Bestrafung.

Die stark fragmentierte Kalpis in St. Petersburg (E.1.16, Taf. XIX, 2), um 460 v. Chr.
entstanden, verkldrt den Abschied wieder zu einem Augenblick weihevoller Harmonie:
Rechts stiitzt sich der durch eine Beischrift identifizierbare, bartige Amphiaraos in voller
Kriegermontur mit Pilos und Lederpanzer auf seinen Speer und reicht seiner Angetrauten die
Hand zum Abschied, wihrend er ihr intensiv in die Augen schaut. Die junge Frau erwidert
den tiefen Blick mit einem hinreilenden Augenaufschlag und fiihrt dabei die linke Hand in
anddchtiger Geste ans Kinn. Die langen, lose zu einem Zopf im Nacken gebundenen Haare,
das priachtige Diadem und der feingemusterte Chiton unterstreichen ihre jugendliche
Schonheit. Vom Unterkorper der Hiibschen hat sich nichts mehr erhalten. Knapp hinter
Eriphyle ist noch der Kopf des kleinen Alkmaion zu erkennen, der die Ausfahrt des geliebten
Vaters mit weit aufgerissenen Augen verfolgt. Seine kurzen Locken werden mit einem Band
zusammengehalten, der Gesichtsausdruck ist erfiillt von heiligem Ernst. Am rechten Bildrand,
hinter Amphiaraos, wartet bereits der mit einem Brustpanzer bewehrte, junge Wagenlenker
(Baton?) in seinem Karren auf die Abfahrt; das Pferdegespann ist jedoch nicht mehr

dargestellt’™

. Hinter dem Knaben Alkmaion lasst sich der Oberkorper eines weiteren Mannes
erkennen, der mit Chiton und Mantel, sowie einem Pilos und zwei Speeren ausgertistet ist. Ob
wir in dieser Figur den verbrecherischen Polyneikes erkennen diirfen, der den ungliickseligen
Amphiaraos in den Kampf zerrt, kann angesichts des fragmentarischen Erhaltungszustandes
nicht mehr gekldrt werden; die merkwiirdige Kombination von Himation und Pilos-Helm
weisen durchaus in diese Richtung™.

Der im Hintergrund wartende Wagenlenker erinnert noch zaghaft an die archaische Tradition

der Krieger-Ausfahrt; ansonsten folgt die Darstellung dem Schema des Krieger-Abschieds zu

3 Ein Atavismus des Krieger-Ausfahrt-Schemas: Wagenlenker und Karren erinnern noch an die iltere

Bildtradition, wihrend die iibrige Darstellung bereits dem im 5. Jahrhundert priferierten >Abschied zu Fuf3<
folgt. Der Wagen konnte auch aus Platzgriinden nicht dargestellt worden sein; siehe Krauskopf 1981a, 696 Nr.
24,
% Polyneikes bevorzugt auch bei den Bestechungsbildern eine Hybridkleidung. Zum Helm trigt er gern die
Tracht der Reisenden. Vgl. die gesicherten Darstellungen E.3.2; E.3.5-6. So auch Schwarz, die hier sicher den

hinterlistigen Polyneikes zu erkennen meint. Schwarz 1986/87, 49.
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FuB, der volkreiche Auszug im Wagen wird in der rotfigurigen Vasenmalerei damit nach und

nach abgeldst™

. Auf den ersten Blick deutet nichts auf die spezifische Wiedergabe unseres
Mythos hin. Vielmehr repréisentieren Eriphyle und Amphiaraos durch Mimik und Gewandung
in erster Linie ihr jeweiliges Geschlecht und die damit verbundenen Werte. Amphiaraos wird
mit dem krausen Bart, der méchtigen Riistung und dem festen Blick als Inbild kraftstrotzender
Minnlichkeit charakterisiert, das erst im Krieg seine volle Entfaltung findet. Auf der anderen
Seite steht Eriphyle mit ihrer jugendlich eleganten Erscheinung und dem scheuen Blick fiir
die Tugenden der Frau, Schonheit und Zurtickhaltung. Gemeinsam mit dem knapp hinter ihr
stchenden Knaben verkorpert sie auBerdem den Oikos, den der Gatte fiir den Krieg nun
verlassen muss. Allein der ehrfiirchtig zum Vater aufschauende Knabe — ein seltener Akteur
bei traditionellen Krieger-Abschieden — konnte wieder auf die kommende Bestrafung der
ehrlosen Mutter verweisen; ansonsten verharrt die Szene im Generellen. Nur der

mythologisch gebildete Betrachter wird die trauliche Szene daher durchschauen und mit

einem wissenden Licheln quittieren.

Ahnliches lisst sich zu dem etwa zwanzig Jahre spiter entstandenen Kalpisfragment aus
Boston (E.1.17; Taf. XIX, 3) sagen, das von der links stehenden Eriphyle nur die letzten
Buchstaben ihrer Namensbeischrift (...phyle) und diirftigen Uberreste des kunstvollen
Haarschmuckes erhalten hat. Wieder steht ihr der Gemahl (A...iaraos) in der Tracht des
Kriegers gegeniiber, stiitzt sich auf den Speer und reicht seiner Frau mit bedeutungsvollem
Blickkontakt™ die Rechte zum Abschied. Hinter ihm taucht eine weitere weibliche Gestalt
auf, die durch den Kurzhaarschnitt als Sklavin gekennzeichnet ist. Sie trdgt einen kleinen
Jungen auf dem Arm, der seine Armchen zirtlich um sie schlingt und den Abschied mit
groflen Augen beobachtet. Hier wird es sich wieder um einen der S6hne, Alkmaion oder
Amphilochos®’, handeln. Auch hier erhiilt die vordergriindig friedliche Szene erst durch die
Beischriften und die in ihnen transportierte Hintergrundinformation einen negativen
Beigeschmack. Dem fliichtigen Blick bietet sich auf diese Weise ein Sinnbild fiir die

rechtmifBige gesellschaftliche Ordnung, die den heldenhaften Mann zu Felde ziehen ldsst,

>3 Siehe Schwarz 1986/87, 47. Ein klassischer Kriegerabschied mit Handschlag und tiefem Blickkontakt: att. rf.
Amphora; Maler der Louvre-Kentauromachie; Warschau, National Museum, 147367; um 440 v. Chr.; Reeder
1995, 156 Nr. 19.

% Eine Uberinterpretation bei Schwarz 1986/87, 49: » Amphiaraos weicht dem Blick der Gattin aus und senkt in
unterdriicktem Groll die Augen.

#7 Vermutlich handelt es sich um den jiingeren Sohn Amphilochos. Alkmaion kénnte hingegen hinter der Mutter
dargestellt worden sein. Vgl. Schwarz 1986/87, 49: »Ich mochte ihn Amphilochos nennen und Alkmaion wie auf
der Kalpis des Niobidenmalers links von Eriphyle stehend annehmen. Er ist der iltere Sohn und durch sein
Schicksal eng mit Eriphyle verbunden.
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wihrend die Familie im Oikos verweilt. Der sorgsame Beobachter jedoch weill um Eriphyles
Verrat am Gatten und ahnt bereits die tragischen Ereignisse voraus, die dem triigerischen Idyll

folgen werden.

Ein gleichzeitiger Stamnos aus dem Schweizer Kunsthandel (E.1.18; Taf. XIX, 4) hat die
Gemiitsverfassung der Protagonisten besonders eindringlich ins Bild gesetzt. Die Benennung
ist aufgrund fehlender Namensbeischriften zwar wieder nicht zweifelsfrei gesichert, erscheint
angesichts der im Folgenden dargelegten Indizien jedoch mehr als schliissig. Im Zentrum des
Bildfeldes steht wieder der auf seine Lanze gestiitzte Krieger Amphiaraos mit Helm und
Lederkoller. Ausnahmsweise ist er hier in bartloser Jugendlichkeit dargestellt™. Mit
skeptischem Blick und misstrauisch geschiirzten Lippen schaut er zu Eriphyle, die vom linken
Bildrand naht, um ihrem Gatten das Schwert in ihrer Rechten zu iiberreichen. In ihrem
Ausschnitt ist die ungliicksvolle Kette zu erkennen, mit der die Tragddie ihren Anfang nahm.
Mit der linken Hand hélt sie krampfhaft den Schleier vor den Mund; eine Geste, die in
Kombination mit den weit aufgerissenen Augen weniger den von Frauen erwarteten aidos, als
vielmehr ihr schlechtes Gewissen zum Ausdruck bringt. Zwischen dem jungen Elternpaar
dréingt sich ein nackter Knabe an den Vater und héngt sich mit ganzem Gewicht an dessen in
die Seite gestiitzten Arm, wahrscheinlich um ihn am Aufbruch zu hindern. Gleichzeitig
erinnern die nach oben gerissenen Arme an jenen Bittgestus, der uns bereits aus den
Abschiedsszenen der archaischen Zeit bekannt ist. Am rechten Bildrand steht eine weitere
méannliche Figur und mahnt mit erhobener Rechter zum Aufbruch. Die hohen Stiefel, die
Chlamys, die Speere und der im Nacken hingende Petasos charakterisieren ihn als Reisenden.
Durch das iiber die Schulter geworfene Fell erhalten wir einen weiteren Hinweis, wer in
dieser Figur dargestellt sein konnte: Polyneikes tréigt der Uberlieferung nach manchmal so ein
Fell*.

Auch in dieser Darstellung sind die Anspielungen auf unseren Mythenstoff zu zahlreich, um
in ihr noch das blofle Inbild familidrer Eintracht vor dem Auszug des Kriegers erkennen zu
wollen. Gerade durch den Verzicht auf Beischriften scheint es dem Kiinstler ein Anliegen
gewesen zu sein, die Figuren durch Habitus und Attribute eindeutig zu charakterisieren und
ihre Benennung zu sichern: Die funkelnde Kette im Dekollete der Gattin, ihr schuldbewusster
Blick, das verzagte Gebaren des kleinen Sohnes, dessen Ndhe zu dem Schwert seinen

Rachezug ankiindigt, der omindse Gefdhrte des Kriegers, der die Reisetracht und das Fell des

% Sonst nur auf etruskischen Darstellungen anzutreffen, vgl. Schwarz 1986/87, 49.
% vgl. Krauskopf 1981a, 709.
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Polyneikes trigt — all das sind Zeichen, die dem Rezipienten eine Interpretation als blofle
Abschiedsszene geradezu verbieten.

Auf der Riickseite des Stamnos sehen wir eine ménnliche Gewandfigur wiirdevoll auf ihren
Stock gestiitzt, die von zwei ebenfalls bemantelten, jungen Frauen gerahmt wird. Die schwere
Kleidung der Figuren und vor allem der Biirgerstab des Mannes deuten darauf hin, dass sich
die Szene im Freien, also im Offentlichen Raum abspielt. Es handelt sich um eine
zwischengeschlechtliche Konversationsszene, wie sie auf attisch rotfigurigen Vasen nicht

selten vorkommt>®

. Trotz ihrer relativen Héufigkeit ist es aber bislang noch nicht gelungen,
die Bedeutung dieses Motivs zu entschliisseln. Vielmehr hat es unter den Kommentatoren
oftmals Verwunderung hervorgerufen, da der Kontakt zwischen Ménnern und Frauen im
offentlichen Raum in den schriftlichen Quellen dieser Zeit explizit als unschicklich diffamiert
wird. Nur im Zusammenhang mit der gegeniiberliegenden Seite bietet sich eine halbwegs
befriedigende Losung, da man die drei Figuren in den Kontext des Kriegerabschieds
einbinden und als dessen Teilnehmer oder Zuschauer interpretieren kann’®'. Es wiire jedoch zu
viel des Guten, die Figuren namentlich benennen zu wollen, und so miissen wir uns damit

zufrieden geben, dass sie dem tragischen Abschied mit hoflicher Zuriickhaltung beiwohnen

oder ihn vielleicht sogar kommentieren.

Auch der Glockenkrater aus Syrakus (E.1.19; Taf. XX, 1) gibt, trotz fehlender Inschriften,
zweifellos den Abschied des Amphiaraos wieder, da er ithn mit dem, in der griechischen
Bilderwelt singulédren, Racheauftrag an Alkmaion kombiniert: Im Zentrum des Bildfeldes
sehen wir den bartigen Amphiaraos, der sich mit der Linken auf seinen Speer stiitzt und
seinen gepanzerten Leib dem Betrachter frontal zuwendet. Sein von wilden Locken
umspieltes Haupt wendet er einem respektvoll von links nahenden Jugendlichen im Himation
zu und tberreicht ihm ein Schwert. Der Ephebe, in dem man ohne Zweifel Alkmaion
erkennen darf, greift nach der Schlaufe an der Schwertscheide, um sie feierlich entgegen zu
nehmen. Am linken Bildrand steht Eriphyle in Peplos und mit aufwendiger Turmfrisur, vom
gewohnten Charme umflort und im Begriff, mit der linken Hand das Gewand vor das
schamhaft geneigte Haupt zu ziehen. Ihr Blick hat sich starr auf die Mordwaffe geheftet, die

der noch unschuldige Sohn bald gegen sie richten wird. Die Rechte verbirgt sie in den Falten

% Dieses Motiv wird bevorzugt auf Kolonettenkrateren dargestellt, Dazu ausfiihrlicher: Lewis 2002, 205-209.

Dort werden die aulergewohnlichen Szenen unter der Kapiteliiberschrift »The limits of interaction: friendship?«
behandelt.

311 ewis 2002, 205: »Sometimes the figures can be understood as related to the other side of the krater — if it is a
departure, for instance, the figures can be seen as relatives or onlookers — but in most cases the two sides are
unrelated, and we simply appear to have a scene of men and women conversing«.
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ihres Peplos, als wolle sie die soeben erhaltene Kette verbergen. Am rechten Bildrand
erscheint abermals der Begleiter in Reisetracht, den wir an anderer Stelle bereits als den
hinterhéltigen Polyneikes gedeutet haben.

Durch die Ubergabe der Mordwaffe vom Vater an den Sohn wird hier also der Racheauftrag
visualisiert, und mehr noch: In dieser Geste prifiguriert sich zugleich der Tod der Mutter
durch die Hand des eigenen Sohnes. Das von Klytaimnestra bekannte Problem der
Darstellbarkeit des Matrizids wird auf diese Weise elegant gelost.

Auf der Riickseite des Kraters sehen wir drei Ménner im attischen Biirgergewand mit um den
Korper geschlungenen Minteln und Stocken. Die Kridnze aus Weinranken, die Skyphoi in den
Hénden der ersten und letzten Mantelfigur, sowie der wankende, schiefe Gang der Minner
weisen auf einen Komos, einen Umzug von Betrunkenen hin. Der Komos gilt als einer der
»Kompensationsbereiche zur minnlichen Tugend (hedoné)«*, da das durch Weingenuss
evozierte Fehlverhalten der Teilnehmer sowohl zeitlich als auch rdumlich begrenzt und auf
diese Weise legitimiert ist*”’. Auf beiden Seiten des GefiBes offenbart sich also die visuelle
Umkehrung etablierter Bildtypen, die zentrale Werte der attischen Gesellschaft verkorpern:
Der durch den Racheauftrag ad absurdum gefiihrte Kriegerabschied auf der einen und die —
wenn auch nur fiir kurze Zeit — auller Kraft gesetzte Disziplin des idealen Biirgers wihrend
des Komos auf der anderen Seite. Auf mythischer und menschlicher Ebene werden dem

Betrachter also Gegenbilder zur rechtméfigen Ordnung der Gesellschaft vorgefiihrt.

Eine letzte, duBerst reizvolle Variante eines Krieger-Abschieds befindet sich auf einem
Volutenkrater aus Ferrara (E.1.20; Taf. XX, 2-3), der bereits um 450 v. Chr. entstanden ist.
Er wird am Ende dieses Kapitel besprochen, da die Darstellung vom bekannten Schema
abweicht und die Deutung der Bilder tiberdies stark umstritten ist. Der einzige Konsens
besteht darin, dass beide Hauptfelder als Reflex auf ein oder mehrere Biihnenstiicke zu lesen
sind und dass auf der gegeniiberliegenden Seite unserer Darstellung Odipus dargestellt ist.
Uneins ist man sich indes, welcher Mythos dem Werk zu Grunde liegt, oder ob die beiden

Seiten iiberhaupt etwas miteinander zu tun haben’*. Vor allem die Zuordnung des Krieger-

%2 Hollein 1988, 118.

393 Siehe Hollein 1988, 146: »Trinkgefille weisen dabei auf den Zustand der Teilnehmer, auf das Herbeifiihren
des Verlustes an Selbstkontrolle durch die Einnahme von Rauschmitteln, d. h. von Alkohol. Die Darstellung,
bzw. Beigabe von Gefdflen definiert den Komos als zeitlich-situativ gebundenen Bereich, begrenzt die
Sanktionierung unkontrollierten Verhaltens auf den spezifischen Umstand des Rausches«.

% Etwa Simon 1981a, 13 Anm. 21. Sie nimmt fiir die Seiten zwei voneinander unabhingige Themenkreise an.
Die Abschieds-Szene (Seite A) deutet sie als Abschied des Agamemnon im Beisein der Klytaimnestra und
Aigisthos. Fiir Seite B nimmt sie den Odipus des Aischylos, den zweiten Teil seiner Trilogie aus dem Jahre 467
v. Chr., als Vorlage an.
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Abschieds bereitet wissenschaftliches Kopfzerbrechen, obwohl die von Schwarz’®
vorgeschlagene Deutung auf den Abschied des Amphiaraos eigentlich keine Fragen offen
lasst. In der folgenden Beschreibung und Analyse wird darum auch nichts von den Bedenken
laut, welche die Interpretation des Stiickes bisweilen iiberschatten.

Wir haben also wieder einen klassischen Krieger-Abschied vor uns: Das Zentrum des
Bildfeldes wird durch den auf seine Lanze gestiitzten Amphiaraos eingenommen, der durch
Chitoniskos, Lederpanzer und tiber die Schulter hingenden Mantel als kampfbereiter Krieger
charakterisiert ist. Soeben hat er mit legerer Geste das Schwert entgegen genommen, das ihm
die jenseits einer Siule stehende und in einen feinen Armelchiton gehiillte Eriphyle gereicht
hat. In stiller Demut senkt sie ihr von einer volumindsen Hochsteckfrisur, Ohrringen und
einer Kette geziertes Haupt und fiihrt mit der Linken einen Zipfel ihres Gewandes in der
anakalypsis-Geste vor das Gesicht. Den forschenden Blick des Gatten erwidert sie mit
schiichternem Augenaufschlag.

Hinter ihr ist ein stattlicher Jiingling mit kurzem, schwarzgelocktem Haar zu sehen, der seinen
muskulosen Korper mit dem tiber die linke Schulter geworfenen Mantel mehr hervorhebt als
verdeckt. Noch hat er beide Hinde um das Tuch geschlungen, doch die rechte scheint sich
bereits zu 16sen, um nach dem Schwert zu greifen, das Amphiaraos soeben erhalten hat. Hier
wird der Sohn Alkmaion gemeint sein, der nun also erstmals als dem zarten Knabenalter
entwachsen dargestellt wird’®®. Dahinter sehen wir einen alten, glatzkopfigen Mann in Mantel
und Lederschuhen, der sich auf seinen Stab stiitzt und dabei die Rechte in betriiblicher
Vorahnung zur Stirn fiihrt. Hier wird es sich abermals um den Vater Oikles handeln, der
gemeinsam mit Schweigertochter und Enkel den durch die prominente Sdule angedeuteten
Oikos représentiert.

Auf der rechten Seite des Bildfeldes, hinter Amphiaraos, erscheint ein weiterer Greis, der wie
sein Pendant links mit Stirnglatze, Mantel, Lederschuhen und Stab ausgeriistet ist und das
Geschehen im Zentrum aufmerksam beobachtet. Vielleicht handelt es sich hier wieder um den

Seher, der uns aus den archaischen Bildwerken bekannt ist*®’

. Dahinter steht ein junger,
bartloser Mann mit Pilos-Helm, Schild und auffillig gemustertem Chitoniskos, der sich auf
seine Lanze stiitzt. Auch er blickt auf die Mittelgruppe, wendet sich aber bereits zum Gehen.

In ihm konnen wir vielleicht den Strippenzieher Polyneikes erkennen; die Jugendlichkeit und

% Schwarz 1986/87 untersucht die Darstellung unter Beriicksichtigung der umliegenden GefiBdekoration sowie
im Vergleich mit gesicherten Darstellungen des Amphiaraos Abschieds.

% Vermutlich sollte auf diese Weise die >Isokephalie< des Bildaufbaus gewahrt werden. Ein aus der Reihe
fallender Knabe hitte die &dsthetisch ansprechende Strenge der Komposition empfindlich gestort.

%7 Vielleicht ist hier aber auch jener Seher gemeint, der uns bereits auf archaischen Darstellungen begegnete.
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die extravagante und bunte Tracht kennzeichnen ihn n&dmlich auch auf zahlreichen
Bestechungsbildern, denen wir uns im néchsten Kapitel zuwenden werden.

Auf der Riickseite thront der stark gealterte Odipus, erkennbar an Szepter und Kriicke™®, er
blickt auf den ihm gegeniiber stehenden Greis, der sein kahlgeschorenes Haupt in den
Gewandfalten vergribt. Vermutlich handelt es sich um den Boten aus Korinth, der den Tod
des vermeintlichen Vaters Polybos mitteilen muss und deshalb sein von Trauer gezeichnetes

3%, Mit dieser Kunde nimmt der Aufdeckung der Frevel ihren Anfang: Odipus

Gesicht verbirgt
wird von Vatermord und Inzest mit der Mutter erfahren. Sechs Ménner jiingeren Alters
rahmen die beiden betagten Protagonisten; sie sind als verkiirzter Chor zu verstehen und
signalisieren dadurch deutlich die Anlehnung an ein Schauspiel®™.

Vor diesem Hintergrund wird klar, dass auch unsere Abschiedsszene im thebanischen
Sagenkreis zu lokalisieren ist. Welche mythische Ausfahrt lige da ndher als die des
Amphiaraos? Mit dem Bruderzwist zwischen Polyneikes und Eteokles setzt sich der Fluch der
Labdakiden fort, dem auch Odipus nicht entgehen konnte. Und Eriphyle ist im Besitz jenes
Halsbandes der Harmonia, das bereits Iokaste, der Mutter und Gemahlin des Odipus, ewige
Jugend und in der Folge davon den eigenen Sohn als Gatten bescherte.

Welche literarische Vorlage fiir den Prachtkrater Pate stand, kann heute nicht mehr in
Erfahrung gebracht werden; vermutlich ist das Stiick gar nicht mehr erhalten’”'. Fest steht
jedoch, dass der Dekoration ein streng aufeinander bezogenes Programm zu Grunde liegt, das
sich direkt und explizit an einer literarischen Vorlage orientiert. Ikonographische
Unstimmigkeiten gegeniiber anderen, zeitgleichen Vasenbildern - etwa die nicht
identifizierbare Figur hinter Amphiaraos und das ungewdhnlich erwachsene Erscheinungsbild
des Alkmaion — lassen sich aus diesem verdnderten Blickwinkel erkldren. Nichtsdestotrotz
bleiben das Grundschema und die damit transportierte Zweideutigkeit gewahrt: Die Szene
wird hier in das klassische Muster des Kriegerabschieds gezwingt und so brodeln unter dem

Deckmantel wiirdevoller Beherrschung abermals Rachedurst und Todesangst.

3% Sijehe Schwarz 1986/87, 41: »DaB die Seite B das [sic!] Volutenkraters tatsdchlich eine Szene aus dem
Odipus-Drama wiedergibt, hat der Maler durch ein Detail deutlich gemacht: Wie eingangs betont hilt der greise
Konig sowohl Szepter als auch Kriicke. Die Kriicke soll doch wohl auf hohes Alter oder ein Gebrechen
hinweisen, in diesem Falle auf beides, wenn man die FuBlverletzungen, die C)dipus als Kind erlitten hatte, in
Betracht zieht. Aber auch vorausweisende Funktion mag dem Kriickstock hier zukommen: Er deutet die baldige
Blindheit des Greises an. Kein anderer Konig der griechischen Heroenwelt wiirde durch Szepter und Kriickstock
besser charakterisiert als Odipus«.

% vgl. Schwarz 1986/87, 40 f.

370 Simon 1981a, 13; Schwarz 1986/87, 40 f. Zwei von ihnen befinden sich in den Henkelzonen des Gefilles und
beziehen sich damit unmittelbar auf das Geschehen auf der anderen Seite.

71 vgl. Krauskopf 1981b, 547.
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5.2.2 Trautes Heim — Gliick allein: Eine Begegnung im Frauengemach

Bevor zu den zahlreichen Bestechungsbildern iibergegangen werden kann, wartet nun noch
eine singuldre Darstellung darauf, gedeutet zu werden. Das Bild findet sich auf einer attischen
Kalpis aus Berlin aus den Jahren 440—430 v. Chr. (E.2.1; Taf. XX, 4) und treibt die bereits
bekannte triigerische Harmoniesucht im Hause des Amphiaraos auf die Spitze. Die hédusliche
Szene ist auf der Schulter des GefidBles zwischen den beiden Henkeln angebracht: Am linken
Bildrand steht der biirgerlich gekleidete Amphiaraos (Amphiare...), der seinen lose in ein
Himation gewickelten Korper auf einen Knotenstock stiitzt und mit wohlwollender
Gelassenheit die idyllisch anmutende Szenerie betrachtet, die sich vor ihm abspielt. Seine
Frau Eriphyle ist in edle Stoffe gehiillt, trdgt Armreifen und ein Band im wohlfrisierten Haar.
Sie sitzt, dem Gatten den Riicken zukehrend, auf einem Klismos (Lehnstuhl) und stillt den
kleinen Alkmaion, der nackt auf ihrem Schof sitzt und gierig an der Brust der Mutter saugt.
Mit dem rechten Arm auf die Lehne gestiitzt, streichelt sie mit der Linken dem Knaben
zartlich tber das Kopfchen, wihrend sie geistesabwesend vor sich auf den Boden starrt.
Rechts steht die dlteste Tochter Demonassa in einfachem Gewand und ist damit beschéftigt,
einen Wollfaden auf eine Spindel aufzurollen’””. Neben ihr steht ein Kalathos (Korb) fiir die
Aufbewahrung von Wolle. Auch sie schaut vor sich auf den Boden und betrachtet dort zwei
Streithidhne, die gerade aufeinander losgehen.

Auf den ersten Blick handelt es sich hier um eine klassische Frauengemachszene, die erst
durch spezifische Details auf unseren Mythos zugeschnitten wird. Die stehende Dame
beschiftigt sich mit der Wollarbeit, der weiblichen Heimarbeit par excellence, die sitzende
Mutter sdugt ihren Knaben und stellt damit die Kronung des Privaten, des Weiblichen dar.

373 gehr

Illustrationen von stillenden Miittern sind in der antiken Bildkunst Griechenlands
selten; wenn liberhaupt, dann représentieren sie die Welt des Barbarischen, Animalischen und
sind fernab sittsamer Biirgerlichkeit zu suchen. Diese Tabuisierung ist einerseits
soziokulturell bedingt, da das Stillen und die Erziehung der Kleinkinder in klassischer Zeit als
minderwertige Aufgaben wahrgenommen werden, mithin als einer anstindigen und

vornehmen Biirgerin nicht angemessen®. Zum anderen sind es religiose Vorstellungen, die

372 Die entscheidende Stelle, an der sich vermutlich die Spindel befunden hat, ist nicht mehr erhalten. Die

Haltung der jungen Frau, das noch sichtbare Gewicht am unteren Ende der Fehlstelle, sowie der Wollkorb zu
ihrer rechten lassen jedoch keinen anderen Schluss zu.

373 Anders im italischen Raum, wo das Motiv der stillenden Mutter einen enormen Stellenwert innehat. Zu dem
Phinomen der stillenden Frau und insbesondere den deutlichen Unterschieden zwischen griechischer und
italischer Tradition: Bonfante 1997, 174.

™ Das Stillen will sich auBerdem nicht so recht mit dem propagierten Schénheitsideal der androgynen Frau mit
schmalen Hiiften und kleinem Busen vereinbaren lassen. Diese figur-zerstorende Aufgabe wird dann den
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das allzu Weibliche ldngst aus dem Olymp - und damit automatisch auch aus der
aristokratischen Wertegesellschaft — verdrangt und als plumpes Gegenstiick zur ménnlichen,

zivilisierten Welt degradiert haben®”

. Das Tabu reicht sogar noch weiter: Schon allein die
entbl6Bte Brust wird in mythologischen Szenen als Symbol fiir Angst und Schrecken
eingesetzt — wir erinnern uns an die barbusige Kassandra, die jeden Moment unter der Axt
Klytaimnestras zusammenbrechen wird. Bei den antiken Betrachtern unserer Kalpis miissen
also alle Alarmglocken lauten: Eriphyle néhrt ihren Sohn an der eigenen Brust, entfernt sich
damit von herrschaftlicher Etikette; ihre offen zur Schau getragene Brust kiindet dariiber
hinaus vom nahenden Unheil. Und mehr noch: Die ungewohnt intime Geste zwischen Mutter
und Sohn wird vor dem Hintergrund des spéteren Matrizids zur schier unertréglichen Farce.
Diese widersinnige Verkniipfung zwischen Muttermilch und Muttermord wird auch in den

Choephoren des Aischylos angedeutet, wenn Klytaimnestra angesichts ihres mordlustigen

Sohnes ausruft:

»Halt ein, o Sohn! Nein, scheue diese Brust, o Kind,
Die Mutterbrust, an welcher du einschlummernd oft

Mit deinen Lippen sogst die siiBe Muttermilch«’™,

Auch die Streithdhne krdhen den lauernden Terror formlich hinaus, deuten sie doch auf die
beiden Bruderzwiste hin, mit denen das Verhingnis seinen Anfang nimmt: Der Streit
zwischen Amphiaraos und seinem Schwager Adrastos um die Herrschaft in Argos fiihrt dazu,
dass Eriphyle die Rolle der Mittlerin zugesprochen wird und sie auf diese Weise tiberhaupt
erst zur Richterin iiber Leben und Tod des eigenen Gatten wird. Der Zwist zwischen Eteokles
und Polyneikes stellt den Grund fiir die lible Bestechung und die dadurch erzwungene
Kriegsteilnahme des Amphiaraos dar.

Das vordergriindige Idyll ist auf diese Weise schnell entlarvt, die Darstellung strotzt geradezu
vor unzweideutigen Anspielungen auf die tragische Zukunft des Amphiaraos und auch der
Eriphyle. Dass der unheilschwangere Handel zwischen ihr und dem »Streithahn« Polyneikes
bereits stattgefunden hat, wird durch ihren traurig entriickten Blick auf die Kampfszene zwar

angedeutet, ldsst sich letztlich aber nicht beweisen. Die Betrachterinnen der Kalpis kennen die

Nahrammen iiberlassen, die dementsprechend als alte, faltige Weibchen mit volumindsen Hingebriisten
dargestellt werden.

7 Vgl. Bonfante 1997, 185: »The gods are aristocratic, civilized — they hand their divine babies over to nurses
of a lower social order than their goddess mothers«.

7% Aisch. Choeph. 896-898.
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griisslichen Zusammenhinge allemal und begreifen die »tragische Ironie«’” hinter der
schonen Scheinwelt.
Doch wenden wir uns nun endlich dem eigentlichen Frevel der Eriphyle zu, ihrer ins Bild

gesetzten Bestechlichkeit.

5.2.3 Ein unmoralisches Angebot: Die Bestechung der Eriphyle durch Polyneikes

Eine friihe bildliche Darstellung der ruchlosen Schenkung sehen wir auf einer fragmentierten
Halsamphora in Orvieto aus dem 2. Viertel des 5. Jahrhunderts v. Chr. (E.3.1)’"®: Auf der
linken Seite steht Eriphyle, mit wohlgeordneter Steckfrisur und bodenlangem Peplos, ithrem
thebanischen Gast Polyneikes gegeniiber, der wohl mit Chitoniskos und Petasos’” als
Reisender charakterisiert wird. In seiner rechten Hand baumelt die begehrte Kette der
Harmonia®, nach der die gierige Eriphyle beide Hiinde austreckt. Zwischen den beiden
Konspiranten steht anmutig ein Reiher, der seinen Blick direkt auf den verbrecherischen
Handel zu richten scheint™'.

Die Ubergabe orientiert sich stark an das fiir Schenkungsszenen etablierte Bildschema (vgl.
B.14; Taf. XXI, 2)*” Diese klassischen Genrebilder tauchen erstmals im spiten 6.
Jahrhundert v. Chr. auf, um dann ab dem friihen 5. Jahrhundert v. Chr. verstirktes Interesse
zu erfahren®’: Stets wartet der Mann dem Objekt seiner Begierde mit einem Geschenk auf,
wihrend sich die Angebetete sittsam zuriickhaltend gibt, ohne jedoch ihr Wohlwollen zu

verbergen. Schauplatz der dubiosen Schenkungen ist hiufig das Hausinnere®®. Dass auch

unsere Szene im Innern des Hauses situiert ist, wird durch den Vogel ersichtlich, der in der

377 Lissarrague 2006, 213: »Diese Familienszene, weit davon entfernt, die Freuden des Familienlebens zu
schildern, erinnert an schmerzliche Ereignisse und ist daher nicht frei von tragischer Ironie«.

7 Fiir visuelle Unterstiitzung vgl. E.3.2; Taf. XIX, 1.

Die Figur des Polyneikes ist stark zerstort; die groBe, runde Fldche hinter seinem Kopf ldsst sich aber
dennoch als jener Reisehut identifizieren.

% Auch das Schmuckstiick ist inzwischen nicht mehr sichtbar, kann aber dank der eindeutigen Handhaltung des
Polyneikes leicht rekonstruiert werden.

! Sein Schiidel ist nicht mehr erhalten, die Bewegung des Halses lisst jedoch die oben genannte Deutung zu.

%2 Zum Thema der Brautwerbung und Schenkungsszenen: Sutton 1981, 276-431; mit einem eigenen Kapitel
tiber die Bestechung von Eriphyle durch Polyneikes: 369-379.

3 Siehe Sutton 1981, 285: »As it can be seen [...], the topic of gift-giving occurs in the later sixth century. It
becomes increasingly popular during the early fifth century and reaches the zenith of its popularity during the
Early Classical period«; sowie 269: »The mythological subject of Polyneices bribing Eriphyle with the Theban
heirloom necklace of Harmonia is compositionally and thematically related to the genre courting scenes we have
been studying. Both show a similar chronological distribution, though the mythological scenes lag about a
quarter century behind their genre-cousins both in their earliest and latest appearance.

¥ 50 z. B. Schmuck, Gefille, wertvolle Speisen wie Friichte und Fleisch, Blumen, Toilette-Artikel oder
Haustiere.

%3 Sutton 1981, 349: »Though some variety is found, most scenes [i.e. gift-giving] are set indoors, in a feminine
domestic environment.
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attischen Vasenmalerei meist auf die weibliche Sphére hindeutet’. Durch die Ubernahme
dieser Darstellungstradition wird dem schébigen Betrug eine sexuelle Komponente verliehen,
die durch das augenscheinlich jugendliche AuBere™ des minnlichen Schenkers noch
unterstrichen wird.

Die Symbolkraft des zentral ins Bild gesetzten Reihers ist noch nicht erschopft: In der
griechischen Kultur gilt er als reines Tier und fiirsorglicher Brutpfleger; mit diesen
Eigenschaften eignet er sich zunidchst ausgezeichnet fiir die Visualisierung sittsamer
Hiuslichkeit™. In einer Szene des Verrats aber, der im Oikos und gegen den eigenen Gatten
begangen wird, erhilt das symboltrichtige Tier einen bitteren Beigeschmack: Denn die durch
ihn versinnbildlichte Tugendhaftigkeit der Frau wird mit der Ubergabe der unheilvollen Kette
aufgelost; die Harmonie der Eheleute, die auf Vertrauen und gegenseitiger Integritét beruht,

ist zerstort®®

. Der nach oben gereckte Hals des Reihers wire demnach wie eine stille Anklage
des Treuebruchs zu verstehen®. Die gegeniiberliegende Seite der Halsamphora wird von

zwei Frauen eingenommen™".

Auch auf der zeitgleichen Pelike aus Lecce (E.3.2; Taf. XXI, 1) besiegelt Eriphyle das
Schicksal ihres Mannes, indem sie das magische Kleinod entgegennimmt. Durch die

Inschriften®”?

(Polyneie, Eriphyle) lisst sich das Bild eindeutig benennen. Auf der rechten
Seite ist der bértige Polyneikes mit Chitoniskos, Mantel und knorrigem Stock wieder in der
Tracht eines Reisenden dargestellt; zuséatzlich trégt er hier einen thrakischen Helm, der seine

bevorstehende, kriegerische Unternehmung andeutet. Er stiitzt sich fast schwerféllig auf

% Je nach Vogelart konnen dariiber hinaus noch weitere Aussagen transportiert werden. Vgl. Lewis 2002, 161:

»There are several obvious ways in which birds may be symbolic in depictions of the domestic interior«.

%7 Aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes lisst sich auch iiber die Barttracht des Polyneikes keine genaue
Aussage treffen. Die kurzen Haare und der Ansatz schmaler Koteletten deuten allerdings auf jugendliche
Bartlosigkeit hin.

¥ Vgel werden hiufig in hiuslichen Szenen eingesetzt, um den Schauplatz niher zu charakterisieren. Vgl.
Lewis 2002, 164: »If the heron can be characterized in the Greek mind as e devoted parent, a chaste creature, or
a home-loving bird like the stork, this would offer a symbolism appropriate to the domestic scenes«.

% Lewis 2002, 164: »In a scene of domestic treachery the heron cannot represent domestic devotion, unless it is
the devotion which is at the very moment of being undone, as Polyneikes offers the necklace of Harmonia and
Eriphyle stretches a hand to receive it«.

% Ein anderer Interpretationsansatz stiitzt sich auf das phallische Aussehen von jedweden Langhalsvigeln, das
wiederum der unterschwelligen Erotik des Bildes Rechnung tragen wiirde. Siehe Lewis 2002, 165: »An
alternative explanation for the meaning of the heron is that, with its long neck, it is phallic. The phallic aspect of
other long-necked birds is often explicit in Greek myth and art: myths of rape include those of both Leda and
Nemesis by Zeus in the form of a swan, and certainly the phallic aspect of both geese and swans is exploited by
painters too — there are images of both youths and women riding swans with huge necks pointing straight up«.

! Durch ihre Kleidung werden sie als unterschiedlicher Alterklassen zugehorig charakterisiert. Die zur
Verfiigung stehenden Abbildungen dieser Seite sind leider zu schlecht, als dass man ihr einen iiber die blofle
Darstellung weiblicher Lebenswelt hinausgehenden Sinn attestieren konnte.

2 Siehe Lezzi-Hafter 1986, 844.
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seinen Reisestab und présentiert in seiner Rechten die feingliedrige, mit kleinen Bléttchen
verzierte Kette, die er aus einer rechteckigen Schatulle gezogen hat. Eriphyle richtet ihren
Korper frontal zum Betrachter, wendet sich aber mit gesenktem Blick ihrem Gonner und
seiner Gabe zu und streckt bereits entschlossen die rechte Hand danach aus. Sie ist in einen
Peplos gehiillt und hat ihr Haar mit einem Band zu einer adretten Frisur hochgebunden.
Zwischen den beiden Figuren ist wieder ein Reiher zu sehen, der auch hier das héausliche
Ambiente auf der einen und die Problematik der Szene auf der anderen Seite visualisiert.

Wieder sind die deutlichen Anlehnungen an die klassischen Schenkungsszenen kaum von der
Hand zu weisen: Ein Mann betritt die weiblichen Gemaécher, um sich durch materielle Giiter
die Gunst der Dame des Hauses zu erkaufen. Hier wird diese Assoziation sogar noch durch
die gegeniiberliegende Dekoration verstédrkt, die eine tatsdchliche zwischengeschlechtliche
Werbeszene zum Inhalt hat. Links sehen wir eine junge Frau, die sich mit scheuem Blick
einem Jugendlichen zuwendet und ins Innere ihres Himations greift. Auf welche Weise der
Verfiihrer die Aufmerksamkeit seiner Angebeteten auf sich ziehen konnte, wird nicht
geschildert — nichts deutet auf ein Geschenk hin. Fest steht jedoch, dass hier eine deutlich
erotisierende Begegnung zwischen Mann und Frau stattfindet, die bewusst auf die
Bestechungsszene der gegeniiberliegenden Seite anspielt — die schnéde Kéuflichkeit

Eriphyles wird auch hier sexuell konnotiert.

Die etwa eine Generation spiter entstandene Lekythos aus Gela (E.3.3; Taf. XXI, 3)
inszeniert den charakterlosen Betrug etwas verhaltener. Zur Linken erscheint wieder der
bartige Thebaner in Reisekluft, mit Mantel und zerfranstem, kurzem Haar. Er stiitzt sich auf
seinen Wanderstab und zieht soeben verheiBungsvoll die rote Kette aus einer Korbdose, deren
Deckel er in der Hand balanciert. Mit dngstlich angespannter Miene beobachtet er sein
Gegeniiber Eriphyle, die sich auf diesem Bild noch etwas zogerlich gibt: Die
Gebirdensprache ihrer auf Kinnhhe gefiihrten Hand driickt Uberraschung und
Unschliissigkeit aus. Mit dieser distanzierten, schamhaften Geste lehnt sie sich noch
deutlicher an die idealen Frauengestalten der Werbeszenen an; der bange Blick des
Polyneikes lasst dariiber hinaus den Eindruck sehnsiichtiger Erwartung aufkeimen und erhoht
so — ganz den griechischen Vorstellungen entsprechend — die Spannung zwischen dem

leidenschaftlichen Mann und der sich bedeckt haltenden Frau.

Auf der zur selben Zeit geschaffenen Pariser Oinochoe (E.3.4; Taf. XXI, 4) gebirdet sich

Eriphyle entschlossener und greift geradezu fordernd nach den »Anti-aging-Perlen«. Wieder
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hat sie ihren in einen langen Peplos gehiilltem Korper dem Betrachter zugewandt, wéhrend
der spendable Polyneikes sich und seine volle Aufmerksamkeit auf sie richtet. Sein massiger
Bart und das halblange Haupthaar erscheinen hier voller; zudem unterscheidet er sich von den
zuvor besprochenen Darstellungen durch das lange Himation, das er voluminds um seinen
Oberkorper geschlungen hat. In Kombination mit dem ebenméfBigen Stab, auf den er sich in
der tiblichen Weise stiitzt, erscheint er mehr in der Ikonographie des attischen Biirgers denn

* wird die

des Reisenden. Durch diese die attischen Werte symbolisierende Gewandung
Assoziation mit der altbewdhrten Brautwerbung noch erhoht. Rechts von Eriphyle ist eine
Dienerin zu sehen, die das hinterlistige Treiben mit aufgeregter Gestik kommentiert. Durch
ihre Gestalt wird die Szene wieder in den weiblichen Bereich des Oikos transferiert;
gleichzeitig tibernimmt sie innerhalb der dreifigurigen Komposition eine wertende Rolle und

entlarvt das vordergriindige »Balzritual« als hinterhiltigen Betrug™*.

Die nichste Darstellung des Verrats findet sich auf einer Kalpis aus Tarent (E.3.5; Taf. XXII,
1-2), auf der zu dem intriganten Zweigespann wieder eine weibliche Figur als Zeugin
hinzugefiigt wurde. Im Zentrum steht Eriphyle mit bekrinztem Haar und in einen
untergegiirteten Chiton gekleidet; sie wendet sich dem gebiickt heranschleichenden
Polyneikes zu, der sich fast demiitig auf seinen Stock lehnt, um der Hausherrin das kostbare
Geschmeide aufzuschwatzen. Mit heuchlerisch devoten Augen lugt er unter seinem
thrakischen Helm hervor, iiber seinem kurzen, auffillig gemusterten Chiton baumelt ein
Schwert. Wieder zieht er das Kleinod mit der rechten Hand aus einem halbrunden

Schmuckkiistchen. Eriphyle hat die Linke in zaudernder’

Gebirde unter das Kinn gelegt,
streckt die rechte Hand aber bereits nach der ersehnten Kette aus. Hinter ihr steht eine
jugendliche Dienerin mit tibergegiirtetem Chiton, die sich anmutig zuriickwendet, um den
dubiosen Handel mitzuverfolgen. In der rechten Hand hélt sie einen Spiegel, Zeichen von
Schonheit und Grazie.

Durch die explizit fremdlédndische Charakterisierung des Polyneikes wird die ansonsten
offensichtliche Anleihe an die Schenkungsbilder abgeschwicht. Seine bucklige Haltung und
die vorsichtig servile Anndherung sorgen, in Kombination mit der thrakischen Tracht, fiir eine

eindeutig negative Konnotation des thebanischen Thronanwirters, der sich hier vor einer Frau

zum Knecht macht. Eriphyles Korpersprache bringt die Ambivalenz ihrer Gefiihle zum

% Die Kombination von Himation und Stab gilt als Inbegriff attischen Biirgertums und repriisentiert auf diese

Weise in der Bilderwelt die Werte der athenischen Gesellschaft.
%% Damit ersetzt sie den in E.3.1-2 eingesetzten Reiher.
9% Lezzi-Hafter 1986, 844.
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Ausdruck. Doch letztlich wird das Verlangen nach Schonheit und ewiger Jugend iiber die
moralischen Bedenken siegen.

Vor diesem Hintergrund lédsst sich auch die Figur am linken Bildrand deuten. Denn neben der
Deutung, es handle sich um eine Dienerin Eriphyles, die als bloBer »Ortsindikator« fiir die
weibliche Sphire steht, wird uns in ihr — mit dem Spiegel, der galanten Pose und dem
jugendlich gegiirteten Chiton — doch ein Bild von geballter Weiblichkeit vor Augen gefiihrt.
So symbolisiert sie einerseits die weibliche Eitelkeit im Allgemeinen und damit auch das
Motiv fiir Eriphyles schindliches Verhalten. Andererseits wird sie so zum Inbegriff all

dessen, was Eriphyle durch ihren Betrug zu erwerben erhofft.

Auf dem Kolonettenkrater aus Palazzolo (E.3.6; Taf. XXII, 3), ebenfalls ins 3.Viertel des 5.
Jahrhunderts v. Chr. zu datieren, empfiangt Eriphyle ihren zweifelhaften Gast zum ersten Mal
in sitzender Position, auf einem Klismos und Fuf3schemel. Zu dem faltenreichen Gewand trigt
sie einen matronalen Schleier, unter welchem eine herrschaftliche Stephane (Diadem)
hervorlugt. Mit beiden Hdnden nimmt sie den Schmuck entgegen, den ihr der zaghaft von
rechts nahende Polyneikes darreicht. Der wiederum zieht mit nonchalanter Gebérde das
wertvolle Erbstiick an seinem Daumen aus dem Schmuckkéstchen hervor. Seine barbarische
Erscheinung wird hier ad extremum vorgefiihrt: Uber den reich verzierten Chitoniskos fillt
ein wulstig drapiertes Himation, die krause Haarkappe und der dichte Kinn- und
Oberlippenbart beherrschen die Gesichtsziige. Auf dem Haupt trégt er den Pilos, die Kappe
der Handwerker, Seeleute und Hirten*, die in Kombination mit dem bunten Gewand jedoch
eine gewisse exotische Wirkung ausiibt. Unter den Mantelfalten ldsst sich der
charakteristische Wanderstab erkennen.

Wieder wird die Szene um weitere Figuren bereichert, die dem Geschehen allein durch ihre
Anwesenheit zusdtzliche Aussagekraft verleihen. Hinter Eriphyle steht eine in Peplos
gewandete, junge Amme, die den Knaben Alkmaion®’ auf dem Arm hilt, der seine kleinen
Armchen in echter Zuneigung um ihren Hals schlingt. Eine Verbindung zwischen der sich
abwendenden Mutter und dem Kleinkind besteht nur durch das Kinderméadchen, das in sanfter
Geste die Lehne des Klismos beriihrt. Dienerin und Kleinkind indizieren zunéchst den

Schauplatz des Geschehens, die privaten Gemécher Eriphyles. Zudem wird mit der Abbildung

% Der Pilos wird von dem géttlichen Handwerker Hephaistos ebenso wie von den Dioskuren, den Beschiitzern

der Seeleute, sowie von Odysseus getragen.

97 Lezzi-Hafter sieht aufgrund des zarten Alters hier den jiingeren Sohn Amphilochos. Siehe Lezzi-Hafter 1973,
71 f.: »Der Knabe wird wohl niemand anderes sein als Amphilochos, der jiingere von Eriphyles zwei S6hnen«.
Alkmaion ist es jedoch, der spiter den Muttermord ausfiihren wird, und der damit eine weitaus wichtigere Rolle
im Mythos einnimmt.
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des kleinen Alkmaion bereits auf die kommenden Ereignisse verwiesen, die Eriphyles
schindlicher Betrug nach sich zieht: Sie wird durch die Hand ihres eigenen Sohnes sterben,
der damit den friihzeitigen Tod des Vaters récht.

Trotz des eindeutig hiuslichen Rahmens, in dem die materielle Zuwendung stattfindet, ist
auch dieses Bild weit davon entfernt, mit einer Liebeswerbung verwechselt zu werden: Das
fremdlindische AuBere des Gastes, die matronale Gestalt der Hausherrin, sowie der
Sprossling auf dem Arm der Amme »entsexualisieren« die Szene und entfernen sie damit von

den klassischen Schenkungsbildern®”®

. Dafiir werden Eriphyles Eigenschaften als Gattin und
Mutter hervorgehoben — auf diese Weise liegt der Fokus nicht allein auf der eigentlichen

Bestechung, sondern auch auf der daraus folgenden Bestrafung durch den Sohn.

Die Oinochoe des Schuwalow-Malers in Ferrara (E.3.7; Taf. XXII, 4), um 420 v. Chr.
entstanden, beschréinkt die Szene wieder auf die zwei Figuren Eriphyle und Polyneikes. Links
sitzt die bestechliche Hausherrin auf einem Diphros in einem durch eine Sdule angedeuteten
Innenraum. Sie trdgt eine Hochsteckfrisur mit einigen in die Stirn fallenden Strdhnen, ist in
einen volumindsen Chiton und Himation gehiillt und beugt sich neugierig nach vorne, um das
Mitbringsel ihres Gastes eingehend zu mustern. Polyneikes erscheint wieder bértig und
ziichtig bekleidet: Er kommt von rechts heran und présentiert sich mit Speeren, bunt
gemustertem Chitoniskos und hohen Sandalen als Reisender. Auf dem lockigen Haupt trégt er
einen Kranz. Sein Schwert und den Mantel hat er unter den linken Arm geklemmt, in dem er
eine Schatulle hilt. In der ausgestreckten Rechten ldsst er das bertichtigte Geschmeide
baumeln, mit dem er seine Ziele zu erreichen hofft; erwartungsvoll schielt er auf die Reaktion

seines Gegeniibers. Die Anleihe an Schenkungsszenen ist hier wieder klarer ersichtlich.

Eine deutlich schliipfrigere Version der Bestechung konnte auf einer Kalpis aus Toronto
(E.3.8; Taf. XXIII, 1) dargestellt worden sein, die zeitlich wieder etwas frither anzusetzen ist
(450—425 v. Chr.)™”. Polyneikes wird mit seinem zweifelhaften Anliegen hier zum ersten Mal
im >Adamskostiim« vorstellig: Der nur mit einem tiber die Schulter geworfenen Mantel und
einem Petasos Bekleidete néhert sich in vorsichtig gebiickter Haltung der sitzenden Eriphyle

und stiitzt sich dabei wieder auf den obligatorischen Knotenstock. Mit viel Sorgfalt hilt er das

% Dies konnte vielleicht auch mit der minderwertigen Ausfiihrung der Malerei in Zusammenhang stehen.

% Ob es sich bei dieser Schenkungsszene tatsichlich um Eriphyle und Polyneikes handelt, ist nicht
unumstritten. Bei Robinson u. a. 1930, 175 als Genre-Szene identifiziert und erst durch Sutton 1981 richtig als
Bestechung der Eriphyle erkannt. Als wesentliches Indiz fiir diese Benennung nennt er den Petasos des
Jinglings. Siehe Sutton 1981, 374: »Since none of the donors in genre gift-giving wears a petasos, this figure
should be identified as Polyneices«.
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unschitzbare Halsband in den Hénden, ohne Eriphyles Mienenspiel dabei aus den Augen zu
lassen. Die Hausherrin, mit edlen Stoffen und einer luxuriosen Stephane angetan, sitzt auf
einem Klismos und muss nicht lange iiberlegen; geradezu forsch streckt sie die Hand nach
dem schmucken Schmiergeld aus. Auf ihrem Schof befindet sich bereits das gedffnete
Kaéstchen, dessen beachtliche Grofe auf die ilibrigen Preziosen der Eignerin schlieen ldsst.
Ansonsten ist sie von allerlei Gegenstinden umgeben, die auf einen Innenraum und speziell
auf die weibliche Sphére schlieen lassen: An der Wand sind ein Alabastron und weitere
Objekte aufgehingt, neben Eriphyle steht ein groBer Kalathos mit herausragender
Wollspindel, der auf die areté und die Kunstfertigkeit der Hausherrin anspielt.

Die jugendliche Nacktheit des bartlosen Polyneikes steigert die Erotik des Bildes in
erheblichem Mafle. Das Schema der Werbung/Schenkung wird tibersteigert, sodass hier nicht
einmal mehr entschieden werden kann, ob das Bild nun tatséchlich Eriphyle und Polyneikes
oder eine unbestimmte Schenkungsszene wiedergibt. In der Folge, fiir das ausgehende 5.
Jahrhundert v. Chr. also, wird diese Neuerung beibehalten, scheint bei den Abnehmern

demzufolge positiven Anklang gefunden zu haben.

Auch der Schuwalow-Maler iibernimmt diese Entwicklung: War Polyneikes auf seiner
Oinochoe in Ferrara (E.3.7) noch bekleidet, ist er auf den folgenden zwei Oinochoen (E.3.9;
Taf. XXIII, 2-3. E.3.10; Taf. XXIII, 4*°), die etwa zehn Jahre spiiter entstanden, ebenfalls
nackt wiedergegeben, sodass das Schema der Liebeswerbung abermals verstirkt wird. Ein
jugendlich bartloser Polyneikes steht hier im Zentrum des Vasenbildes, sein athletischer
Korper ist nur durch eine tiber die linke Schulter geworfene Chlamys bedeckt. Der um den
Hals gehéngte Petasos, die an die Schulter gelehnten Lanzen und die hohen Schniirstiefel
entlarven ihn als Reisenden. Aus einem groBen eckigen Késtchen mit aufklappbarem Deckel

holt er die edle Verjiingungs-Kette*”'

hervor und offeriert sie in anmutiger Geste der ihm
gegeniibersitzenden Eriphyle. Die Hausherrin trégt einen leicht durchsichtigen Chiton mit
lose dartiber geworfenem Himation; in ldssig anmutiger Pose hat sie sich auf einem Klismos
niedergelassen und beugt sich soeben ein wenig vor, um das Geschmeide besser in
Augenschein nehmen und spitzfingrig danach greifen zu konnen. Fast anziiglich blickt sie

Polyneikes dabei in die Augen. Hinter dem jungen Jéager erscheint eine Dienerin in einfachem

Gewand, die Phiale und Oinochoe fiir ein Trankopfer herbeibringt.

490 Stellvertretend fiir beide wird hier die Oinochoe aus Ferrara E.3.9 gezeigt.
*O1 Nicht mehr erhalten, aber durch Vergleiche mit den anderen Darstellungen zu rekonstruieren.
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Die erotische Spannung zwischen Polyneikes und Eriphyle wird hier zundchst durch das
Motiv der Liebeswerbung, die Nacktheit des Werbers, sowie die aufreizend unter dem
Gewand durchschimmernden Briiste Eriphyles hervorgerufen. Vor allem aber der intensive
Blick, den die Beiden austauschen, ldsst das Leitmotiv, die heimtiickische Bestechung,
zugunsten sinnlicher Tédndelei verblassen.

Die junge Bedienstete riickt hingegen den eigentlichen Darstellungsgegenstand in Erinnerung:
Das Trankopfer, dessen Utensilien sie hier herbeibringt, kann zu diversen Anléssen vollzogen
werden, zum Beispiel als bekriiftigendes Ritual beim Abschluss von Vertrigen*”. Diese
Bedeutung scheint hier zur Darstellung gebracht worden zu sein. Mit der Libation wird der
unlautere Kontrakt zwischen Polyneikes und Eriphyle besiegelt. Damit wird die erotische
Wirkung des Bildes leicht abgeschwécht und in den Kontext einer geschiftlichen Interaktion

gesetzt.

Eine letzte Darstellung der Bestechung findet sich im Innern einer stark fragmentierten Schale
aus Oxford (E.3.11; Taf. XXIII, 5), die bereits in das 1. Viertel des 4. Jahrhunderts v. Chr.
datiert wird. Dem begrenzten Bildtridger und dem Zeitstil entsprechend wirken die Figuren
und Architekturteile hier dicht aneinander gedringt. Auf der rechten Seite lédsst sich die
sitzende Eriphyle erkennen, die ihren hohen Status durch edle Stoffe und Schmuck zur
Geltung bringt. Thr néhert sich von links der nackte, ephebenhafte Polyneikes in der Chlamys
und mit Wanderstock, dessen lange Locken auf die Schultern fallen. Mit spitzen Fingern zieht
er das Kollier aus der gedffneten Schmuckschatulle und blickt seinem Gegeniiber gespannt in
die Augen. Eriphyles affektierte Geste verrdt gespielte Zurtickhaltung. Die Séule im

Hintergrund deutet wieder darauf hin, dass die Ubergabe im Oikos stattfindet.

5.2.4 Fegefeuer der Eitelkeiten: Der Mord an Eriphyle?

Der folgende Abschnitt ist der todlichen Bestrafung Eriphyles durch ihren Sohn Alkmaion
gewidmet. Leider befinden wir uns bei dieser Themengruppe, was die Zuordnung betrifft, auf
sehr unsicherem Terrain: Nicht eine Darstellung kann als gesichert gelten, da weder

Beischriften noch Attribute das spekulative Dunkel erhellen kénnten.

%92 7u Anlass und Bedeutung des Trankopfers: Simon 2004; Lissarrague 1995b. Die Libation als bekriftigendes

Element von Vertrdgen lésst sich sogar etymologisch belegen. Der Plural des griechischen Substantivs spondé
(Trankopfer), spondai, beschreibt den Pakt zwischen verschiedenen Parteien, der mit einer Libation
abgeschlossen wird, vgl. Simon 2004, 237 f.
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Vorreiter

Die friiheste und zugleich sehr wahrscheinlich als Muttermord zu interpretierende Darstellung
finden wir auf einer tyrrhenischen Amphora aus Berlin (E.4.1; Taf. XVIIIL, 4)*”. Im Zentrum
ist eine Frau (Eriphyle?) auf einem Grabhiigel (des Amphiaraos?) zusammengebrochen. Blut
spritzt aus ihrer klaffenden Wunde am Halse. Rechts davon sehen wir einen geriisteten
Krieger (Alkmaion?), der soeben einen Wagen besteigt und sich noch einmal zu der am
Boden Liegenden umblickt. Hinter dem Tymbos schlidngelt sich eine Riesenschlange empor,

die vielleicht Geist Eriphyles versinnbildlicht**

. Die Mittelszene wird von drei klagenden
Frauen und einem Mann in Himation auf der linken sowie dem Pferdegespann mit Lenker auf
der rechten gerahmt. Zu beiden Seiten der Pferde rennen eine Frau mit Bogen und ein Mann

auf die Mordszene zu. Hier konnte es sich um Artemis*®

und Apollon handeln, die den
grauenhaften Mord durch ihre Anwesenheit legitimieren.

Das einzige Indiz, das auf Alkmaions Mord an Eriphyle hindeutet, liegt in der auffallenden
Anlehnung am Schema der Ausfahrt des Amphiaraos: Es finden sich der Aufstieg auf das
Pferdegespann, das Umblicken des scheidenden Kriegers sowie die Klageweiber wieder. Mit
dieser ikonographischen Angleichung wird in frappanter Weise auf das zu siihnende Ereignis,
den friihen Tod des Amphiaraos, angespielt. Der Grabhiigel verstirkt den Verdacht, dass es

sich hier um unseren Muttermord handelt, der die logische Konsequenz aus dem Tod des

Vaters darstellt**®,

Muttermord im rotfigurigen Stil
Fiir den rotfigurigen Stil existiert nicht eine einzige Darstellung, deren Zuordnung iiber vage
Vermutungen hinausginge. Weder sind Eriphyle oder Alkmaion mit speziellen Attributen

kenntlich gemacht, noch folgen sie einem spezifisch auf den Mythos zugeschnittenen

% Die urspriingliche Interpretation sieht in dem Wagen besteigenden Krieger Neoptolemos nach der Opferung

der Polyxena auf dem Grab des Achill. Siehe Hauser 1893, 93. Ublicherweise wird fiir die Tétung der
troianischen Prinzessin allerdings ein friiherer Moment dargestellt, in dem sie gerade an den Altar gefiihrt oder
bereits geopfert wird. Inzwischen ist die Deutung auf Alkmaion weitestgehend akzeptiert, vgl. Small 1976, 124—
126, besonders 126 Anm. 44. Es sollte auBerdem auf die Moglichkeit hingewiesen werden, dass hier der
Muttermord des Orest an Klytaimnestra dargestellt ist. Die deutliche Anlehnung an die Ausfahrt des Amphiaraos
spricht jedoch eindeutig fiir die hier vorgezogene Benennung. Uber die Analogien und Unterschiede zwischen
Alkmaion und Orest ausfiihrlicher bei Delcourt 1959. Diese sicher aufschlussreiche Publikation war der
Verfasserin leider nicht zugénglich.

4% So bei Small 1976, 125: »The serpent-guardian of Eriphyle already pursues Alcmaeon, who is leaving
immediately after his matricide at the grave of Amphiaraus. That the serpent is not the guardian of the occupant
of the grave mound is evident from the close relationship between it and the warrior«.

%93 S0 auch Small 1976, 125; Schefold 1993, 283: »Die gottlichen Geschwister Apollon und Artemis eilen von
rechts herbei«.

% Ein weiterer Anhaltspunkt ist die gegeniiberliegende Dekoration der Vasenschulter: Hier sind Kampfszenen
dargestellt, die sich ohne weiteres als Zug der Epigonen gegen Theben interpretieren lassen.
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Schema. Die fiir den Muttermord in Frage kommenden Darstellungen sollen dennoch kurz
umrissen werden. Im Gegensatz zu den archaischen Bildnissen wéhlen die Vasenmaler der
Klassik auch hier den Moment vor der Totung, was einerseits fiir erhohte Spannung sorgt,
andererseits aber die Zuordnung erheblich erschwert. Statt die Karten auf den Tisch zu legen,
spielt man verdeckt mit der Phantasie des Betrachters und ldsst den Ausgang der Geschichte
offen. So orientieren sich die Darstellungen oft an der klassischen Frauenverfolgungsszene,
die einen geriisteten und jugendlich wirkenden Mann eine eilig sich aus dem Staube
machende Frau jagen ldsst*’. Dieses Schema wird dann um das Motiv des Schwertziehens
und um die Beigabe eines Altars, zu dem sich die Bedringte fliichtet, bereichert. Wahlweise
hat die Fliichtende den Altar bereits ereicht und fleht nun, ihrem Verfolger zugewandt, mit
ausgestreckten Armen um Gnade*®. Altar und Waffe dienen als Chiffre fiir das
Gefahrenpotential der Situation: Sie entledigen das zwischengeschlechtliche Wettrennen auf
diese Weise ihrer rein erotischen Natur und deuten ein iiber sinnliche Begierden
hinausgehendes, gewalttiitiges Ansinnen des Verfolgers an*”. Damit sind die mdoglichen
Benennungen zwar deutlich eingeschréinkt, aber dennoch zahlreich genug, um Vorsicht
walten zu lassen: So kann es sich der einschldgigen Literatur zufolge bei den in Frage

kommenden Bildern auch um die mal mehr mal weniger liebenden Paare Hermione und

410 411
t

Orest” "~ oder Helena und Menelaos™ " handeln. Daneben steht eine ganze Reihe von Schnen

zur Wahl, die ihrer Mutter ebenfalls Gewalt antaten: In den Bildern kann es Theseus sein, der

7' S0 z. B. E.4.2. Zwei weitere Darstellungen bei Krauskopf 1981b, 549 Nr. 9. 10. Diese Bilder entbehren
jedoch des Altars als >Alarmsignal< und werden daher fiir einen moglichen Muttermord gar nicht erst in Betracht
gezogen.

‘%S0 E4.3-5.

*° Der Altar als Zeichen eines geheiligten Ortes ist in diesem Zusammenhang besonders interessant: Der
Aufenthalt an einem heiligen Ort verspricht nach griechischer Sitte bekanntlich die Verschonung durch den
Verfolger, da Gewalt und BlutvergieBen innerhalb religioser Sphiren als Hierosylia, als schwerer Frevel gelten.
In der Bilderwelt bedeutet dieser Riickzug jedoch héufig das genaue Gegenteil: Priamos wird von Neoptolemos
mit dem toten Korper seines Enkels Astyanax erschlagen, wihrend er auf einem Altar sitzt; siehe Mangold 2000,
13-33. Kassandra kann der grausamen Schindung durch Aias selbst an der Statue Athenas nicht entgehen, sieche
Mangold 2000, 34-62; und spaéter fillt sie der allzu bekannten Frevlerin Klytaimnestra auch wieder am Altar
zum Opfer, siehe Paoletti 1994, 967 Nr. 199-204.

1% Die Tétungsabsicht des Orest gegen Hermione ergibt sich erst im Orest des Euripides aus der komplexen
Vierecksbeziehung zwischen Orest, Hermione, Neoptolemos und Andromache. Davor ist diese tragische
Wendung fiir die ungliickliche Hermione weder literarisch noch bildlich eindeutig fassbar. Die zwei moglichen,
voreuripideischen Illustrationen auf attischer Keramik sind also mehr als zweifelhaft. Vgl. Kahil 1990, 389 Nr.
2.3.

' Nur fiir den flichtenden Typus E.4.2 in Frage kommend. Die niheren Umstinde der gewaltsamen
Annigherung zwischen Menelaos und seiner treulosen Gattin wurden im Kap. 3.2.3 (Proknes Verfolgung und
Metamorphose) bereits behandelt. Hier soll die Anmerkung geniigen, dass sich auch Helena bisweilen an einen
Altar oder an eine Kultstatue der Aphrodite fliichtet. Der Altar kann bei allen drei Darstellungsvarianten
vertreten sein, also dem Schwertziehen, Fallenlassen der Waffe und der direkten Bedrohung; zu den
Darstellungen von Helena und Menelaos im Schema der Liebesverfolgung (mit weiterfiihrender Literatur) siehe
Kahil 1989, 539-545 Nr. 235-289; Mangold 2000, 87-99; Ritter 2005.
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seine Mutter Aithra bedroht''>. Oder auch Ion, der seine Gebirerin Kreousa am Altar

niedermetzeln will, ohne zu wissen, wer sie ist*"

. Und schlieflich kann es auch Orest sein, der
die morderische Mutter fiir ihre Vergehen mit dem Tode bestraft.

Ein Ausweg aus dieser ikonographischen Sackgasse kann im Rahmen dieser Arbeit nicht
geleistet werden; die Feststellung, dass sich nicht einer der potenziellen Muttermorde aus
klassischer Zeit eindeutig zu erkennen geben will, soll an dieser Stelle als Ergebnis gentigen.
Immerhin bestétigt sie nur den Verdacht, der bereits bei Klytaimnestra aufkam: Muttermord

ist tabu.
5.3 Ergebnis und Bewertung

5.3.1 Bildtrdger und Bildbetrachter

Eriphyle ist, wie ihre Landsménnin Klytaimnestra, in der griechischen Bilderwelt schon
relativ friih fassbar. Allerdings hat sie in den Darstellungen ldngst nicht den gleichen
Stellenwert wie die selbstbestimmte Klytaimnestra. Eriphyles Auftritte in archaischer Zeit
sind in den meisten Fillen als Nebenrollen zu verstehen, wihrend der eigentliche Fokus auf
ithrem heldenhaften Ehemann liegt. Amphiaraos reprisentiert durch seinen ménnlichen
Habitus die raue Welt des Kriegers. Durch das tddliche Ende seiner kédmpferischen
Expedition ist er insbesondere fiir den funeralen Kontext pridestiniert. Dementsprechend sind
die friihen Darstellungen auch fast ausnahmslos auf Geféen zu finden, die bevorzugt
ménnlichen Toten beigegeben wurden: Halsamphoren** (E.1.5-8; E.1.13) und Kratere
(E.1.4; E.1.10).

12 Eine derart gewalttitige Situation zwischen Theseus und seiner Mutter Aithra ist literarisch nicht iiberliefert.

Allerdings lasst sich eine Darstellungen in dem eingangs beschriebenen Schema durch Beischriften eindeutig
diesem mythischen Paar zuordnen (Kron 1981, 422 Nr. 25). Vermutlich handelt es sich um eine schriftlich nicht
mehr fassbare Szene, in der Theseus seine Mutter mit Gewalt zu der Herausgabe des Namens seines Vaters
zwingen will. Zu méglichen Illustrationen und literarischen Vorlagen siehe Kron 1981, 422-424 Nr. 25-45; 429:
»Aus der Literatur ist uns diese Episode nicht bekannt, aber die Beischriften sind eindeutig [...] Moglicherweise
ist die literarische Vorlage zu dieser Szene in dem verlorenen Theseus-Epos zu suchen, [...]«.

3 Aufgrund der Anwesenheit des Apoll sehr wahrscheinlich in E.4.5 zu sehen. Die entscheidende Szene findet
sich allerdings erst im fon des Euripides; kurz und biindig begibt sich Folgendes: Kreousa hat versucht, Ion zu
vergiften, da sie glaubte, es handle sich um einen unehelichen Sohn ihres Gatten Xuthos. Als die Schandtat ans
Licht kommt, fliichtet sie sich ins Heiligtum des Apollon, und Ion verfolgt sie, um sie am Altar zu téten. Im
letzten Augenblick jedoch wird ihm offenbart, dass er nicht der Sohn des Xuthos, sondern der Spréssling von
Kreousa und Apollon ist. Die erste gesicherte Illustration der Szene findet sich auf einer apulischen Lutrophore
um 430 v. Chr. (Berger-Doer 1992, 119 Nr. 7); siche Berger-Doer 1992, 119 f. Nr. 5-9.

1% Halsamphoren werden in geometrischer Zeit noch zur oberirdischen Kennzeichnung von minnlichen
Grabmilern verwendet. Spéter sind sie oft Teil der unterirdischen Grabbeigaben, vor alle von Ménnern. Auch
der singuldre Muttermord des Alkmaion (E.4.1) ist auf einer tyrrhenischen Halsamphora abgebildet.
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In der klassischen Zeit ist die Verteilung wesentlich ausgeglichener. Zwar sind die meisten
GefiiBe dem Symposion und damit wieder der ménnlichen Sphéire zuzuordnen*", die mit fiinf
Exemplaren am héufigsten vertretene Gefdform ist allerdings die Kalpis, ein der weiblichen

Lebenswelt zugehoriges Behiltnis also*'

. Die Darstellungsweise auf den Gefédllen fiir Médnner
und Frauen unterscheidet sich nicht oder nur marginal voneinander, sodass man im Folgenden
von ein- und derselben Bildintention ausgehen kann, wenn es um die Interpretation der Bilder

geht.

5.3.2 lkonographische Charakterisierung

Trotz der relativ untergeordneten Position Eriphyles in der archaischen Zeit zeichnet sich hier
bereits das wesentliche Merkmal ab, das fiir die Charakterisierung der schonen Heuchlerin
konstituierend werden soll: Thre Scheinheiligkeit. Selbst das Zornmotiv, das den Verrat als
>springenden Punkt< des Mythos noch in Ansédtzen vermittelt, wird nach kiirzester Zeit
aufgegeben. In der attischen Bilderwelt wird die Ausfahrt des Amphiaraos zum Sinnbild eines
tadellosen Oikos verklért, in dem die Frauen, Kinder und alten Ménner den ziehenden Krieger
verabschieden und betrauern.

Diese Widerspriichlichkeit zwischen Bild und Mythos soll in der rotfigurigen Malerei des 5.
Jahrhunderts v. Chr. beibehalten werden. In den Abschiedsszenen, die bis in die 40er Jahre
des 5. Jahrhunderts v. Chr. produziert werden, mimt Eriphyle die zuriickhaltende, anmutige
Gattin. Thre Falschheit, ihr hinterhiltiges Rankeschmieden verbirgt sie hinter dem elegant
geziickten Schleier (E.1.18-20) oder tarnt es durch das sittsam gesenkte Haupt (E.1.16).
Selbst dem Racheauftrag an Alkmaion (E.1.19) wohnt sie in vollendeter Weiblichkeit bei. Sie
wird somit als Ideal der guten Gattin présentiert, und nur die Beischriften (E.1.16—17) oder
subtil eingesetzte Bildchiffren*'” vermogen das Theater dieses »eiskalten Engels« zu
entlarven.

Die Bestechungsbilder setzen deutlich spiter, etwa im 2. Viertel des 5. Jahrhunderts v. Chr.
ein und bleiben auch nach der Jahrhundertwende im Repertoire der Vasenmaler. Hier wird die

Heuchelei auf die Spitze getrieben, denn der schindliche Verrat am Gatten ist bei den meisten

15 EIf von insgesamt 19 GefiBen gehoren zum typischen Gelagegeschirr: vier Oinochoen (E.3.4; E.3.7; E.3.9—

10), drei Kratere (E.1.19-20; E.3.6); zwei Kyliken (E.1.14; E.3.11); ein Kantharos E.1.14; ein Stamnos.

*° Darstellungen auf Kalpiden: E.1.16-17; E.2.1; E.3.5; E.3.8. Die iibrigen Darstellungen auf einer
Halsamphora, einer Pelike, einer Lekythos (E.3.1-3).

7 Auch bei den rotfigurigen Darstellungen ist der ins Bild gesetzte Sohnemann ein wichtiges Indiz fiir die
Benennung.
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419

Bildern*"® im Schema der Liebeswerbung wiedergegeben*'’. Dieses Motiv ist Bildern der sog.

Lebenswelt entlehnt, die sich seit dem frithen 5. Jahrhundert v. Chr. verstiarkt nachweisen

420 Ublicherweise stellen sich so also snormale< Frauen und ihre méannlichen Verehrer

lassen
dar. Die Bedeutung des Bildschemas wird in der Forschung zwar noch immer kontrovers
diskutiert*!, doch soviel lisst sich immerhin sagen: Mit dem Akt des Schenkens versucht der
Mann, die Frau fiir eine wie auch immer geartete Vertiefung des Verhiltnisses zu
gewinnen*”. Die angestrebte Verbindung ist groBtenteils erotischer oder doch zumindest
amourdser Natur*”. Eriphyle folgt also der Ikonographie einer umworbenen Dame, die sich
den Schmeicheleien eines Verehrers hingibt. Dass dieses Verhalten eklatant gegen alle Regeln
verstoBt, die ihr der Status als verheiratete Frau vorgibt, wird in den Bildern nicht
transportiert. Thr wie selbstverstindlich vorgetragenes Kokettieren muss den wissenden
Betrachter umso mehr schockieren, als es den Tod des rechtméiBigen Gatten Amphiaraos zur
Folge hat. Eriphyle gebirdet sich als unverheiratetes Méddchen und nimmt scheinheilig und
wimpernklimpernd das Geschmeide entgegen, das ihrem Mann das Leben kosten wird.

Die tibrigen GefédBfldchen sind in den meisten Féllen undekoriert (E.2.2; E.3.4-10) oder nicht
mehr erhalten (E.1.16-17; E.3.11). Nur in zwei Fillen sind sie ebenfalls dem thebanischen
Sagenkreis anzurechnen (E.1.14; E.1.20), bei den anderen Behiltnissen kann man sie als
assoziatives Beiwerk zur Hauptszene deuten (E.1.18-19; E.3.1-2).

Die harmonietridchtigen Bilder von Eriphyle und ihren Anverwandten fiigen sich
hervorragend in das geschonte Bild, das uns seit dem mittleren 5. Jahrhundert v. Chr. durch
die bildlichen Medien tibermittelt wird. Vor allem die Vasenmalerei entfernt sich mehr und
mehr von den teilweise grausamen Bildmotiven des Mythos und greift stattdessen zu
idyllischen Genreszenen. Kriegerabschied und Werbeszenen gleichermallen visualisieren

verschiedene Aspekte einer idealisierten Lebenswelt, die alles Krude und Problematische aus

18 Abgeschwiicht durch die fremdlindische Erscheinung und das bucklige Auftreten des Polyneikes bei: E.3.5
und E.3.9. Nicht mehr vorhanden durch zusétzliche matronale Charakterisierung der Eriphyle und Anwesenheit
des Knaben Alkmaion bei: E.3.6.

*% Innerhalb dieses Schemas lisst sich eine Entwicklung feststellen: Wihrend die Szene anfangs noch durch den
symboltrichtigen Reiher (E.3.1-2) mit Bedeutung aufgeladen wird, ist es gegen Ende des 5. Jahrhunderts v. Chr.
vor allem der nackte Polyneikes (E.3.8-11), der den Darstellungen zusitzlichen Pikanterie verleiht.

420 Sjehe Sutton 1981, 285.

2! Lange als rein sexuelle Geste verstanden, die den Umgang zwischen Minnern und Hetiren betrifft, sicht man
die Schenkungsszenen inzwischen weit differenzierter. Vgl. Lewis 2002, 185-194.

22 Damit sind die Bilder weit davon entfernt, die Realitiit abzubilden. Im Alltag wurde den Frauen nur wenig
Mitsprache bei der Wahl des Mannes (Gatte oder Freier) eingerdumt.

2 Dass der sexuelle Kontakt (ob nun innerhalb der Ehe oder im Freudenhaus) in den meisten Féllen das Ziel
solcher Handlungen ist, ldsst sich daran erkennen, dass das Schema von urspriinglich homoerotischen
Darstellungen tibernommen wird. Vgl.: Lewis 2002, 186.
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den Bildern verbannt und stattdessen Tugendhaftigkeit und Eintracht als GroBen der

athenischen Polis feiert**,

5.3.3 Eriphyle, eitel und bestechlich

Die Bildanalyse ergibt, dass Eriphyle stets im Schema mustergiiltiger Weiblichkeit
wiedergegeben wird: Ob als brave Gattin an der Seite ihres in den Krieg ziehenden Mannes,
ob als mit allen Vorziigen ausgestattete Frau, die sich mit der reizvollen Mischung aus
Zuriickhaltung und Charme von einem Mann umwerben lésst. Thre durchtriebene Gesinnung
kommt nicht zum Ausdruck. Und damit gelingt in der Vasenmalerei ein genialer Coup: Genau
dieses radikal ausgespielte Missverhiltnis zwischen Schein und Sein ist es ndmlich, das
Eriphyles Charakter am Treffendsten wiedergibt.

TIhr Motiv fiir den skrupellosen Gattenverrat ist die Aussicht auf ewige Jugend und Schénbheit,
wesentliche Eigenschaften der idealen Frau also. Mit dem Streben nach Anmut und Liebreiz
entspricht sie auf diese Weise zundchst den Anforderungen der griechischen Gesellschaft,
fligt sich in das bestehende Wertesystem. Doch sie geht dabei zu weit und schétzt die duleren
Vorziige hoher als innere Tugenden, zum Beispiel die Loyalitit gegeniiber dem eigenen
Ehemann und dem Vater ihrer Kinder. Und auch damit entspricht sie wieder dem klassischen
Bild des Weibes, nur eben im negativen Sinne: Die Gefahr, dass Frauen die von ihnen
geforderte Schonheitspflege zu ernst nehmen und der Gefallsucht und Hoffart erliegen
konnten, gehort bis heute zu den am weitesten verbreiteten Vorurteilen der Ménnerwelt
gegeniiber dem »schwachen Geschlecht«.

Die Art und Weise, wie sie sich an ihrem Gemahl vergeht, stellt ihr ein dhnlich erniichterndes
Zeugnis aus: Hinter dem Riicken ihres Mannes lésst sie sich auf den fatalen Handel ein; sie
agiert heimtiickisch und dirnenhaft. Dariiber hinaus spielt sie bei der Bestechung eindeutig
den passiven Part. Sie ergreift also nicht die Initiative, sondern lésst sich widerstandslos von

einem Fremden zum Unrecht anstiften; und auch das gilt als typisch weiblich*>.

24 Vgl. Borbein 1985. Er leitet diese Interpretation vor allem aus formalen und stilistischen Veréinderungen ab,
indem er die Entwicklung ein und desselben Bildmotivs, des Kriegerabschieds, nachvollzieht und eine Tendenz
zur Aktionsddmpfung beobachten kann.

2 Die scharfe Trennung von minnlich aktiver und weiblich passiver Wesenheit kommt am besten in bei
Aristoteles zum Ausdruck, auch wenn er keinesfalls der erste ist, der diese Ideen &duflert. In seine
Vererbungslehre beschreibt er die Frau als bewegungslos und vollkommen passiv. Siehe Aristot. gen. an. 729 b:
»Nun ist aber das Weibliche, insofern es weiblich ist, ein Leidendes, das Minnliche, insofern es mannlich ist, ein
Wirkendes und ein solches, von dem die Bewegung ausgeht; [...]«.
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Dass all diese Laster in der Antike tatsidchlich vornehmlich den Frauen zugeschrieben werden,

6

belegt beispielsweise Simonides in seinem »Weiberjambos«**®. Dort unterteilt er die

»Gattung 7

der Frauen in verschiedene Subspezies, die jeweils von Tieren abstammen.
Eriphyle lasst sich miihelos in den derben Spriichen iiber die Frauentypen wiederfinden,
beispielweise in der koketten, doch nutzlosen »Pferdefrau«, die nur auf ihr AuBeres bedacht
ist: »Eine solche Frau ist ein wundervoller Anblick fiir Auflenstehende, fiir den Ehemann

dagegen ist sie ein Ubel«**®

. Auch die »Fuchsfrau, die mit List und Tticke zu Werke geht und
die Wahrheit verdreht*”, erinnert an die durchtriebene Verriterin.

Eriphyle ist das Weib in Reinform: Nach auflen hin gibt sie sich elegant und tugendhaft, doch
im Innern ist sie raffsiichtig und verschlagen. Damit verkorpert sie die elementare Angst der
Minner, im eigenen Hause hintergangen zu werden, einem Verrat im intimsten Kreis anheim
zu fallen. Ein solcher Verrat muss nicht unbedingt auf den Tod hinauslaufen, wie es bei
Amphiaraos der Fall ist; schon sexuelle Untreue seitens der Frau reicht aus, um die
gesellschaftliche Stellung des Mannes empfindlich zu gefdhrden. Dass die Bilder dann
ausgerechnet auf Liebeswerbungen (im Innern des Hauses) rekurrieren, unterstiitzt diese

Deutung. Hier geht es um die Gefahren, die eine allzu weibliche und somit schwache Frau mit

sich bringt — nec fidum femina nomen*”.

2 Simonides ist nach neueren Forschungsergebnissen in das ausgehende 6. Jahrhundert v. Chr. zu datieren. Zur
Datierungsfrage sieche Hubbard 1994.

27 Zur antiken Vorstellung der Frauen als von Minnern zu unterscheidende Gattung (génos) siehe Anm. 33.

428 Simonides, fr. 7, 64-70; zitiert nach Behrmann 1997.

429 Simonides, fr. 7, 7-11; zitiert nach Behrmann 1997.

“0Tib. 3, 4,61.
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6. Ergebnis

6.1 Vom Kruden zum Sanften: Ikonographische Entwicklung

Nun sollen noch einmal in Kiirze die ikonographischen Entwicklungen und die zeitliche
Gewichtung rekapituliert werden, die sich bei unseren Mythenbildern nachvollziehen lassen.
In den Vorbemerkungen wurde bereits darauf hingewiesen: Es existiert eine Vielzahl von
Erkldrungsmodellen sowohl fiir die Auswahl der Bildthemen in bestimmten Epochen als auch
fiir die zeitlichen Entwicklungen innerhalb der Motive. Sind die Darstellungen affirmativ zu
verstehen oder als Anregung zur Reflexion? Sprechen die Verédnderungen fiir eine andere
Sichtweise der Gesellschaft in Bezug auf die dargestellten Themen, oder sind sie im Gegenteil
auf rein systemimmanente Innovationen zuriickzufiihren? Wir hatten bereits angemerkt, dass
sich fiir das 5. Jahrhundert v. Chr. keine eindeutige Aussage treffen lédsst. Im Folgenden gilt
also zu tiberlegen, welchem der Begriindungsmodelle fiir die unterschiedlichen Mythen und

ihre Entwicklungsstufen jeweils der Vorzug zu geben ist.

Alle drei Mythen tauchen in der Bilderwelt schon relativ friih auf: Der Atridenmythos ist mit
der Ermordung des Agamemnon spitestens seit dem mittleren 7. Jahrhundert v. Chr.
fassbar*', von der Prokne-Geschichte hat sich eine Tonmetope aus dem mittleren 6.
Jahrhundert v. Chr. erhalten*”, und Eriphyle wird seit dem spéten 7. Jahrhundert v. Chr. im

Rahmen der Ausfahrt des Amphiaraos dargestellt*

. Doch der Befund in dieser Friihphase ist
alles andere als einheitlich: Wihrend sich die Ausfahrt des Amphiaraos sehr rasch zu einer
Darstellungstradition entwickelt (sieche Kap. 5.1), wird etwa bei der Ermordung des
Agamemnon mit unterschiedlichen Darstellungsweisen und sogar unterschiedlichen
mythischen Uberlieferungen experimentiert, wo selbst der Moérder/die Mérderin variieren
kann (siehe Kap. 3.1). Immerhin lésst sich aus jenen friihen Zeugnissen ableiten, dass alle drei

Mythen zu dem Kreis der Sagen gehoren, die schon friih das Interesse der Kunsthandwerker

wecken.

! Siehe Kap. 3.1: Protoattischer Krater aus Vergina, 675-650 v. Chr. (K.1.2), auf dem Aigisthos den
Agamemnon seinem Ende entgegenfiihrt. Oder schon friiher auf dem Steatitsiegel aus Kreta aus dem spéten 8.
bis frithen 7. Jahrhundert v. Chr. (K.1.1), der Klytaimnestra als Morderin ausweist.

#2 Katalog P.1.1: Schwarzfigurige Tonmetope aus Thermon, 700-625 v. Chr. Was genau dargestellt ist, ldsst
sich nicht mehr erkennen, vgl. Kap. 4.1.

3 Siehe Kap. 4.1; Katalog E.1.1-E.1.13. Die Ausfahrtsszenen werden zuerst in Korinth geschaffen, um sich
wenig spéter auch auf schwarzfiguriger Tonware aus Athen durchzusetzen.

122



Erst in der Vasenmalerei des friihen 5. Jahrhunderts (510-480 v. Chr.) bildet sich fiir alle drei
Frauen und ihre Geschichten eine Darstellungstradition heraus, und zwar sowohl bei der
Auswahl des spezifischen Motivs als auch bei der Umsetzung desselben.

In Bezug auf den Atridenmythos konzentrieren sich die Vasenmaler auf die Ermordung des
Aigisthos durch Orest; damit liegt der Fokus nun eindeutig auf der Bestrafung des
vorangegangenen Mordes an Agamemnon***. AuBerdem sind eindeutige ikonographische
Hinweise auf eine positive Bewertung des Protagonisten Orest zu finden. Er wird als
heldenhafter Krieger gezeichnet, der tUiber den schwelgerischen Usurpator Aigisthos
triumphiert. Neben dem weibischen Aigisthos ist Klytaimnestra seine zweite Gegenspielerin,
deren transgressive Natur durch die Doppelaxt in Erscheinung tritt. Beide zukiinftigen Opfer
des Orest werden also negativ charakterisiert — und verstidrken damit das Heroische des guten
Réchers Orest. Doch gleichzeitig schwingt in den Bildern der kiinftige Muttermord des
Helden mit, sodass die Bilder auch immer ein wenig prekér sind.

Beim Proknemythos ist es der Mord an Itys — die unfassbare Kindstdtung durch die eigene
Mutter also — der die Bildschopfer fesselt*”. Die Darstellungen visualisieren ungefiltert das
Schauderhafte der Tat. Die rasende Prokne und ihre Schwester Philomela stehen in starkem
Kontrast zu dem wehrlosen, nackten Knaben. Zwei wild gewordene Frauen, die noch dazu
ikonographisch stark an Méinaden angelehnt sind, fallen tiber ein unschuldiges Kind her — ein
Bild, das den Betrachter damals wie heute entsetzen und abstoen muss.

Und bei Eriphyle steht weiterhin die Ausfahrt des Amphiaraos im Mittelpunkt des Interesses;

436, Dieses Bildschema hat

ein Bildthema, das den Abschied des groBen Helden zelebrier
wiederum hauptsédchlich den ménnlichen Heros im Blick. Er ist der Inbegriff des tugendhaften
Mannes, der im Kampf sein frithes Ende finden wird. Eriphyles Mitschuld an dem vorzeitigen
Tod wird, wenn iiberhaupt, so nur sehr subtil durch die Kette ins Bild gesetzt. Der
Schwerpunkt liegt auf der paradigmatischen Darstellung eines scheidenden Kriegers, dessen
Abschied von der Familie durch seinen sicheren Tod an Dramatik und Emotionalitit gewinnt.
Im friihen 5. Jahrhundert v. Chr. werden drei Mythen also aus unterschiedlichen Griinden
dargestellt, und mit verschiedenen Mechanismen einer Bewertung zugénglich gemacht: Orest

ist das heldenhafte Leitbild, das gegen zwei »Bosewichte« kidmpft; Prokne ist das entfesselte

Weibsbild, das den unschuldigen Sohn niedermetzelt; und Amphiaraos ist das ungliickselige

43 Siehe Kap. 3.3; Katalog K.3.4-K.3.20. Die Darstellungen konzentrieren sich auf die Zeit zwischen 500 und
460 v. Chr.

3 Siehe Kap. 4.1; Katalog P.1.1-P.1.5. Nur drei Darstellungen gesichert, die alle aus der Zeit 510-480 v. Chr.
stammen.

% Siehe Kap. 5.1; Katalog E.1.14-E.1.20. Die Darstellungen vom Abschied des Amphiaraos sind sogar bis 430
v. Chr. nachgewiesen.
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Inbild des todgeweihten Kémpfers, der seiner hinterlistigen Frau zum Opfer fillt. Doch eines
haben die Erzdhlungen gemeinsam: Es handelt sich um interfamilidre Szenen und damit spielt
sich die zum Ausdruck gebrachte Gewalt oder der latent ins Bild gesetzte Betrug in einer
Sphiére ab, die eigentlich von Vertrauen und gegenseitigem Respekt geprigt sein sollte. Durch
eben dieses Spannungsverhiltnis funktionieren die Bilder tiberhaupt erst: Es stellt
grundlegende sittliche Vorstellungen auf den Kopf und regt zur Reflexion iiber die Bewertung
des Dargestellten an. In diesen Bildern ist niemand nur gut oder nur schlecht — und gerade das

macht die Figuren darstellenswert*".

Zwischen 480 und 460 v. Chr. sind nach und nach deutliche Verénderungen in der attischen
Bilderwelt spiirbar: Manche lassen sich eventuell mit einer neuen Einstellung zur medialen
Umsetzung der Mythenstoffe in Verbindung bringen; andere sind auf rein systemimmanente
Fortschritte zuriickzufiihren.

Die Ikonographie des Aigisthos-Mordes wird vorlédufig beibehalten — der richende Held Orest
bleibt zunéchst im Repertoire, weil er sich gut fiir die Rolle des Tyrannenmorders eignet, der
den unbotméBigen Thronrduber verdriangt. Um 460 v. Chr. wird das Sujet allerdings plotzlich
abgesetzt. Grund fiir das abrupte Ende der Bildtradition konnte der ambivalente Charakter des
Helden sein, der nun nicht mehr als Leitbild zu gebrauchen ist. Denn es wurde bereits gesagt:
Klytaimnestra tibernimmt in den Bildern nicht nur die Funktion des stréflichen Gegenbildes —
sie bleibt immer auch die Mutter des Helden. Auf diese Weise deutet sie stets auf den
kiinftigen Matrizid ihres Sohnes hin und problematisiert seine Tat.

Die Verdringung des Mordes an Aigisthos aus der Bilderwelt ist sehr wahrscheinlich mit
gesellschaftlichen Entwicklungen erklédrbar: Nach den bitteren Erfahrungen der Perserkriege,
insbesondere nach der traumatischen Invasion der Perser in Athen im Jahre 480/79 v. Chr.,
wird nach eindeutigeren Leitbildern verlangt*®. Mehr denn je will die Polis Athen ihren
tibergeordneten Status auch nach auBen tragen — und von diesem neu entflammten

Reprisentationswillen ist natiirlich auch die Vasenmalerei betroffen: In einem regelrechten

7 Das Gefallen an transgressiven Bildthemen in dieser Zeit kénnte auch als Teil eines allgegenwiirtigen

Diskurses gesehen werden, der Gewalthandlungen kritisch beurteilt und ihnen mitunter eine die menschliche
Gesellschaft gefdhrdende Brisanz zugesteht. Diese Ansicht u. a. bei Giuliani 2003b, der das Problem der
transgressiven Gewalt anhand der »Problemfigur« Achill zu erkldren versucht und ihn als hochst ambivalente
Identifikationsfigur zeigt: »Achill ist weder Wunschbild noch Gegenbild: Er ist eine Synthese aus beidem, und
damit eine Problemfigur.« Giuliani 2003b, 157. In die gleiche Richtung geht von den Hoff, wenn er nach
ausfiihrlicher Analyse der problematische Achill- und Neoptolemos-Taten zu dem Schluss kommt: »Gewalt von
Heroen, die die Grenzen der gesetzten Norm tiberschritt, konnte in den Bildern vielmehr als problematisch
debattiert und musste nicht als schieres Recht der Heroen erachtet werden.« Siehe von den Hoff 2006, 243.

% Borg 2006, 247: »Dariiber hinaus diirfte die Erfahrung der Perserkrieger der durch die Abschaffung der
Tyrannis und Einrichtung der Demokratie begonnenen Abkehr von der archaischen Ideologie einen
entscheidenden Impuls gegeben haben«.
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Kahlschlag werden zwischen 480 und 460 v. Chr. viele ambivalente Heldentaten etwa von
Achill oder Neoptolemos abgesetzt und durch weniger problematische Kampfszenen

ersetzt*’

. Orest taugt nicht mehr zum heroischen Leitbild, da sein Muttermord fiir das
Medium der Vasenmalerei inzwischen zu kritisch ist. Das bedeutet m. E. jedoch nicht, dass
solche Szenen erst jetzt als problematisch angesehen werden; der Matrizid des Orest gilt auch
in der von Rachepflicht und Familienehre gepréigten Archaik als Tabu, ebenso wie die
Transgressionen eines Neoptolemos — gerade deshalb scheinen sie ja dargestellt worden zu
sein. Wahrscheinlicher ist also, dass sich darin eine veridnderte Funktion der Vasenbilder
niederschlégt: Zum ersten Mal scheinen sie affirmativ zu wirken und nur solche Themen zu
visualisieren, die mit klaren Identifikationsfiguren und Gegenbildern ausgestattet sind.

Bei Prokne beginnt die Verdriangung aus der Bilderwelt schon friiher: Bereits um 480 v. Chr.
scheinen die Darstellungen der athenischen Konigstochter Prokne als Kindsmérderin
ausgedient zu haben und werden durch das kannibalische Mahl, sowie die Verfolgung der

Schwestern ersetzt*

. Lag der Fokus bislang auf dem Verhiltnis der kaltbliitigen Mutter zu
threm schutzlosen Sohn, steht nun die Beziehung der Frauen zu Tereus im Vordergrund. Die
deutlichen Anleihen an sog. Frauenverfolgungsszenen bringen unmissverstindlich das
Krifteverhiltnis zum Ausdruck, das den Mann iiber jede noch so aktive Frau siegen lésst.
Proknes Titerschaft wird also ausgeblendet zugunsten einer passiveren Charakterisierung.
Eine dhnliche Entwicklung lasst sich beispielsweise bei Kirke nachvollziehen, die zwischen
480 und 460 von der méchtigen Zauberin zur fliichtenden Jungfer degradiert wird. Doch
wihrend Kirke und Odysseus auch weit nach 450 v. Chr. noch im Schema der
Liebesverfolgung gezeigt werden, wird die Verfolgung von Prokne und Philomela nach
kurzer Laufzeit (ab 460 v. Chr.) nicht mehr dargestellt und der Mythos verschwindet
vollstidndig aus der Vasenmalerei.

Diese schrittweise Ausblendung Proknes ist vor allem auf ihren Status als verheiratete Frau
zuriickzufiihren, der so gar nicht zu ihrer rachedurstigen Seite passen will. Eine derart

transgressive Frau, die sich weder durch eine fremdldndische Tracht, noch durch

gottgegebenen Wahnsinn von den >guten<, athenischen Frauen visuell absetzen lésst, darf es

9 So verschwinden zum Beispiel zahlreiche Ilioupersis-Szenen von Achill aus dem Repertoire, deren
moralische Rechtfertigung schwierig ist. Siehe Stahli 2005b, 42: »Die Taten homerischer Heroen als Paradigmen
kriegerischer Leistung kommen aufler Gebrauch; an ihre Stelle treten etwa Perserkampfdarstellungen, die ihre
Aktualitit unmittelbar aus den Kriegen Athens gegen die Perser ableiten, vor allem aber mythische Kédmpfe von
Gottern und Heroen gegen unbotmifige Unholde und andere problematische Figuren, die unrechtmifige
Anspriiche verfechten und deshalb in wahren Massenschlachten vernichtet werden miissen.« So auch Borg 2006,
245 f. und 250-252.

#0 Siehe Kap. 4.2-4.3; Katalog P.2.1-P.3.3. Die Bildschemata sind seit 490 fassbar und werden bis ca. 460 v.
Chr. dargestellt.
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in der Bilderwelt nun nicht mehr geben. Erschwerend kommt hinzu, dass die koénigliche
Abstammung sie als Teil der ehrenvollen Vergangenheit Athens ausweist und zur
Reprisentantin der Polis werden ldsst. Wie bei dem Racheakt des Orest spricht diese
Entwicklung aber weniger fiir eine plotzlich verdnderte Sicht auf die Protagonistin, als
vielmehr fiir einen neuen Daseinszweck der Vasenbilder: Athen — mit all seinen Biirgern und
Helden der Vergangenheit — wird in der Vasenmalerei nun iiberhoht, und die »aus der Art
geschlagene« Prokne stellt kein passendes Bildthema mehr dar.

Der Abschied des Amphiaraos wird auch weit nach 460 v. Chr. dargestellt; doch seit etwa 475
v. Chr. taucht Eriphyle noch bei einem weiteren Bildmotiv auf, das sich kurz zuvor erst
etabliert hat*"': Im Schema der Liebeswerbung ldsst sie sich von Polyneikes bestechen; zuvor
als ungliicksvolles Beiwerk zu ihrem Gatten ins Bild gesetzt, tritt nun der Verrat selbst und
damit ihr ruchloser Charakter in den Vordergrund. Was die ikonographischen Mittel
anbelangt, mit denen sie charakterisiert wird, so bleibt sie ihrer Scheinheiligkeit treu; wieder
einmal ist in den Bildern allein nichts von Eriphyles schlechtem Wesen zu spiiren. Das neue
Darstellungsschema bestétigt also die alte Charakterisierung als hinterlistiger, falscher Frau.
Dementsprechend miissen fiir diese Entwicklungen keine externen Faktoren angefiihrt
werden, sondern sie lassen sich hinreichend mit systemimmanenten Vorgédngen erkldren: Das
fiir Genreszenen entwickelte Bildschema der Liebeswerbung wird fiir den Mythos entdeckt,
weil es sich ideal fiir die Charakterisierung der hinterhéltigen Eriphyle eignet. In der
Bewertung der gierigen Gattin dndert sich dabei jedoch nicht viel.

Demnach scheint sich auch fiir die Verdnderungen zwischen 480 und 460 v. Chr. keine
Allround-Losung anzubieten, die alle beobachteten Phidnomene gleichermallen erkldren
konnte. Nur fiir die Bilder von Klytaimnestra und Prokne sind soziopolitische Gesichtspunkte
denkbar, die zu einem neuen Umgang mit medialer Gewalt filhren: Es wird nun erstmals
versucht, die problematischen Gewalttaten der archaischen Bilderwelt in die Bahnen

demokratischen Rechts- und Ordnungsempfindens zu dringen.

Diese Interpretation bestétigt sich, wenn wir die weitere Entwicklung der Bilder verfolgen.
Ab der Mitte des 5. Jahrhunderts v. Chr. sind auch die letzten Bastionen expliziter,
spannungsreicher Gewalt gefallen. Orest rédcht sich nicht mehr an den Mdrdern seines Vaters
und wird stattdessen fiir kurze Zeit von den Erinnyen gejagt — ein deutliches Zeichen dafiir,

wie heikel der Matrizid des Orest bewertet wird. Ein vereinzeltes Bild zeigt Klytaimnestra

*! Siehe Kap. 5.3.1; Katalog E.3.1-11. Die nicht mythologischen Liebeswerbungen setzen etwa eine Generation
frither ein, also im spéten 6. bis frithen 5. Jahrhundert v. Chr.; vgl. Anm. 383.
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noch einmal beim Mord an Kassandra (K.2.3); doch die Téterschaft unserer Konigin tritt ganz
zuriick zugunsten einer ergreifenden Zeichnung der beklagenswerten Troianer-Prinzessin.
Nun wird sogar die gewalttitige Klytaimnestra zweimal in der Rolle der sittsamen Frau
wiedergegeben.

Die Tendenz zu einer bestitigenden Wirkung der Bilder verstarkt sich also ab der
Jahrhundertmitte, und fast scheint es, als sei die Vasenmalerei zu einem offiziellen Medium
geworden, das die Weltanschauung der Polis visualisiert. Denn mit dem Ende der
Auseinandersetzungen mit den Persern durch den sog. Kalliasfrieden (449 v. Chr.) und vor
dem Hintergrund der immer stirker werdenden Bedrohung seitens der Spartaner und ihrer
Biindnispartner bedarf das athenische System mehr denn je einer Legitimierung auch durch
die bildlichen Medien. So verkorpert die Vasenmalerei des spiteren 5. Jahrhunderts v. Chr.
mit ihrer »domestizierten« Bilderwelt und den zuriickgenommenen, ruhigen Kompositionen
das propagierte Ideal der sophrosyne (Besonnenheit), die fiir das gemeinschaftliche Leben in

442

der Polis unabdingbar ist™". Nach dem Motto »Was nicht sein kann, das nicht sein darf« wird

das explizit gewalttdtige Potential von >normalen< Frauen ab etwa 460 v. Chr. vollstindig

443

ausgeblendet™ — die Kontroversen tiber richtige oder falsche Gewalt, und auch iiber die

Stellung der Frau, werden in die Tragddie ausgelagert**.

Als einzige von unseren Dreien tiberlebt Eriphyle, die im schongefdrbten Ambiente ihre
grofiten Erfolge feiert. Thren todlichen Verrat begeht sie als kokette Lady im gefélligen
Muster der Liebeswerbung und iberspielt ihre Falschheit mit einem verfiihrerisch
verschdmten Schlafzimmerblick*”. An ihrer Person zeigt sich deutlich, wie sehr es unter der
diinnen Decke der Harmonie brodelt: Die Probleme und Diskurse werden nur auf den ersten

Blick unter den Teppich gekehrt, in Wahrheit aber weiterhin thematisiert**°.

*2 Vgl. besonders Borbein 1985, 269: »So bezeugt die Kunst — in Athen — den Willen, das bisher Erreichte und
den daraus abgeleiteten Anspruch, die beide gefdhrdet waren, festzuhalten und sichtbar zu dokumentieren. Hier
ging es nicht um neue Inhalte, sondern darum tradierte Inhalte durch eine forcierte formale Anstrengung neu zu
beglaubigen. Zu diesem Zweck wurde die Wirklichkeit tiberhoht, die Konzeption der Polis von Freien und
Gleichen zum Ideal verdichtet. Form trat vor Realitit, Intellekt ersetzte Substanz«.

*3 Was iibrig bleibt, sind Frauen als typische Gegenbilder wie die fremdlindischen Amazonen oder die
hysterischen Méinaden bei den Morden an Orpheus oder Pentheus, die bekanntlich aus gottgegebenem Wahnsinn
resultieren.

44 Von den Hoff 2005, 245: »DaB man sie danach [nach 450 v. Chr.] gar nicht mehr visuell debattierte, sondern
zumindest auf den Vasen — anders als in der Tragodie — ein geschontes Bild zeigte, ist vielleicht ein Hinweis
darauf, da3 man die Heroen beim Symposium im spéteren 5. Jahrhunderts v. Chr. nicht mehr als problematische
Figuren sehen wollte: anders als vorher«.

*3 Die Schliipfrigkeit wird immer weiter auf die Spitze getrieben, bis Polyneikes gegen Ende des Jahrhunderts
schlieBlich sogar splitternackt auftritt. Allein die lange Darstellungstradition und die verriterische Kette erlauben
hier noch die Annahme, dass es sich nicht um eine erotische Begegnung zwischen Mann und Frau, sondern um
einen hinterhéltigen Verrat der Eriphyle handelt.

¢ vgl. dazu Neils 2000, 224. Sie untersucht Hetiren- und Minadendarstellungen, wo die Domestizierung der
Darstellungen schon etwas friiher einsetzt. Neils kommt dabei zu dem Schluss: »Thereafter on Early and High
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Die Darstellungen Eriphyles beweisen: Normenbrechende Weiblichkeit bahnt sich immer
thren Weg, findet ihr Schlupfloch. Sie passt sich eben nur den wandelbaren Anforderungen an
das Medium der Vasenmalerei an: So figuriert sie sich in der Archaik und friihen Klassik in
zwei brutalen Morderinnen, deren Anblick fiir wohliges Schauern sorgt; und in den

»zensierten« Bildern der Hochklassik versteckt sie sich im Kleid der Respektabilitat.

6.2 Das Bild der Frau im Bild der Morderin: Abschlieende Bewertung

Zu guter Letzt sollen noch einmal in Kiirze die »Beweisstiicke« zusammengetragen werden,
mit denen die drei Frauen auf den vorangegangenen Seiten charakterisiert werden konnten.
Unabhingig von der zeitlichen Entwicklung konnte festgestellt werden, dass uns mit
Klytaimnestra, Prokne und Eriphyle verschiedene Typen von >fehlgeleiteten< Frauen
vorgefiihrt werden. Wie im Rahmen der Vorbemerkungen bereits erkldrt wurde (Kap. 2.3),
soll die strikte Trennung der Geschlechter, die in der athenischen Ideenwelt des 5.
Jahrhunderts v. Chr. fest verankert ist, nicht in Frage gestellt oder auf ihre Anwendbarkeit in
der Wirklichkeit hin untersucht werden; denn sie bildet den ideologische Grundlage fiir die
Bewertung der Figuren und kann damit maBgeblich zu ihrem Versténdnis beitragen.
Klytaimnestra wird mit ihrer Doppelaxt als ausgesprochen transgressive Personlichkeit
dargestellt, die sich méannliche Befugnisse aneignet und im krassen Gegensatz zu ihrem
effeminierten Geliebten Aigisthos steht. Vor allem der versuchte Totschlag des eigenen
Sohnes bringt in der ersten Halfte des 5. Jahrhunderts v. Chr. ihre niedere Gesinnung zum
Ausdruck und lédsst keine Zweifel mehr, wie die Figur zu bewerten ist. Mit ihrer todlichen
Leidenschaft erinnert sie an die groen griechischen Helden — doch gerade diese ungebremste
Emotionalitdt entlarvt sie letztlich als Frau mit typisch weiblichen Wiinschen und
Bediirfnissen (siche Kap. 3.3.3). Aus heutiger Sicht ist sie eine emanzipierte Heldin, die sich
die typisch maskuline Ellbogenmentalitidt angeeignet hat und erfolgreich »ihren Mann steht«.
Aus Sicht der griechischen Gesellschaft jedoch stellt sie auf diese Weise eine Gefahr fiir die
rechte Ordnung der Dinge dar, eine Geif3el des patriarchalischen Systems. Erst ithr Tod durch
den riachenden Sohn, das Ausloschen ihrer Existenz, kann die midnnliche Dominanz wieder
herstellen — auch wenn er aus Scheu und Unbehagen nie dargestellt wird.

In Prokne sehen wir anfangs die erbarmungslose Morderin, deren grausige Tat die Grenzen
der Vorstellungskraft tibersteigt. Dabei wird sie in der Ikonographie der rasenden Ménaden
gezeigt — ebenfalls keine besonders positive Konnotation. Ohne den Mythos zu kennen, lésst

sich aus diesen Bildern also eine negative Bewertung ableiten. Wenig spéter prisentiert sie

Classical vases the imagery is much tamer, less aggressive and less openly sexual [...]. Yet once again close
readings of certain vase paintings reveal that the imagery persists albeit in a more restrained way«.
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sich. dem Betrachter als ungebdndigte Parthenos, die sich bestindig den
»Zdahmungsversuchen« ihres Verfolgers entzieht. Durch ihre Verwandlung in die ewig
klagende Nachtigall wird sie schlieBlich wieder der freien Natur iliberantwortet. Um ihrem
undurchschaubaren Charakter auf die Schliche zu kommen, mussten diverse Aspekte der
Geschichte einzeln untersucht werden: Fiir die Kindstotung durch die Mutter konnte in dieser
Arbeit gezeigt werden, dass sie in der klassischen Antike dhnliches Entsetzen ausgelst haben
muss wie das heute der Fall wire (Kap. 4.3.5). Auch die Symbolik der
Frauenverfolgungsszenen musste durchleuchtet werden, um Prokne und ihre Schwester zu
verstechen (Kap. 4.3.3). Indem die Frauen in der lkonographie fliichtender Parthenoi
dargestellt sind, werden sie mit den ungebéndigten Kréften der Natur in Verbindung gebracht,
die noch nicht von der zivilisierten Ménnlichkeit gezdhmt wurden. Ein anderer Gesichtspunkt
beschiftigte sich der Symbolik der Webarbeit, die im Bild zwar nicht gesichert auftaucht (vgl.
P.1.5), aber dennoch einen zentralen Stellenwert im Mythos innehat (Kap. 4.3.4). Da sich
Prokne und Philomela dieses typische Frauenmetier zunutze machen, um sich von Ménnern
unbemerkt Botschaften zu iibermitteln, werden ihre Weiblichkeit und die damit verbundenen
geheimnisvollen Seiten des Frauseins stirker zum Ausdruck gebracht. Prokne steht damit fiir
das Unbekannte und Unverstandene der weiblichen Seele, den >dunklen Kontinent< also. Erst
im ausgehenden 5. Jahrhundert v. Chr. féllt ihre Bewertung vor dem Hintergrund politischer
Umwilzungen vielleicht positiv aus (Kap. 4.3.6). Die starke Ambivalenz ihres Charakters und
das Monstrose der Tat bleiben jedoch als Grundmotive bestehen — sie sind bis heute die
wesentlichen Aspekte ihrer Geschichte.

Eriphyle schlieBlich wird als Inbild dumpfer Weiblichkeit gezeichnet. In ihr manifestiert sich
die dichotome Weltsicht der athenischen Gesellschaft des 5. Jahrhunderts v. Chr. in
besonderem Ausmal, da gerade ihre typisch fraulichen Eigenschaften den Untergang ihres
Mannes beschlieBen. Ihr Vergehen &dufBlert sich nicht darin, ménnliche Sonderrechte zu
beanspruchen wie Klytaimnestra, oder ihrem natiirlichen, wilden Charakter noch nicht
entwachsen zu sein wie Prokne — ihr Frevel besteht vielmehr darin, die von Frauen
geforderten Eigenschaften bis zum Verderben auf die Spitze zu treiben. Sie verkorpert das tief
verwurzelte Vorurteil von weiblicher Gefallsucht und Verschlagenheit in Reinform: Nach
aullen gibt sie sich schon und gut, doch in Wahrheit ist sie eitel, raffsiichtig und hinterhaltig.
So eindimensional und unreflektiert das mit ihr transportierte Frauenbild erscheinen mag, so
hartnédckig hélt es sich in den Kopfen: Bis zum heutigen Tag bescheinigt das hinkende

Vorurteil allen Frauen im Rundumschlag ein Schuhtick, Putzfimmel und Tratschsucht.
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Abschlieend ldsst sich also feststellen: Die drei Frauen zeichnen sich durch vollig
unterschiedliche Charaktere aus, die im Laufe des Jahrhunderts auch deutliche Entwicklungen
durchmachen. Klytaimnestra und Prokne zeigen sich zu Beginn des 5. Jahrhunderts v. Chr. als
starke Frauen, die weit tliber die Grenzen sozialer Normen hinausgehen. Das Aufkommen der
gedampfteren Eriphyle-Darstellungen ist ihnen gegeniiber stark zeitversetzt; doch sie spiegelt
auf diese Weise nicht eine verdnderte Wahrnehmung von Frauen und ihren Rechten und
Pflichten wieder, sondern lediglich die neue Funktion der Vasenbilder.

So unterschiedlich die drei Charaktere, so zeitversetzt ihre Popularitdt auch immer sein
mogen, Eines haben sie gemein: Sie sind Frauen, die aktiv in die Geschichte eingreifen und
sich Privilegien aneignen, die ihnen nicht zustehen. Jede auf ihre Weise iibertreten sie die
Grenzen sittlicher Weiblichkeit; ihre gewalttitigen Ubergriffe sind damit a priori
problematisch, auch in der von brutalen Kdmpfen und Transgressionen beherrschten Archaik.
So mag also der Eine oder Andere Verstandnis fiir das Einzelschicksal einer selbstbestimmten
Klytaimnestra oder einer stolzen Prokne haben; jenseits der speziellen Gegebenheiten des
Mythos konnen solche Frauen jedoch nicht akzeptiert werden: Alle drei verkorpern Typen,
die sich nicht dem idealisierten Bild von der zuriickhaltenden Frau unterordnen, die das Wort
ergreifen, und iiber die man sich das Maul zerreifit. Und damit sind sie alle Gegenbilder zum
Prototyp der »guten Frau<, denn von ihr heilit es immer noch:

»Ach Frau, der Frauen schonster Schmuck ist Schweigsamkeit«*’.

»Es ist fiir euch schon ein groBes Lob [...], wenn unter Médnnern im Guten wie im Schlechten

von einer Frau so wenig wie mdglich die Rede ist«***.

*7 Soph. Ai. 293. Die Forderung hiilt sich auch in der christlichen Kultur, so bei Paulus in seinem Brief an die
Korinther, 1. Kor 14, 34 a: »Die Frauen sollen in der Gemeindeversammlung schweigen.« Zum Schweigen der
Frauen in der Antike siehe Fantham u. a. 1994, 79 f.

448 Vollstindig bei Thukydides tiberliefert, Thuk. 2, 45, 2: »Soll ich aber auch noch kurz erwihnen, was den
Frauen wohl anstehen wird, die nunmehr im Witwenstand leben werden, so kann ich alles in eine kurze
Ermahnung zusammenfassen. Es ist fiir euch schon ein groles Lob, nicht schwicher zu sein, als die weibliche
Natur es mit sich bringt, und wenn unter Ménnern im Guten wie im Schlechten von einer Frau so wenig wie
moglich die Rede ist«.
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7. Kataloge

K. Katalog Klytaimnestra

K1

K.1.1

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Diskussion

Literatur

K.1.2

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Diskussion

Literatur

K.1.3

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Diskussion

Literatur

K.14
Thema
Objekt
Ort
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Ermordung des Agamemnon

Taf. I, 1
Ermordung des Agamemnon
Steatit-Siegel

Zentralkreta

sp. 8. —fr. 7. Jh. v. Chr.

Seite A: Sitzender Mann und stehende Frau sind sich gegeniibergestellt und fiihren die Héande
an den Hiiftbereich des jeweils anderen. Ein Wasserkrug im Hintergrund deutet auf Badeszene
hin. Seite B: Kopulierende Ziegen.

Ubernommene Deutung bei Davies und Knoepfler: Ermordung des Agamemnon durch
Klytaimnestra im Bade. Laut Davies féllt diese Art der Korperhaltung »into a definite
iconography established at an early period for scenes of violent death inflicted on seated
figures« (Davies 1969, 228). Alternative Deutung bei Boardman 1963, 128 f.: Sexueller Akt.
Boardman 1963, 128f.; Davies 1969, 224-228; Prag 1985, 5; Knoepfler 1993, 21.

Taf. I, 2 (Umzeichnung)

Ermordung des Agamemnon

Protoattischer Krater; Frgt.; Ram-Jug-Maler

Ehemals Berlin Antiquarium A32

Vergina

675—650 v. Chr.

A: Verfolgung eines in weiler Montur geriisteten Mannes durch schwarz gekleideten Krieger
mit geziicktem Schwert nach rechts. Links und rechts zwei ebenfalls nach rechts laufende
Frauengestalten. B: Fragmentiert. Orest? Artemis mit Bogen? T6tung des Aigisthos?
Ubernommene Deutung bei Davies, Knoepfler: Ermordung des Agamemnon durch Aigisthos
im Beisein von Klytaimnestra (links, nicht mehr erhalten) und Elektra (rechts, aus dem Bildfeld
eilend) unter Zuhilfenahme eines Netzes. Alternative Deutung bei Vermeule, Gais, Prag:
Wegfiihrung der Klytaimnestra und des Aigisthos durch Orest im Beisein Elektras. >Netz< bei
diesem Vorschlag als strihniges, nach vorne gefiihrtes Haar gedeutet.

Vermeule 1966, 13; Davies 1969, 252—-256; Gais 1981, 376f. Nr. 36; Prag 1985, 6-38;
Knoepfler 1993, 33.

Taf. I, 3—4

Ermordung des Agamemnon

Tonplaketten (déddalischer Stil); Repliken

Heraklion Museum 11152; Wiirzburg

Gortyn, Kreta

630—610 v. Chr.

Thronende ménnliche Gestalt mit Szepter wird durch eine von links kommende Frau und einen
rechts hinten stehenden Mann umzingelt.

Ubernommene Deutung bei Davies: Aigisthos assistiert der Morderin mit einem Netz.
Alternative Deutung bei Prag: Kein Netz dargestellt; verrutschte Matrize sorgt fiir einen
Verdopplungseffekt des Haares.

Morizot 1992, 74 Nr. 4; Davies 1969, 228—235; Prag 1985, 1f.; Knoepfler 1993, 21 ff.

Taf. II, 1 (Umzeichnung)
Ermordung des Agamemnon
Bronzeschildband

Olympia Arch. Mus. B 1654



Fundort
Datierung
Beschreibung

Diskussion
Literatur

K.1.5

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung
Diskussion
Literatur

K.1.6

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Diskussion

Literatur

K.2

K.2.1

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Diskussion
Literatur

Olympia

575-550 v. Chr.

Nackter Mann im Zentrum der Darstellung, dem von einer links stehenden Frau ein Schwert in
den Riicken gestoBen wird, wihrend ein rechts stehender Mann im Schwitzkasten packt. Im
Hintergrund steht ein an die Wand gelehnter Speer.

Unumstrittene Deutung als Ermordung des Agamemnon durch Klytaimnestra und Aigisthos.
Vermeule 1966, 13 Nr. 4; Touchefeu 1981, 271 Nr. 92; Morizot 1992, 74 Nr. 5; Prag 1985, 2;
Knoepfler 1993, 30.

Ermordung des Agamemnon

Bronzeschildband; Frgt.

Aigina, Museum

Aigina

550—-525 v. Chr.

Gleicher Bildaufbau wie K.1.4; Agamemnon gréBer dargestellt.

Unumstrittene Deutung als Ermordung des Agamemnon durch Klytaimnestra und Aigisthos.
Vermeule 1966, 13 Nr. 4a; Prag 1985, 2 f.

=K.3.15; Taf. III, 1-2

Ermordung des Agamemnon

Att. rf. Kelchkrater; Dokimasia-Maler
Boston, MFA, 63.1246

470—465 v. Chr.

Seite A: Mord des Agamemnon durch Aigisthos im Zentrum der Darstellung: Geriisteter
Aigisthos stiirzt sich im Ausfallschritt auf Agamemnon, der bis auf ein hauchdiinnes,
bodenlanges Netz unbekleidet ist. Von links eilt die mit Doppelaxt bewaffnete Klytaimnestra
herbei, rechts kommt Elektra. Zwei rahmende, weibliche Figuren fliechen aus dem Bildfeld
(Chrysosthemis, Kassandra). Seite B: Ermordung des Aigisthos (K.3.15)

Trotz eindeutiger stilistischer Anhaltspunkte, die fiir eine Einordnung in die Jahre 470—465 v.
Chr. sprechen, ist die Datierung stark umstritten: Vermeule ist der Ansicht, dass sich der Krater
auf die Orestie des Aischylos bezieht. Als Indizien nennt sie das Netz, die beigegebenen
Ausrufe, und die deutliche Gegeniiberstellung der beiden Morde. Davies argumentiert richtig,
dass das Netz bereits vorher zur Darstellung kam (vgl. K.1.2. K.1.3), und dass der Mord an
Agamemnon bei Aischylos nicht wie hier durch Aigisthos, sondern durch Klytaimnestra
ausgefiihrt wird.

Vermeule 1966, 1-22; Davies 1969, 240—260; Touchefeu 1981, 271 Nr. 89; Morizot 1992, 74.

Nr. 3; Knoepfler 1993, 53—55; Bernal 1997, 94—102; Lorenz 2008, 280f.; Beazley Archive Nr.
275233.

Ermordung der Kassandra

Taf. II, 2

Ermordung der Kassandra

Bronzerelief; Frgt.

Athen NM

Heraion von Argos

Um 600 v. Chr.

Oben: Riickkehr des Agamemnon aus Troia mit der Kriegsgefangenen Kassandra (nicht
gesichert). Unten: Klytaimnestra schreitet nach rechts und umgreift mit der Linken den Schopf
ihrer Gegnerin Kassandra, wihrend sie ihr mit der Rechten das Schwert in den Riicken stoft.
Kassandra wendet sich mit dem Gesicht ihrer Angreiferin zu und erhebt die Hinde im
Bittgestus.

Spitdatierung bei Touchefeu, Lorenz. Datierung um 675—650 bei Knoepfler.

Vermeule 1966, 13 Nr. 3; Touchefeu 1981, 270 Nr. 87; Prag 1985, 58f.; Paoletti 1994, 967 Nr.
199; Knoepfler 1993, 28 Abb. 10; Lorenz 2008, 280.
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K.2.2

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Literatur

K.2.3

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Literatur

K.3

K.3.1

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Literatur

K.3.2

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Literatur
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Taf. IV, 1

Ermordung der Kassandra

Att. rf. Kolonettenkrater

Caltanissetta, Museo Archeologico, S733

Sabucina

470—460 v. Chr.

A: Die in einem einfachen Chiton gewandete Kassandra flieht mit ausgebreiteten Armen nach
links und wendet sich mit devotem Blick und flehender Linker ihrer Verfolgerin Klytaimnestra
zu, die in edle Stoffe gehiillt ist und ihr kaltbliitig das Schwert in den Riicken sticht. Die
Komposition erinnert an Frauenverfolgungsszenen. B: Tod des Orpheus, der vor einer mit
einem Spiefl bewaffneten Frau zu Boden fillt.

Paoletti 1994, 967 Nr. 200; Migliore 1981, 111. 115, Abb. 88; Panvini 2005, 44, Abb. 43a. b;
Beazley Archive Nr. 44067.

Taf. IV, 2

Ermordung der Kassandra

Att. rf. Kylix; Marlay-Maler

Ferrara, NM, 2482

Spina

Um 430 v. Chr.

I: Kassandra kniet mit dem linken Bein an einem Altar und verdreht sich eigentiimlich nach
hinten. Ihre Haare locken sich in einzelnen Strdhnen aus dem Lorbeerkranz, das Gewand ist von
der rechten Schulter gerutscht, sodass die Brust entbl6t wird. Im Bittgestus wendet sie sich der
hinter ihr lauernden Klytaimnestra zu, welche die gewaltige Doppelaxt mit beiden Hidnden fest
umgreifen muss, um sie in die Hohe wuchten zu kénnen. Thr Antlitz wird génzlich durch die
Waffe verdeckt. Der umgestoene Dreifu3, der Altar und das Lorbeerbdumchen im Hintergrund
deuten auf den Schauplatz der Szene, ein Heiligtum des Apollon, hin.

A: Schindung der Kassandra durch Ajax. B: Frauenverfolgung.

Paoletti 1994, 967 Nr. 202; Knoepfler 1993, 51 Taf. VI; Lorenz 2008, 280 f.; Beazley Archive
Nr. 216252.

Ermordung des Aigisthos

Taf. II, 3 (Umzeichnung)

Ermordung des Aigisthos

Bronzeschildbénder; Repliken

Olympia, Museum, B 1802; Corinth, Museum (ohne Inv.)

Olympia; Isthmia

600—580 v. Chr.

Nackter Orest stiirzt sich mit erhobenem Knie und in Haarreilerpose auf den thronenden
Aigisthos und zielt mit dem Speer auf die Kehle des Gegners. Aigisthos trigt eine gemusterte
Chlamys und versucht, sein Schwert aus der Scheide zu ziehen. Klytaimnestra nicht anwesend.
(Vgl. Corinth).

Vermeule 1966, 13f. Nr. 5. 5a; Gais 1981, 372 Nr. 2. 3; Prag 1985, 10; Knoepfler 1993, 30.

Ermordung des Aigisthos

Bronzeschildbinder

Olympia, Museum, B 1802; B 8405

Olympia

575-550 v. Chr.

Bewaffneter, nackter Orest attackiert bértigen Aigisthos, der mit erhobenen Armen auf einem
aufwendig gestalteten Thron sitzt. Klytaimnestra nicht anwesend.

Gais 1981, 372 Nr. 4. 5; Prag 1985, 10.



K.3.3

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Diskussion

Literatur

K.34

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Diskussion

Literatur

K.3.5

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Literatur

K.3.6

Thema
Objekt

Ort

Fundort
Datierung
Beschreibung

Diskussion
Literatur

Taf. II, 4-5

Ermordung des Aigisthos — Klytaimnestra mit Doppelaxt

Metopen Nr. 7. Nr. 24

Paestum NM

Heraion alla Foce del Sele, Paestum

550—525 v. Chr.

Auszug aus dem Mord an Aigisthos. Nr. 24: Die nicht fertig gestellte Metope zeigt zwei
Personen im Streit um eine Axt. Die vordere stlirmt nach rechts, die Axt drohend tiber den Kopf
haltend. Sie wendet sich der hinter ihr stehenden Figur zu, die versucht, ihr mit linken Hand die
Waffe zu entreiflen, wihrend sie die Rechte beschwichtigend an den Arm der Rasenden legt.

Nr. 7: Einigen Interpretationen zufolge handelt es sich hier um Orest und Elektra. Der geriistete
Récher ist im Begriff, sein Schwert aus der Scheide zu ziehen, die Schwester steht hinter ihm
und scheint ihn durch ihre Gestik zu seinem Vorhaben zu ermutigen.

Die Metope Nr. 24 wird einhellig als Klytaimnestra mit der Amme Laodamia gedeutet. Metope
Nr. 7 wurde auch als Hera und Herakles gedeutet (Zanotti Bianco u. a.).

Zanotti Bianco u. a. 1954, 141—145 (Nr. 7). 169-274 (Nr. 24); Vermeule 1966, 14 Nr. 6; Prag

1985, 11—13; Morizot 1992, 75f.; Knoepfler 1993, 38; Masseria — Torelli 1999, 239-241.

Ermordung des Aigisthos
Att. rf. Kylix; Frgt.; Berliner Maler (?)
Oxford, Ashmolean Museum, 1973.1032

fr. 5. Jh. v. Chr.

A/B: Vier Figuren. A: Bértiger und bemantelter Aigisthos fillt vor Orest zu Boden. B: Kampf
zwischen Pylades und jungem Mann mit kurzem Chiton (Wichter des Aigisthos?).
Klytaimnestra nicht anwesend.

Die Kylix wird aufgefiihrt, um die ikonographische Entwicklung des Aigisthos-Mordes zu
verdeutlichen: Wihrend der Mord anfangs noch eine Angelegenheit von Mann zu Mann ist,
schaltet sich schon bald Klytaimnestra als konstituierendes Element ein.

Gais 1981, 375 Nr. 23; Prag 1985, 13—15; Beazley Archive Nr. 14846.

Taf. V, 12

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Pelike; Berliner Maler

Wien, KHM, 3725

Caere

510—500 v. Chr.

A/B: Fiinf Figuren. A: Orest totet thronenden Aigisthos mit seinem Schwert. Chrysosthemis
(mit Beischrift) steht dabei. B: Klytaimnestra will den Mord mit ihrer Doppelaxt verhindern,
wird aber von Talthybios daran gehindert.

Vermeule 1966, 14 Nr. 9; Gais 1981, 372 Nr. 6; Prag 1985, 15 f; Knoepfler 1993, 42; Beazley
Archive Nr. 201917.

Taf. V, 3

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Lekythos

Boston, MFA, 1977.713 (aus dem Kunsthandel)

um 500 v. Chr.

A, B: Vier Figuren. Orest sticht mit seinem Schwert in die Kehle des thronenden Aigisthos.
Klytaimnestra eilt mit Doppelaxt zu Hilfe, doch der zwischen ihr und der Mordszene stehende
Telamedes hindert sie daran.

Durch Darstellungsschema und Beischriften (Kly...emnestras, Telamedes, Orestes) gesichert.
Gais 1981, 372 Nr. 6a; Prag 1985, 16f.; Knoepfler 1993, 42; Beazley Archive Nr. 818.
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Taf. V, 4

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Hydria

Verschollen; ehemals London, Sammlung A. Higgins

Athen (?)

fr. 5. Jh.

Sechs Figuren. Ubliches Schema umgekehrt: Im Zentrum attackiert Orest den thronenden
Aigisthos von rechts. Am linken Bildrand nicht identifizierbarer, sitzender Mann (Talthybios?),
gefolgt von jungem Mann in Kriegeroutfit (Pylades). Am rechten Bildrand zur Mitte rennende
Frau (Elektra? Chrysosthemis?), knapp hinter dem fallenden Aigisthos Klytaimnestra mit der
Doppelaxt.

Nur noch in einer Abzeichnung erhalten. Prag versucht, aus dieser Darstellung einen eigenen
Typus (mit Pylades statt Klytaimnestra direkt hinter Orest) abzuleiten.

Vermeule 1966, 15 Nr. 11; Gais 1981, Nr. 7; Prag 1985, 18; Beazley Archive Nr. 206795.

=E.1.15; Taf. VI, 1

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Kantharos; Frgt.; Onesimos
Malibu, Getty Museum, 87.AE.83

500—480 v. Chr.

Das Gefdf ist vollig zerstort und nur einzelne Fragmente der Seite A lassen sich noch
identifizieren: 1. Eine Leier mit Resten eines Gewandes. 2. Der Kopf des Aigisthos, davor eine
Inschrift (Orestes), dahinter eine Frauenhand (Elektra?). Der Kopf einer energischen Frau
(Klytaimnestra?). B: Ausfahrt des Amphiaraos (E.1.15).

Bislang unpubliziert.

GettyMus] 16, 1988, 143; Beazley Archive Nr. 28787.

Taf. VI, 2

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Stamnos; Frgt.; Tyszkiwicz-Maler
Ziirich, Arch. Sammlung der Universitit, 3451

480—470 v. Chr.
Mindestens drei
Klytaimnestra.
Klytaimnestra Axt schwingend? Der Arm ist nicht erhalten, doch eine Ergiinzung mit Axt ist
sehr gut vorstellbar. Dass Elektra am rechten Bildrand dargestellt war, ist mehr als
wahrscheinlich.

Vermeule 1966, 16 Nr. 16; Gais 1981, 373 Nr. 9; Prag 1985, 17 {.; Knoepfler 1993, 48 Taf. IV;
Beazley Archive Nr. 202651.

Figuren. Bewaffneter Orest greift thronenden Aigisthos an. Links

Taf. VI, 3

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Stamnos; Frgt.; Tyszkiwicz-Maler
Rom, Vatikanische Museen, Astarita 530

480—470 v. Chr.

A: Mindestens drei Figuren. Orest im Ausfallschritt (vom rechtem Knie bis zur Hilfte des
Oberkorpers erhalten, nach hinten gefiihrtes Schwert in rechter Hand ebenfalls sichtbar) beugt
sich iiber Aigisthos (nur noch der von Boden geldste, rechte Fuf} sichtbar). Hinter Orest
Zierleiste. B: Nicht mehr erhalten.

Die gedringten Figuren Orest/Aigisthos lassen vermuten, dass auf der rechten Seite noch
mindestens eine weitere Figur stand (Elektra?) (Vgl. Prag). Fiir Klytaimnestra ist aufgrund der
Zierleiste auf dieser Seite kein Platz mehr.

Vermeule 1966, 16 Nr. 17; Gais 1981, 375 Nr. 24; Prag 1985, 17 f.; Beazley Archive Nr.
202652.
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Taf. VI, 4

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Stamnos; Frgt.; Triptolemos-Maler
Basel, Sammlung Cahn, fr. 42

480—470 v. Chr.

A: Mindestens vier Figuren. Orest greift in Haarreilerpose thronenden Aigisthos an, der sich
frontal dem Betrachter zuwendet und von seinem Klismos herabsinkt. Dahinter Elektra mit
ausgestreckter, rechter Hand. Am linken Bildrand Gewandfalten einer stehenden Figur
(Klytaimnestra?). Beischriften fiir Orest und Elektra.

Uberreste der Gewandfigur bei Prag auf Pylades gedeutet. Er bezieht sich damit auf das bei der
Hydria K.3.7 gezeigte Schema, das den jungen Pylades direkt hinter Orest stehen lésst. Er gibt
zu, dass die Art des Gewandes eher fiir Klytaimnestra sprechen wiirde. Als Gegenargument gibt
er die Unbewegtheit des Stoffes an. Eine solche >Starre< der vorderen Gewandpartie ist
allerdings auch bei anderen Darstellungen von Klytaimnestra zu verzeichnen (insbesondere
K.3.12). Uberdies ist der Ausschnitt viel zu klein, um eine verlissliche Aussage iiber seine
Bewegung machen zu konnen. Darstellungstradition und Gewandung sprechen also eher fiir
Klytaimnestra.

Vermeule 1966, 15 Nr. 12; Gais 1981, 373 Nr. 8; Prag 1985, 28 f.; Knoepfler 1993, 48; Lorenz
2008, 305f.

Taf. VII, 1

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Kolonettenkrater; Aigisthos-Maler

Bologna, Museo Civico Archeologico, 230

Felsina

470—460 v. Chr.

A: Fiinf Figuren. Jugendlicher Orest greift thronenden Aigisthos in Haarreiflerpose an.
Klytaimnestra attackiert ihn von hinten mit der Doppelaxt, wird jedoch von Pylades
zuriickgehalten. Elektra auf der rechten Seite warnt ihren Bruder. B: Komos (erotisch?) von
Jugendlichen.

Die Deutung der linken Figur auf Talthybios wurde aufgrund seines Reisehutes in Erwégung
gezogen. Angesichts seines jugendlichen Alters erscheint sie aber mehr als fragwiirdig. Die
Benennung als Pylades ist deutlich wahrscheinlicher. Vgl. Prag.

Vermeule 1966, 16 Nr. 15; Gais 1981, 373 Nr. 12; Prag 1985, 20 f.; Beazley Archive Nr.
205666.

Taf. VII, 2—4

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Kelchkrater; Aigisthos-Maler
Malibu, Getty Museum 88.AE.66

um 470 v. Chr.

A: Sieben Figuren: Orest ermordet thronenden Aigisthos. Klytaimnestra eilt von links heran und
schwingt die Doppelaxt, Talthybios hilt sie zuriick. Rechts Elektra. Zwischen Klytaimnestra
und Orest ist eine Amme mit Kind (Aletes? Erigone? Penthilos?). B: Von links: Mann mit
Himation und Stab, Frau in Chiton und Himation (beide nach rechts); Mann in Himation und
Stab nach links blickend, weitere Frau in Peplos nach rechts, stehender Mann nach links. A, B
fortlaufend.

Figuren Talthybios, Klytaimnestra, Orest und Aigisthos gesichert. Fiir die iibrigen Figuren
unterschiedliche Deutungen moglich, (aber nicht immer wahrscheinlich). Bei GettyMus]J wird
das Kind auf dem Arm der Amme als Penthilos (Sohn von Orest und Halbschwester Erigone)
gedeutet, Frau hinter Aigisthos als Erigone (Tochter von Klytaimnestra und Aigisthos, Frau von
Orestes, Mutter von Penthilos), Frauen auf der Riickseite als Chrysosthemis und Elektra. Das
Beazley Archive bietet an, dass es sich bei der Frau hinter Orest um Erigone personlich handelt
(mit Penthilos auf dem Arm). Die wahrscheinlichste Deutung bei Prag, Knoepfler und Morizot:
Bei der Frau hinter Orest handelt es sich um eine Amme, die das Kindchen Erigone (oder evt.
auch Aletes) trigt und die Frau hinter Aigisthos ist Elektra in ihrer iiblichen Pose.
Unterschiedliche Benennungen der Figuren auf Seite B als Chor (Knoepfler) oder
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konventionelle Gruppe von Miénnern und Frauen (Prag). Hier wird abermals Prag gefolgt.
Prag 1985, 106 f.; GettyMusJ 17, 1989, 113; Morizot 1992, 75 Nr. 17; Knoepfler 1993, 45—48
Abb. 29-31; Beazley Archive Nr. 12959.

Taf. VIII, 1-3
Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Stamnos; Berliner Maler
Boston, MFA, 91.227a/226b

470—460 v. Chr.

A: Fiinf Figuren. Orest greift in Haarreilerpose an, Aigisthos thront auf einem Klismos und hilt
eine Leier in der Linken. Klytaimnestra eilt dem Geliebten mit der Doppelaxt zu Hilfe, wird
jedoch von Talthybios zuriickgehalten. Frau. B: Mann in Mantel mit Szepter, zwei Frauen mit
erhobenen Hénden (Alarmgeste). A, B fortlaufend.

Vermeule 1966, 16 Nr. 19; Gais 1981, 373 Nr. 13; Prag 1985, 26—28; Knoepfler 1993, 40 Abb.
27; Beazley Archive Nr. 201970.

=K.1.6; Taf. Taf. III, 2—4
Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Kelchkrater; Dokimasia-Maler
Boston, MFA, 63.1246

470-465 v. Chr.

Seite B: Vier Figuren. Vollgeriisteter Orest stiirzt sich im Ausfallschritt auf thronenden
halbnackten Aigisthos mit Leier. Er wird von Klytaimnestra verfolgt, die bedrohlich ihre
Doppelaxt schwingt. Elektra steht hinter dem zu Boden fallenden Aigisthos und warnt ihren
Bruder Orest mit aufgeregter Gebédrde vor der todlichen Mutter in seinem Riicken. Seite A:
Mord des Agamemnon (K.1.6)

Siehe K.1.6

Vermeule 1966, 1—22; Davies 1969, 240—260; Gais 1981, 373 Nr. 10; Morizot 1992, 74 Nr. 16;

Knoepfler 1993, 53—55; Bernal 1997, 94—98. 99—102; Lorenz 2008, 306f.; Beazley Archive Nr.
275233.

Taf. IX, 1 (Umzeichnung)

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Stamnos; Kopenhagen-Maler

Verschollen; ehemals Berlin, SMPK, F 2184

Vulei

um 470 v. Chr.

A: Vier Figuren. Bewaffneter Orest totet thronenden Aigisthos im Zentrum. Links steht
Klytaimnestra und schwingt die Axt. Rechts steht Elektra und streckt ihren rechten Arm zur
Warnung nach vorne. Alle mit Beischriften. B: Jugendlicher Mann mit Speer zwischen
bemintelten Méinnern mit Biirgerstécken und Zweigen.

Benennung durch Ikonographie und Beischriften abgesichert.

Vermeule 1966, 15 f. Nr. 13; Gais 1981, 373 Nr. 11; Prag 1985, 19 f.; Knoepfler 1993, 44;
Beazley Archive Nr. 202912.

Taf. IX, 2

Ermordung des Aigisthos

Att. rf. Stamnos; Frgt.; Kopenhagen-Maler
Paris, Louvre, C 111 39

470—460 v. Chr.
A: Vier Figuren. Orest attackiert fallenden Aigisthos. Klytaimnestra eilt mit Axt herbei, Elektra
gestikuliert wild. B: Mann zwischen Frauen. A, B fortlaufend. Beischrift: Klytaimestra.
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Vermeule 1966, 16 Nr. 14; Gais 1981, 375 Nr. 25; Prag 1985, 29 f.; Beazley Archive Nr.
202925.

Taf. IX, 3

Ermordung des Aigisthos — Klytaimnestra mit Doppelaxt

Att. rf. Kolonettenkrater; Harrow-Maler

Wien, KHM, IV 1103

Nola

480—470 v. Chr.

A: Auszug aus dem Mord an Aigisthos. Klytaimnestra schwingt die Doppelaxt, Talthybios (mit
Petasos) hilt sie jedoch zuriick. B: Komos, junger Mann mit Weinschlauch.

Vermeule 1966, 17 Nr. 21; Prag 1985, 18f.; Morizot 1992; 75 Nr. 14; Knoepfler 1993, 48 Abb.
32; Beazley Archive Nr. 202687.

Ermordung des Aigisthos — Klytaimnestra mit Doppelaxt

Weiligr. rf. Kylix; Fragment; Pistoxenos-Maler

Ancona, Museum, 19515

Pitino di San Severino

465—460 v. Chr.

I: Auszug an dem Mord an Aigisthos. Klytaimnestra schwingt die Doppelaxt, Talthybios hilt
sie zuriick. A, B: Fries von jungen Miénnern und Pferden.

Vermeule 1966, 17 Nr. 22; Prag 1985, 30f.; Morizot 1992, 75 Nr. 18; Beazley Archive Nr.
211327.

Taf. IX, 4

Ermordung des Aigisthos — Klytaimnestra mit Doppelaxt

Att. rf. Kylix; Brygos-Maler

Heute verloren, ehemals Berlin SMPK F 2301

Tarquinia

um 470 v. Chr.

I: Auszug an dem Mord an Aigisthos. Klytaimnestra eilt fliegenden Schrittes heran und
schwingt die Doppelaxt. A, B: Undekoriert.

Vermeule 1966, 17 Nr. 20; Prag 1985, 17; Morizot 1992, 75 Nr. 15; Knoepfler 1993, 51 Abb.
33; Lorenz 2008, 280f.; Beazley Archive Nr. 204027.

Ermordung der Klytaimnestra?

Ermordung der Klytaimnestra?

Bronzene Dreifulplatte; Frgt.

Olympia, Arch. Mus.; M77

Olympia

um 570 v. Chr.

4 Figuren, von links: Frau, die ihr Gewand zieht (Elektra?), Mann ersticht Frau mit einem
Schwert (Orest und Klytaimnestra?), zu einem Altar fliehender Mann (Aigisthos?).

Deutung auf Muttermord bei Prag, Morizot, Knoepfler. Diskussion bei Prag.

Prag 1985, 35—36; Morizot 1992, 77 Nr. 29; Knoepfler 1993, 10 f.

Ermordung der Klytaimnestra?

Silbernes Reliefband

Malibu, Getty Museum, 83.AM.343

Magna Graecia

um 530 v. Chr.

Feld CI1: Krieger (Orest?) steht im Ausfallschritt auf einer bereits gefallenen, ménnlichen
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Gestalt (Aigisthos?) und bedroht die ihm gegeniiberstehende Frau (Klytaimnestra?) in langem
Peplos, die ihm flehend den Arm entgegenstreckt.

Deutung umstritten.

Getty MusJ 12, 1984, 256 Nr. 139; Morizot 1992, 77 Nr. 30.

Klytaimnestra als sittsame Hausfrau

Taf. X, 1

Frauengemachszene

Att. rf. Pyxis; Nachfolger des Douris

London, BM, E773

Athen

475—450 v. Chr.

Frauengemachszene mit Beischriften: Sitzende Helena, Klytaimnestra mit Alabastron, Séule,
Namenlose, Kassandra mit Obstkorb, Iphigenie in halb gedffnetem Tiirrahmen, Danae.
Lissarrague 1995a, 98 Abb. 9—12; Lyons 1997, 41; Stihli 2005a, 90—-92. 94; Lissarrague 2006,
223f.; Beazley Archive Nr. 209970.

Taf. X, 2—3

Frauengemachszene

Att. rf. Hydria

Athen, Kerameikos Museum, 2712

Athen, Kerameikos

Um 420 v. Chr.

Oberer Bildfries: Frauengemachszene. Links Amme Arsinoe mit kleinem Orest, sitzende
Klytaimnestra, Sandalen bindende Phoiba, Philonoe, sitzende Helena mit Eros auf dem SchoB,
Hermione (nur Kalotte erhalten); Hilaeira (alle durch Beischriften gesichert). Unterer Bildfries:
Tod des Pentheus durch die Mianaden.

Schone 1990, 163—178; Schulze 1998, 62 f.; Beazley Archive Nr. 220498.
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Der Mord an Itys

Taf. XII, 1

Mord an Itys

Sf. Tonmetope; Frgt.

Athen; NM; 13410

Thermon

700—625 v. Chr.

Zwei Frauen sitzen sich gegeniiber und konzentrieren sich in nach vorne gebiickter Haltung auf
das nicht mehr erhaltene Mittelfeld. Beide sind in einen bestickten Chiton gekleidet und tragen
ein schmales Haarband in den offen auf Schulter und Brust fallenden Locken. Uber der rechts
sitzenden Philomela ist die Inschrift XEAIAFON zu lesen.

Uber die Benennung besteht kein Zweifel. Welche Szene genau zur Darstellung gelangte, ist
allerdings alles andere als gesichert. Schefold, March, Halm-Tisserant sehen hier lediglich die
Trauer der Schwestern iiber den Tod des Kindes verewigt. Touloupa und Monella bieten an,
dass hier eventuell die makabre Zubereitung des Knaben zur Darstellung kam.

Halm-Tisserant 1993, 103. 117; Touloupa 1994, 527 Nr. 1; March 2000, 126 f.; Chazalon 2003,
121; Monella 2005, 39 f.

Taf. XII, 2

Mord an Itys

Att. rf. Kylix; Frgt.; Magnoncourt-Maler
Basel, Sammlung Cahn, HC599
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um 500 v. Chr.

I: Mord an Itys durch Prokne; Philomela steht, stark fragmentiert, hinter dem Knaben, um ihn
festzuhalten. Unter dem Knaben ist die Inschrift ITYZ zu lesen. A,B: Keine Dekoration.

Auch dem Maler Onesimos zugeschrieben (sieche Halm-Tisserant). Trotz der Inschrift Itys
bezweifelt March die Zuordnung und schligt stattdessen ein unbestimmte dionysische Szene
vor.

Halm-Tisserant 1993, 116; Touloupa 1994, 527 Nr. 3; March 2000, 132 f.; Chazalon 2003, 122
Abb. 3; Beazley Archive Nr. 12957.

Taf. XII, 3

Mord an Itys

Att. rf. Kylix; Frgt.; Magnoncourt-Maler

Miinchen, Antikensammlungen, 2638. 9191

Caere (Etrurien)

490—480 v. Chr.

I: Mord an Itys durch Prokne, beide durch die Inschriften AEAONAI und ITYZ gekennzeichnet.
Hier fiihrt sie die Tat ohne die Hilfe ihrer Schwester Philomela aus. Im Hintergrund Lyra und
Kline als Anspielung auf das kommende Mahl des Tereus. A,B: Thiasos von Méinaden und
Satyrn.

Da Aedon hier alleine totet, glaubt Harrison hier die kleinasiatische Mythenvariante zu
erkennen. Schefold und March tendieren dazu, dass auf der Schale die thebanische Version zur
Darstellung kommt, die Aedon ihren Sohn aus Versehen t6ten lédsst, aus Eifersucht auf die
Schwiigerin Niobe. Die hier priferierte Deutung bei Touloupa, Halm-Tisserant und Chazalon.
Harrison 1887, 439—445; Schefold 1988, 43 f.; Halm-Tisserant 1993, 115f.; Touloupa 1994,

527 Nr. 2; March 2000, 125; Chazalon 2003, 123—125; Beazley Archive Nr. 212468.

Taf. XIII, 1

Mord an Itys

Att. rf. Kylix; Makron

Paris, Louvre, G 147

Etrurien

um 480 v. Chr.

I: Links steht Prokne, das Schwert lugt aus dem faltenreichen Chiton hervor, wild gestikulierend
redet sie auf die links neben ihr stehende Philomela ein, deren geloste Haare wild abstehen, und
die den jungen Itys an den Armen nach oben zieht und festhilt. A,B: Liebeswerbung unter
Minnern und Knaben.

Uber die Zuordnung herrscht weitgehend Einigkeit, nur die Zuordnung der Figuren ist
allerdings umstritten: Umgekehrte Benennung der Figuren Prokne und Philomela bei Sparkes,
Schefold, Touloupa. Hier priferierte Deutung bei Pottier und Chazalon. March hingegen ist
vollig anderer Meinung und schlidgt einen anderen Kindsmord, nimlich die Toétung des
Hippasus durch die Minyaden, vor.

Pottier 1922, 125—127; Sparkes 1985, 31; Schefold 1988, 74; Halm.Tisserant 1993, 115;

Touloupa 1994, 527 Nr. 4; March 2000, 130 f.; Chazalon 2003, 125—127; Beazley Archive Nr.
204894.

Taf. XIII, 3
Mord an Itys (nicht gesichert)
Att. rf. Kylix; Frgt.

Brauron
Brauron; >Kleines Heroon der Iphginie«
um 480 v. Chr.

A: Rechts Figur im Himation, die ein Tuch iiber die ausgestreckten Arme gelegt hat. Rechts
eine stark fragmentierte Figur in Chiton, die einen ebenfalls in Chiton gekleideten Knaben in
die Hohe hebt. B: Nicht erhalten. I: Keine Dekoration.

Die Benennung der Szene ist, nicht allein aufgrund des schlechten Erhaltungszustandes, stark
umstritten. Meist wird sie als Kindesiibergabe gedeutet. Die unterschiedlichen Benennungen
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sind bei Kahil aufgelistet. Allein Jeschek schlédgt vor, dass hier der Mord an Itys dargestellt
worden sein konnte.

Kahil 1963, 15 f. (mit weiterfiihrender Literatur); Jeschek 1997, 95-97.

Taf. XVI, 1-2

Mord an Itys

Mamorstatue; Frgt.; Alkamenes

Athen Akr. Mus.

Athen Akropolis

430—420 v. Chr.

Fragmentierte Statuengruppe: Weibliche, stechende Gewandfigur mit stark bewegtem, nacktem
Knaben.

Knell 1978; Rocca 1986; Stdhler 2000; Barringer 2005; Klockner 2005, 250—255; Lorenz 2008,
287 f.

Mahl und Verfolgung

Taf. XIV, 1-2 (Umzeichnung)

Das kannibalische Mahl

Att. rf. Kylix; Umfeld des Magnoncourt-Malers

Florenz, Museo Archeologico Etrusco, 80565

Saturnia

um 490 v. Chr. (Chazalon A5)

I: Halbnackter Mann (Tereus) hat sein Schwert aus der Scheide gezogen und ist im Begriff, sich
von einer gepolsterten Kline zu erheben. Der Kessel im Hintergrund deutet auf das
kannibalische Mahl des Wiitenden. A,B: Keine Dekoration.

Schefold 1988, 74 Anm. 166; Donati 1989, 125; Halm-Tisserant 1993, 239; Chazalon 2003,
128f.; Beazley Archive Nr. 212301.

Taf. XIV, 34

Mahl und anschlieBende Verfolgung

Att. rf. Kolonettenkrater; Gruppe Neapel 3169

Rom, Villa Giulia, 3579

Falerii Veteres

um 470 v. Chr.

A: Lagernder Tereus erhebt sich von seiner Kline, um die nach links fliehenden Schwestern
Prokne (rechts) und Philomela (links) zu verfolgen. Er greift nach seinem auf einer Saule
liegenden Schwert. Aus einer Kiste unter der Kline lugt ein Kinderbein hervor. B: Jugendliche,
méinnliche Mantelfiguren (manche mit Biirgerstiben) im Gesprich.

Als Darstellung des Proknemythos bei CVA Rom, Schefold, Touloupa, Chazalon, Beazley
Archive. Nur bei March als mégliche Visualisierung des Thyestesmahls gedeutet.

CVA Rom, Villa Giulia (2) Taf. 17, 1-3; Schefold 1988, 74; Touloupa 1994, 527 Nr. 6; March
2000, 133 f.: Chazalon 2003, 127 f.; Beazley Archive Nr. 205766.

Verfolgung und Metamorphose

Taf. XV, 1-2

Verfolgung und Verwandlung der Schwestern
Att. sf. Halsamphora; Diosphos-Maler

Neapel, Museo Nazionale Archeologico, 145468

Um 490-480 v. Chr.

A: Tereus, nackt bis Petasos und Mantel, verfolgt Prokne mit seinem geziickten Schwert.
Prokne sitzt ein Vogel auf dem Schiddel. B: Wieder die beiden Schwestern, Prokne und
Philomela, auf der Flucht. Auch hier Federvieh auf dem Kopf.

Chazalon 2003, 131 f.; Beazley Archive Nr. 305560.
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Taf. XV, 3

Verfolgung und Verwandlung der Schwestern

Att. rf. Kolonettenkrater; Syrakus-Maler

Agrigent, Museo Archeologico Regionale, 22908 (Sammlung Pirandello)

um 470 v. Chr.

A: Rechtslidufige Verfolgung der beiden Schwestern Prokne (links) und Philomela (rechts)
durch halbnackten Tereus. Am rechten Bildrand alter Mann im Mantel (Pandion).

Beazley Archive: Figur am rechten Bildrand als Frau gedeutet.

Chazalon 2003, 132—134; Beazley Archive Nr. 22908.

Verfolgung und Metamorphose

Att. rf. Hydria; Frgt.; Altamura-Maler

Reggio Calabria, Museo Archeologico Nazionale, 27202

Lokri

470—460 v. Chr.

Langgelockter Tereus, mit Vogel auf dem Haupt, stellt Prokne nach. Von der Vorfolgten sind
nur noch die Kalotte und der darauf sitzende Vogel erhalten.

Touloupa 1994, 528 Nr. 7; Chazalon 2003, 135; Beazley Archive Nr. 206879.
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Abschied des Amphiaraos

Abschied des Amphiaraos

Getriebenes Bronzeblech; Frgt.

Olympia, Museum, B 103

Olympia, Stadion-Nordwall

spéteres 7. Jh. v. Chr.

Krieger-Ausfahrt. linksldufig: Krieger (Amphiaraos) besteigt Wagen, auf dem bereits der
Wagenlenker wartet. Er schwingt einen nicht mehr identifizierbaren Gegenstand (Schwert) in
der Rechten und blickt sich nach der hinter ihm stehenden Gruppe aus kleiner Frau
(Demonassa? Amme?) mit Kind (Alkmaion) und Frau (Eriphyle, nur Unterkorper erhalten) zu.
Entscheidend fiir die Deutung auf Amphiaraos ist der Gegenstand in der rechten Hand des
Kriegers (Schwert/Zornmotiv? Lanze?). Siehe Krauskopf.

Krauskopf 1981a, 695 Nr. 14 (mit weiterfiihrender Literatur).

Abschied des Amphiaraos

Elbeinreliefs (ionisch?); Frgt.

Delphi; ohne Inv.

Delphi, unter der Heiligen Strale vor der Athener Halle

570—550 v. Chr.

Einzelne, fragmentierte Figuren: nach rechts laufender, vollgeriisteter Krieger (Amphiaraos)
blickt sich zu einer hinter ihm stehenden Frau mit Kind (Eriphyle und Alkmaion) um. Er ist im
Begriff, sein Schwert aus der Scheide zu ziehen (Zornmotiv).

Deutung auf Amphiaraos durch das Zornmotiv gesichert.

Krauskopf 1981a, 695 Nr. 16 (mit Literatur).

Abschied des Amphiaraos

Att. sf. Lekythos

Ehemals Madrid, Sammlung Salamanca
Caere/Cerveteri
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600—575 v. Chr.

Krieger-Abschied zu Fuf}: Amphiaraos (Aphiareos) in Kriegermontur (Schild, Lanze, Helm)
wendet sich der links stehenden Eriphyle zu, die den Knaben Alkmaion auf der Schulter trigt
und ihrem Gatten das beriichtigte Halsband tiberreicht. Mittelgruppe durch zwei birtige
Mantelfiguren und einen Bogenschiitzen gerahmt.

Deutung auf Amphiaraos und Eriphyle durch die Beischrift gesichert.

Krauskopf 1981a, 696 Nr. 23 (mit Literatur); Beazley Archive Nr. 7025.

Taf. XVIII, 1

Abschied des Amphiaraos

Spitkor. sf. Kolonettenkrater; sog. Amphiaraos-Krater

Ehemals Berlin, F 1655, jetzt verschollen

Caere

um 570 v. Chr.

A: Krieger-Ausfahrt, rechtsldufig. 11 Figuren: Im Zentrum Amphiaraos, der gerade den Wagen
besteigt und sich mit gezogenem Schwert (Zornmotiv) seiner hinter ihm in einem Haus
stethenden Familie zuwendet. Am linken Bildrand Eriphyla (Beischrift), die dem scheidenden
Gatten die unheilvolle Kette entgegenhilt, gefolgt von Ainippa (Beischrift) mit kleinem
Amphilochos auf den Schultern, Damonavasa (Beischrift), Eurydika (Beischrift), Alkmaion
(alle im Bittgestus). Rechts von Amphiaraos der Wagenlenker Baton (Beischrift), hinter den
Pferden Leontis (Beischrift), vor dem Gespann Hippotion (Beischrift) und am rechten Bildrand
kauernd Halimedes (Beischrift). Im Bildfeld verstreut Schlange, Igel, Adler, Skorpion, Geckos,
Hase. B: Leichespiele fiir Pelias.

Vgl. die heute nicht mehr erhaltene, bei Pausanias iiberlieferte, sog. Kypseloslade, unterer
Streifen, zweites Bildfeld. Paus. 5, 17, 7-8.

Krauskopf 1980, 105 f.; Krauskopf 1981a (mit Literatur), 694 Nr. 7; Beazley Archive Nr.
9019292.

Abschied des Amphiaraos

Att. sf. Amphora (Tyrrhenische Gruppe); Castellani-Maler

Florenz, Mus. Arch., 3773

Tarquinia

575-550 v. Chr.

A: Krieger-Ausfahrt, rechtsldufig. 17 Figuren, von links nach rechts: Kleine weibliche Figur
(Amme?) mit Amphilochos auf den Schultern, Eriphyle, der Knabe Alkmaion, der den Vater
bedringt, wagenbesteigender Amphiaraos (legt seinen Arm um den Knaben), Midchen
(Demonassa?), Wagenlenker Baton, hinter den Pferden ein Greis und drei Frauen, vor dem
Gespann ein kauernder Seher und fiinf weitere Frauen (alle im Klagegestus). Skorpion, Gecko.
B: Leichenspiele fiir Pelias.

Benennung durch Parallelen mit dem inschriftlich gesicherten Amphiaraos-Krater (E.1.4) und
der Kypseloslade gesichert.

Krauskopf 1980, 105 f.; Krauskopf 1981a (mit Literatur), 694 Nr. 9, Beazley Archive Nr.
310008.

Abschied des Amphiaraos

Att. sf. Amphora (Tyrrhenische Gruppe); Frgt.; Kyllenios-Maler

Leipzig, Antikenmuseum der Universitit, T3323

Caere/Cerveteri

575-550 v. Chr.

A: Krieger-Ausfahrt, rechtsldufig. 11 Figuren, von links nach rechts: Hoplit, Frau mit Knaben
(Amphilochos) auf den Schultern, Frau (Demonassa?), wagenbesteigender Amphiaraos, halb
verdeckt von einem Wagenlenker (Baton), zwischen Wagenlenker und Pferdegespann der
kleine Alkmaion, hinter den Pferden eine Frau mit ausgestreckten Armen, vor den Pferden der
kauernde Seher, Frau (Eriphyle) mit Kranz (Kette!) in der erhobenen Rechten, Krieger. B:
Pandora (?) wird von Hephaistos in den Olymp gefiihrt.

Deutung durch Vergleich mit gesicherten Darstellungen (E.1.4 etc.) moglich.
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Krauskopf 1980, 106 f.; Krauskopf 1981a, 694 Nr. 11 (mit Literatur); Beazley Archive Nr.
310009.

Abschied des Amphiaraos

Att. sf. Amphora (Tyrrhenische Gruppe); Frgt.

Oxford, Ashmolean Museum, G 137. 53

Naukratis

575-550 v. Chr.

Viergespann, frontal. Von der Darstellung sind nur noch die Beine der beiden rechten Pferde,
das rechte Wagenrad, sowie die Fiifle einer rechts stehenden Frau erhalten. Die Frau trigt einen
Kranz, die beriihmte Kette, vor sich und ist mit einer Beischrift als Eriphyle gekennzeichnet.
Benennung anhand der Beischrift (Eriphyle).

Krauskopf 1980, 107; Krauskopf 1981a (mit Literatur), 695 Nr. 19; Beazley Archive Nr.
310011.

Abschied des Amphiaraos
Att. sf. Amphora (Tyrrhenische Gruppe); Frgt.; Archippe-Gruppe
Basel, Sammlung Cahn, HC 921

575-550 v. Chr.

Krieger-Ausfahrt, linksldufig. 5 Figuren, von links nach rechts: Eriphyle (Beischrift) mit der
Kette (Beischrift Hormos) in der ausgestreckten Hand, auf einem Thakos kauernder Seher,
Pferdegespann, dahinter nach rechts eilender, greiser Vater Oikles (Beischrift), Baton
(Beischrift), wagenbesteigender Amphiaraos (A...m...).

Durch die Beischriften eindeutig zu identifizieren.

Krauskopf 1980, 108—110; Krauskopf 1981a (mit Literatur), 694 Nr. 10; Beazley Archive Nr.
7010.

Taf. XVIII, 2 (Umzeichnung)

Abschied des Amphiaraos

Att. sf. Lekanisdeckel; Frgt.; C-Maler

Athen, NM Akr., 2112

Athen, Akropolis

575-550 v. Chr.

Krieger-Ausfahrt, rechtsldufig. 5 fragmentierte Figuren, von links nach rechts: Reste einer
weiblichen Figur, Eriphyle mit Halsband (ohne Kopf), Knabe Alkmaion mit ausgestreckten
Armen zu wagenbesteigendem Amphiaraos, Wagenlenker, Reste des Gespanns.

Benennung durch ikonographische Parallelen.

Krauskopf 1980, 111; Krauskopf 1981a (mit Literatur), 694 Nr. 8; Beazley Archive Nr. 300497.

Abschied des Amphiaraos

Att. sf. Hals eines Volutenkraters; Frgt.; nahe der E-Gruppe

Athen, Akropolis Museum (Fetichi€ Tzami, 1957-NAK 1322. 1959-NAK 280)

Athen, Siidabhang der Akropolis

550—540 v. Chr.

Krieger-Ausfahrt, linksldufig. 8 stark fragmentierte Figuren. Fragment 1: Nackter Mann,
Krieger (Wagen besteigend? Beide nach links), dazwischen Beischrift (Hipon) Beine dreier
nach rechts gewendeter Figuren: Frau, Mann, Knabe. Fragment 2: Beine der Pferde, Rad,
dahinter Ful} eines Mannes, dazwischen Beischrift (...reos). Von den Pferden verdeckt Frau und
Mann (nach rechts gewendet).

Verhiltnis der Fragmente 1 und 2 zueinander nicht gesichert. Vgl. Krauskopf.

Krauskopf 1981a (mit Literatur), 695 f. Nr. 20; Beazley Archive Nr. 4331.
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Abschied des Amphiaraos

Att. sf. Lutrophore, Frgt.

Athen, Akropolis Museum (Fetichié Tzami, NA-1957-Aa2601)

Athen, Siidabhang der Akropolis

550—525 v. Chr.

Krieger-Ausfahrt, rechtliufig. 7 Figuren, von links nach rechts: Eriphyle, die den Schleier vors
Gesicht zieht, zwei Maiadchen, Alkmaion, der seinen Vater umarmt, Wagen besteigender
Amphiaraos in voller Montur, Baton auf dem Wagen, Pferdegespann. Dahinter (nach rechts
gewendet) bértiger Mann mit ausgestreckten Armen (Oikles?).

Benennung durch ikonographische Parallelen, insbesondere durch die Figur des Knaben.
Krauskopf 1981a (mit Literatur), 694. Nr. 12; Beazley Archive Nr. 350210

Taf. XVIII, 3

Abschied des Amphiaraos

Att. sf. Bauchamphora (Typ A); Priamos-Maler

Chiusi, Museo Archeologico Nazionale, 1794

Chiusi

um 520 v. Chr.

Krieger-Ausfahrt, rechtsldufig. 5 Figuren, von links nach rechts: Wagenlenker Baton, vor ihm
die Inschrift Anaba (»Steig auf«), hinter den Ziigeln Amphiaraos (Beischrift Anphiareos),
dahinter Eriphyle (Beischrift Eriphyle) mit dem kleinen Alkmaion (...kmeon) auf dem Arm. Vor
den Pferde ein nach rechts ziehender Krieger (Beischrift Eupolemos).

Durch Inschriften gesichert.

Krauskopf 1980, 110 f. Anm. 20; Krauskopf 1981a (mit Literatur), 695 Nr. 13; Beazley Archive
Nr. 301779

Abschied des Amphiaraos

Att. sf. Halsamphora; Psiax

Kopenhagen, NM, VIII3 (112)

Sant’Agata de Goti

um 510 v. Chr.

A: Krieger-Ausfahrt, linksldufig. 3 Figuren, von links nach rechts: Eriphyle (Beischrift) wendet
sich anmutig nach rechts zu einem Pferdegespann, auf dem zwei Krieger stehen. Der Vordere
ist wahrscheinlich Amphiaraos. Zwischen Dame und Pferden Inschrift Kaliphora. B: Krieger-
Ausfahrt (Adrastos?).

Durch Inschriften gesichert. Eine Beischrift (Aristos) modern. Siehe Krauskopf.

Krauskopf 1981a, 696 Nr. 21 (mit Literatur); Beazley Archive Nr. 320351.

Taf. XIX, 1

Abschied des Amphiaraos (nicht gesichert)

Att. rf. Kylix; Frgt.; Kleophrades-Maler

Athen, NM; Sammlung Akropolis, 2.336

Athen, Akropolis

490—480 v. Chr.

A: Krieger-Ausfahrt, rechtsldufig. 4 fragmentierte Figuren, von links: Arme eines Mannes
(Amphiaraos, vier Pferdehintern, Oberkérper einer verhiillten Frau (Eriphyle) mit kleinem
Knaben (Alkmaion) auf dem Arm, glatzkopfiger Greis (Oikles). Gattin und alter Mann reichen
dem Krieger Schwert und Helm. B: Sich riistende Krieger (Aufbruch der Sieben gegen Theben).
I: Kampf zwischen zwei Kriegern am Altar (Bruderzwist zwischen Eteokles und Polyneikes)
Aufgrund der iibrigen Dekoration sowie starken ikonographischen Beziigen zu den
schwarzfigurigen Amphiaraos-Abschieden ebenfalls als solcher gedeutet. Schwarz erkennt
auBerdem die Reste einer schwarzgekleideten Dame und identifiziert selbige mit Harmonia,
deren Halsband bekanntlich den Ursprung allen Ubels darstellt.

Krauskopf 1981a, 703 Nr. 73 (mit Literatur); Schwarz 1986/87, 47 f.; Beazley Archive Nr.
201753.
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Abschied des Amphiaraos

Att. rf. Kantharos; Frgt.; Onesimos
Malibu, Getty Museum, 87.AE.83

500—480 v. Chr.

A: Krieger-Ausfahrt, linkslidufig. Nur wenige Fragmente lassen noch Figiirliches erkennen: 1.
Nach links gerichtete Pferdefiie. 2. Ein nach rechts blickender Knabenkopf (Alkmaion). B:
Ermordung des Aigisthos (K.3.8)

Bislang unpubliziert.

GettyMus] 16, 1988, 143; Beazley Archive Nr. 28787.

Taf. XIX, 2

Abschied des Amphiaraos

Att. rf. Kalpis; Frgt.; Niobiden-Maler
St. Petersburg, Eremitage, B 1845

Vulei
um 460 v. Chr.
Schulter: Stark verkiirzte Krieger-Ausfahrt, rechtsldufig. Im Zentrum Verabschiedung

(Handschlag) zwischen der sehr elegant gekleideten Eriphyle (Oberkorper erhalten) und dem
geriisteten, behelmten Amphiaraos (Beischrift Amphiara...). Links, hinter Eriphyle, Kopf eines
kleinen Knaben (Alkmaion?), dahinter und nach links blickend, ein weiterer Mann mit Helm
und Himation (Polyneikes?). Am rechten Rand des Fragments steht der Wagenlenker Baton
(Gespann aus Platzgriinden nicht dargestellt).

Benennung durch Beischriften abgesichert. Deutung der Figur links aulen auf Polyneikes nur
bei Schwarz 1986/87.

Krauskopf 1981a, 696 Nr. 24 (mit Literatur); Schwarz 1986/87, 49; Beazley Archive Nr.
207004.

Taf. XIX, 3

Abschied des Amphiaraos

Att. rf. Kalpis; Frgt.; Zwerg-Maler

Boston, MFA, 03.798

Athen

440—430 v. Chr.

Schulter: Nur rechte Bildhilfte erhalten: Béartiger Amphiaraos (A...iaraos) mit Riistung und
Lanze reicht der nicht mehr erhaltenen Eriphyle (...phyle) die Hand. Hinter ihm, am rechten
Bildrand, betrachten Amme und kleiner Knabe (Alkmaion? Amphilochos?) den Abschied.

Die Benennung des dargestellten Kleinkindes hinge davon ab, ob auf der linken, nicht mehr
erhaltenen Bildhilfte ein weiterer Knabe dargestellt war. In diesem Fall hétten wir es sicher mit
Amphilochos zu tun.

Krauskopf 1981a, 697 Nr. 25 (mit Literatur); Schwarz 1986/87, 49; Beazley Archive Nr.
214154.

Taf. XIX, 4

Abschied des Amphiaraos (nicht gesichert)

Att. rf. Stamnos

Privatbesitz; ehemals Kunsthandel Basel

Camarina

um 440 v. Chr.

A: Abschied des Amphiaraos. Im Zentrum jugendlich bartloser Krieger (Amphiaraos), der sich
auf seine Lanze stiitzt und sein behelmtes Haupt nach links wendet. An seinem rechten, in die
Hiifte gestiitzten Arm héngt ein nackter Knabe (Alkmaion), der den Vater mit kummervoll
hingendem Ko&pfchen verabschiedet. Links steht Eriphyle in langem Peplos, die ihrem Gatten
das Schwert reicht und dabei ihr Gesicht schamvoll in den Gewandfalten verbirgt. Rechts auflen
miénnliche Gestalt in Reiskluft (Polyneikes?). B: Minnliche Mantelfigur mit Biirgerstab
zwischen zwei weiblichen Figuren.
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Deutung auch auf Hektors Abschied von Andromache und Astyanax mdoglich. Benennung der
rechten Figur als Polyneikes nicht gesichert, siehe Schwarz.

Krauskopf 1981a, 703 Nr. 74 (mit Literatur); Schwarz 1986/87, 49 f.; Beazley Archive Nr.
214837.

Taf. XX, 1

Abschied des Amphiaraos und Racheauftrag an Alkmaion

Att. rf. Glockenkrater; Danae-Maler

Syrakus, Museo Archeologico Regionale, 18421

Camarina

um 440 v. Chr.

A: Auf seine Lanze gestiitzter, bértiger Krieger iiberreicht einem in Himation gehiillten Knaben
feierlich sein Schwert. Dabei blickt er zu der edel gewandete Gattin (Eriphyle) am linken
Bildrand, welche die anakalypsis-Geste vollfiihrt. Am rechten Bildrand weiterer, bartloser
Mann in Chlamys, mit Pilos, Lanze, Schild und Koécher (Polyneikes?). B: Komos von drei
wankenden Mantelfiguren (zwei mit Skyphoi in den Hénden).

Dank der singulédren Ikonographie des Racheauftrag zweifelsfrei benennbar.

Krauskopf 1981a, 697 Nr. 26 (mit Literatur); Schwarz 1986/87, 51 f.; Beazley Archive Nr.
214462.

Taf. XX, 2-3

Abschied des Amphiaraos (nicht gesichert)

Att. rf. Volutenkrater aus Ferrara; Chicago-Maler

Ferrara, Museo Nazionale di Spina, T19¢

Spina

um 450 v. Chr.

A: Kriegerabschied. Im Zentrum frontal stehender, bértiger Krieger (Amphiaraos), links von
ihm und durch eine Séule getrennt eine elegante Dame (Eriphyle), die ihm soeben das Schwert
tiberreicht hat. Dahinter nackter Jiingling (Alkmaion) und bértiger Mann mit Stirnglatze
(Oikles). Rechts ein weiterer Glatzkopf (Pddagoge?) sowie ein bartloser Krieger mit buntem
Chitoniskos, Pilos, Schild und Lanze. B: C)dipus erfahrt vom Tod des vermeintlichen Vaters
Polybos (7). Umstehende Mantelfiguren: Tragédienchor. Hals, A: Kampf zwischen Reitern und
FuB3soldaten. Hals B: Entfiihrungsszenen.

Deutung auf Abschied des Amphiaraos nur bei Schwarz. Einigkeit herrscht hingegen dartiber,
dass der Krater ein Biihnenstiick reflektiert und dass auf Seite B Odipus dargestellt ist. Seite A
wird von Simon als Auszug des Agamemnon in Gegenwart von Klytaimnestra und Aigisthos
gedeutet. Benennung der Figur am rechten Bildrand als Polyneikes bei Schwarz, durch
ikonographische Parallelen mit der eindeutig benennbaren Pelike aus Lecce aus der gleichen
Malerhand (E.3.2).

Simon 1981a, 13 Anm. 21; Schwarz 1986/87, 39—54; Beazley Archive Nr. 207282.

Familienidylle

Taf. XX, 4

Familienidylle

Att. rf. Kalpis

Berlin, Antikensammlung, F 2395
Attika

440—430 v. Chr.

A: In der Mitte die sitzende Eriphyle (Beischrift ...phyle) mit dem Knaben Alkmaion (Beischrift
Alkmeon) an der Brust. Vor ihr am Boden zwei sich angreifende Streithihne; rechts davon die
Tochter (Beischrift Demonassa) mit Spinnrocken. Daneben Kalathos. Links aufen der friedlich
auf die Szene schauende Amphiaraos (Beischrift Amphiare...) im Mantel und mit Biirgerstock.
B: Undekoriert.

Krauskopf 1981a, 697 Nr. 27; Bonfante 1997, 174 {.; Lissarrague 2006, 212 f.; Beazley Archive
Nr. 7011.
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Die Bestechung Eriphyles

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Halsamphora; Frgt.; Villa Giulia-Maler

Orvieto, Museo Civico, Coll. Faina, 65A

Orvieto (?)

475—450 v. Chr.

A: Bestechung im Schema der Liebeswerbung. Rechts ein stark fragmentierter, jugendlicher
Polyneikes mit Petasos, der Eriphyle die Kette (nicht mehr erhalten, aber zu ergénzen) reicht.
Ihm gegeniiber Eriphyle in Peplos und mit hochgebundenem Haar, die nach der Offerte greift.
Dazwischen ein Reiher, sinnlose Beischriften. B: Zwei Frauen.

Deutung durch ikonographische Vergleiche (vor allem mit E.3.2) gesichert.

Sutton 1981, 371. 373. 427; Lezzi-Hafter 1986, 844 Nr. 1; Beazley Archive Nr. 207201.

Taf. XXI, 1

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Pelike; Chicago-Maler

Lecce, Museo Provinciale, 570

Rugge

475—450 v. Chr.

A: Bestechung im Schema der Liebeswerbung. Rechts jugendlicher Polyneikes mit Petasos, der
Eriphyle die Kette reicht. Ihm gegeniiber Eriphyle in Peplos und mit hochgebundenem Haar, die
nach ldssig der Offerte greift. Dazwischen ein Reiher. B: Jugendlicher Mann mit Frau
(erotisch?).

Zur Tkonographie des Polyneikes vgl. E.1.20.

Sutton 1981, 371. 373f. 427 f.; Lezzi-Hafter 1986, 844 Nr. 2; Schwarz 1986/87, 52 f.; Beazley
Archive Nr. 207306.

Taf. XXI, 3

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Lekythos; Sabouroff-Maler

Gela, Museo Archeologico, 3

Gela

450—425 v. Chr.

A: Bestechung im Schema der Liebeswerbung. Rechts steht birtiger Polyneikes in Petasos,
Chlamys und mit knorrigem Stock und zieht ein Geschmeide aus einem Korbkéstchen. Links in
lange Gewinder gehiillte Eriphyle, die zogernd nach der Kette greift.

Sutton 1981, 373 f. 428; Lezzi-Hafter 1986, 844 Nr. 3; Beazley Archive Nr. 212294.

Taf. XXI, 4

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Oinochoe; Mannheimer Maler

Paris, Louvre, G 422

Nola

450—425 v. Chr.

A: Bestechung im Schema der Liebeswerbung. Polyneikes, mit Himation und Stock hier in der
klassischen Biirgertracht, zieht eine Kette aus einem geflochtenen Ddschen. Eriphyle, in einen
Peplos und Himation gewandet und mit hochgestecktem Haar, 6ffnet fordernd die Handflédche.
Dienerin.

Sutton 1981, 371. 428; Lezzi-Hafter 1986, 844 Nr. 4; Beazley Archive Nr. 214362.

Taf. XXII, 1-2

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Kalpis;

Tarent, Sammlung Ragusa, 98
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450—425 v. Chr.

Bestechung im Schema der Liebeswerbung. In der Mitte steht Eriphyle in Chiton und mit
Hochsteckfrisur, die erwartungsvoll ihre Hand ausstreckt, um die Kette (zu erginzen)
entgegenzunehmen, die der rechts stehende Polyneikes (fremdlédndisch gekleidet) soeben aus
einem Kistchen gezogen hat. Am linken Bildrand eine junge, anmutige Frau mit Chiton und
Haarband, sich der Szene zuwendend und einen Spiegel in der Rechten haltend (Dienerin).

A: Benennung der Szene dank ikonographischer parallelen, insbesondere dank der
merkwiirdigen Kleidung des ménnlichen Gastes. Interpretation der linken Figur als Dienerin
m. E. zu kurz gefasst. Bevorzugte Deutung auf Personifikation von Jugend und Schonheit. B:
Undekoriert.

Sutton 1981, 429; Lezzi-Hafter 1986, 844 Nr. 5; Beazley Archive Nr. nicht auffindbar.

Taf. XXII, 3

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Kolonettenkrater; nahe Nausikaa-Maler

Palazzolo, Museo Judaica, (ohne Inv.)

Leontinoi

450—425 v. Chr.

Schema der Liebeswerbung deutlich abgeschwicht. 4 Figuren im Frauengemach. Links steht
der birtige, fremdlidndisch gekleidete Polyneikes auf seinen Stock gestiitzt und zieht das
Geschmeide aus einer Box. Ihm gegeniiber sitzt Eriphyle auf einem Klismos, mit ziichtig iiber
das Haupt geschlagenem Schleier, und nimmt das Geschenk entgegen. Hinter ihr Dienerin mit
einem kleinen, nackten Knaben auf dem Arm. B: Undekoriert.

Benennung durch eigentiimliche Ikonographie des Minnerbesuches in Kombination mit der
Schenkung einer Kette.

Sutton 1981, 373f. 428; Lezzi-Hafter 1986, 844 Nr. 6; Beazley Archive Nr. 214692.

Taf. XXII, 4

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Oinochoe; Schuwalow-Maler

Ferrara, Museo Nazionale, 3914

Spina

425—410 v. Chr.

Durch Siule angedeutetes Frauengemach. Links sitzt Eriphyle auf einem Diphros und
begutachtet das Kleinod, das Polyneikes aus einer Schmuckschatulle zieht. Der Gast durch
fremdlédndische Kluft, Reisestock, Reisestiefel und Speere gekennzeichnet.

Deutung auf Bestechungsszene durch Ikonographie des Polyneikes in Kombination mit der stets
ominds anmutenden Kette.

Sutton 1981, 371. 429; Lezzi-Hafter 1986, 845 Nr. 9; Beazley Archive Nr. 215970.

Taf. XXIII, 1

Bestechung Eriphyles (nicht gesichert)
Att. rf. Kalpis; Phiale-Maler

Toronto, Royal Ontario Museum, 362

450—425 v. Chr.

Bestechung im Schema der Liebeswerbung. Frauengemachszene. Jugendlicher, bis auf Petasos
und Mantel, nackter Polyneikes lehnt sich auf seinen Stock und iiberreicht der auf einem
Klismos sitzenden, edel gewandeten Eriphyle das begehrte Halsband aus einer Schatulle. Neben
Eriphyle steht ein Kalathos mit herausragender Spindel.

Anfangs noch als Genre-Szene benannt (Robinson u. a. 1930). Sutton erkannte die deutlichen
Analogien zu gesicherten Bestechungsbildern, die sich vor allem in der verriterischen Kette und
im Petasos des Schenkers (vgl. E.3.1; E.3.3; E.3.9) erkennen lassen. Im Gegensatz zu Sutton
will sich Lezzi-Hafter bei der Zuordnung nicht festlegen und lédsst die Darstellung unter »nicht
gesichert« laufen. Grund dafiir ist die durch die Nacktheit erschwerte Identifizierung des
Polyneikes, der sich hier zum ersten Mal seiner iiblichen Attribute entledigt hat.

Robinson u. a. 1930, 175; Sutton 1981, 371. 373. 377. 428; Lezzi-Hafter 1986, 845 Nr. 16;
Beazley Archive Nr. 214274.
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Taf. XXIII, 2-3

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Oinochoe; Schuwalow-Maler

Ferrara, Museo Nazionale, 2509

Spina

425-400 v. Chr.

Bestechung im Schema der Liebeswerbung. Frauengemachszene. Im Zentrum jugendlicher
Polyneikes, der nur mit Petasos, Mantel und Speeren angetan ist. Anmutig préisentiert er sich
und die Kette der gegeniiber sitzenden Eriphyle. Selbige zeigt mit eleganter Nonchalance
Interesse. Links auSen kommt Dienerin mit Phiale und Oinochoe herbei.

Simon 1981b, 204; Sutton 1981, 371. 373f. 376f. 428; Lezzi-Hafter 1986, 845 Nr. 8; Beazley
Archive Nr. 215961.

Taf. XXIII, 4

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Oinochoe; Schuwalow-Maler

Malibu, Getty Museum, 76.AE.89

Etrurien

425-400 v. Chr.

Bestechung im Schema der Liebeswerbung. Frauengemachszene. Im Zentrum jugendlicher
Polyneikes, der nur mit Petasos, Mantel und Speeren angetan ist. Anmutig présentiert er sich
und die Kette der gegeniiber sitzenden Eriphyle. Selbige zeigt mit eleganter Nonchalance
Interesse. Links auBen kommt Dienerin mit Phiale und Oinochoe herbei.

Wie E.3.9

Frel — Knudson 1983, 104; Lezzi-Hafter 1986, 844f. Nr. 7; Beazley Archive Nr. 8846.

Taf. XXI, 5

Bestechung Eriphyles

Att. rf. Kylix; Frgt.; Meleagros-Maler
Oxford, Ashmolean Museum, 1936.614

400—375 v. Chr.

I: Bestechung im Schema der Liebeswerbung. Idyllische Umgebung, Gelidndeerhebung.
Deutliche Trennung zwischen Polyneikes und Eriphyle durch Séule. Langgelockter, nackter,
bartloser Polyneikes tritt der sitzenden, reich geschmiickten Eriphyle mit Késtchen und Kette
gegeniiber. Erotische Spannung auch hier.

Sutton 1981, 376 f. 429; Lezzi-Hafter 1973, 71—74; Lezzi-Hafter 1986, 845 Nr. 10; Beazley
Archive Nr. 218013.

Die Ermordung Eriphyles?

Taf. XVIII, 4

Muttermord des Alkmaion?

Att. sf. Amphora (Tyrrhenische Gruppe);

Berlin, Antikensammlung, 4841

Orvieto

575-550 v. Chr.

A: Frau (Eriphyle?) liegt mit dem Riicken auf einem Altar/Grabhiigel, Krieger (Alkmaion?)
besteigt rechts davon ein Pferdegespann und blickt zuriick. Hinter der Toten eine Schlange
(Rachegeist?). B: Kimpfende Krieger, Schlange, Vogel. A,B 3: Pferderennen. A,B 2:
Symposion.

Benennung durch die engen Parallelen mit der Ausfahrt des Amphiaraos auf tyrrhenischen
Amphoren (E.1.5-E.1.8).

Krauskopf 1980, 112; Krauskopf 1981b, 548 Nr. 3; Beazley Archive Nr. 310022.
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Mann verfolgt Frau mit Schwert an Altar

Att. rf. Skyphos; Douris-Nachfolger

Gotha, Schlossmuseum, 55

Capua

um 480 v. Chr.

A: Nackter Jiingling mit Petasos und tiber den Arm gehingtem Mantel lauft mit geziicktem
Schwert nach rechts (Aristogeiton-Schema). B: Frau in Chiton, Himation und Stephane flieht
nach rechts an einen Altar und blickt dngstlich nach hinten.

Deutung auch auf Theseus — Aithra, Menelaos — Helena, Orest — Hermione, Orest —
Klytaimnestra.

Kron 1981, 423 Nr. 27; Krauskopf 1981b, 549 Nr. 11; Beazley Archive Nr. 209950.

Mann bedroht am Altar sitzende Frau mit Schwert

Att. rf. Kalpis; Polygnot-Gruppe

Nauplia, Ach. Mus., 180

Capua

um 480 v. Chr.

Nackter Jiingling greift von links eine am Alter sitzende Frau an, die im Bittgestus die Rechte
hebt und mit der Linken ihre entbl6Bte Brust zeigt. Eine zweite Frau flieht aus dem Bildfeld.
Deutung auch auf Orest — Hermione, Orest — Klytaimnestra.

Krauskopf 1981b, 549 Nr. 12; Beazley Archive Nr. 213785.

Mann bedroht am Altar sitzende Frau mit Schwert

Att. rf. Kylix; Marlay-Maler

London, BM, E120

Nola

um 440—430 v. Chr.

I: Bértiger Mann in Chlamys und Pilos holt von rechts zum Schlag gegen eine am Altar sitzende
Frau aus, die ihm flehend beide Arme entgegenstreckt. A, B: Ohne Dekoration.

Deutung auch auf Neoptolemos — Polyxena, Orest — Hermione, Orest — Klytaimnestra. Der
Vergleich mit dem Mord an Kassandra durch Klytaimnestra aus der gleichen Malerhand (K.2.3)
verfiihrt zu der These, dass hier der Matrizid des Orest dargestellt worden sein konnte.
Krauskopf 1981b, 549 Nr. 13; Beazley Archive Nr. 216249.

Mann bedroht am Altar sitzende Frau mit Schwert
Att. rf. Oinochoe; Schuwalow-Maler
Kassel, Staatliche Museen, Antikensammlung, T43

430—420 v. Chr.

Junger Mann im mit Chlamys, Reisestiefeln und Pilos, stiirzt im Ausfallschritt von links auf
eine am Altar sitzende Frau zu, die ihre Arme im Schreckengestus von sich streckt. Dazwischen
steht Apoll mit ldssig in die Seite gestemmtem Arm und betrachtet Rasenden.

Deutung auch auf Ion — Kreousa; Orest — Hermione, Orest — Klytaimnestra. Die Interpretation
als Angriff des Ion gegen seine Mutter Kreousa scheint am Glaubwiirdigsten zu sein.

Krauskopf 1981b, 549 Nr. 14; Beazley Archive Nr. 215958.
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Taf. V, 5

Minade totet Orpheus mit einer Doppelaxt
Att. rf. Amphora; nolanisch

Neapel, Arch. Nationalmuseum, H 3114
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475—450 v. Chr.

A: Der jugendlich bartlose Orpheus fillt vor einer Thrakerin zu Boden und hilt seine Lyra in
die Hohe. Die in einen Peplos gewandete Rasende trigt ihr Haar offen und ungeordnet. Die
Linke streckt sie nach vorne und mit einer riesigen Doppelaxt in der Rechten holt sie zum

Schlag aus. B: Eine weitere Thrakerin eilt herbei, um einen Stein zu schleudern.
M.-X. Garezou 1994, Nr. 44; Beazley Archive Nr. 212435.

Taf. VI, 5

Minaden t6ten Orpheus

Att. rf. Stamnos; Dokimasia-Maler
Ziirich, Universitat, 3477

um 470 v. Chr.

A/B: Tod des Orpheus durch die Thrakerinnen. Im Zentrum der bartlose Orpheus, der von
einem BratspieB durchbohrt zu Boden féllt und seiner Leier nach oben streckt. Er blickt frontal
aus dem Bildfeld. Hinter ihm eine Ménade mit fliegenden Gewindern, die ihm ein Schwert in
die Kehle rammt. Von links kommen der Reihe nach weitere Minaden herbeigeeilt, um den
ungliickseligen Sénger mit Felsbrocken, Axte, SpieBen und dergleichen niederzustrecken.

M.-X. Garezou 1994, Nr. 36; Beazley Archive Nr. 275230.

Taf. VIII, 4—6

Minaden t6ten Orpheus

Att. rf. Stamnos; Dokimasia-Maler

Basel, Antikensammlungen, BS 1411

Vulci

um 470 v. Chr.

A/B: Ahnlich wie V.2. Im Zentrum der junge, bartlose Orpheus, der am Boden liegt und seiner
Leier nach oben streckt. Im Oberschenkel steckt bereits ein Bratspie3, hinter ihm reifit eine
Thrakerin an seinem kurzen Haar und jagt ihm ihr Schwert in den Hals. Hinter ihr eine weitere
Mainade mit erhobener Morserkeule. Von links eilen Ménaden heran, die mit Felsbrocken,
Morserkeule, Bratspief3, Stein und Doppelaxt bewaffnet sind.

M.-X. Garezou 1994, Nr. 35; Lorenz 2008, 298 {.; Beazley Archive Nr. 275231.

Taf. V, 6

Der Wahn des Lykurg
Att. rf. Hydria
Krakau, NM, 1225

um 460 v. Chr.

Lykurg, in thrakischer Tracht, geht mit erhobener Doppelaxt auf seinen Sohn los, der nackt auf
einem Altar kniet und um Gnade fleht. Dazwischen hat sich eine Dienerin (kurzes Haar) zu
Boden geworfen, die furchtzerfressen zu dem rasenden Konig aufblickt. Hinter Dryas der
strafende Dionysos mit Weinreben, eine tanzende Ménade und ein auf einem Felsen sitzender,
Flote spielender Satyr. Der gezeigte Bildausschnitt bringt nur Lykurg und die vor ihm kniende
Dienerin zur Ansicht.

Farnoux 1992, Nr. 26; Beazley Archive Nr. 214835.

Taf. XI, 1

Ermordung des Priamos und des Astyanax
Att. rf. Kylix; Brygos-Malers

Paris, Louvre, G 152

um 490 v. Chr.

A: Der geriistete Neoptolemos bewegt sich im Ausfallschritt auf den am Altar sitzenden,
greisen Priamos zu, um ihn mit dem leblosen Korper des Astyanax zu erschlagen. Dahinter ein
Dreifulkessel zur Kenntlichmachung eines Apollonheiligtums. Links davon ist die Wegfiihrung
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der Polyxena zu sehen, die ebenfalls durch Neoptolemos den Tod finden wird. B: Weitere
Kampfszenen.
Von den Hoff 2005, 235 f£.

Taf. X1, 2

Neoptolemos schleift Astyanax

Att. rf. Halsamphora; Alkimachos-Maler
Madrid, Arch. NM, 11101

um 450 v. Chr.

A: Neoptolemos in Riistung, mit riesigem Schild und Speer, eilt in grolen Schritten nach rechts
und blickt sich dabei um. In der rechten, nach hinten gefiihrten Hand hilt er einen kleinen
nackten Knaben an den langen Locken gepackt. B: Bértiger Mann in Lederschurz am Schild
(Troianer?)

Eventuell auch Achill mit Troilos (Kossatz-Deissmann).

Kossatz-Deissmann 1981, 88 Nr. 367; von den Hoff 2005, 241 f.

Taf. XII, 2

Minaden toten Pentheus

Att. rf. Kylix, Douris.

Fort Worth, Kimbell Art Museum

Athen

um 480 v. Chr.

A/B: Thiasos; Tod des Pentheus durch Zerreien (diasparagmos). A: Thronender Dionysos,
Satyrn, Bakchen mit Korperteilen des Pentheus. B: Bakchen, Satyr und zwei mit Pantherfellen
bekleidete Bakchen, die damit beschiftigt sind, Pentheus zu zerreilen. I: Ménade mit Thyrsos
und Leopard.

Bazant — Berger-Doer 1994, Nr. 43; Beazley Archive Nr. 11686.

Taf. X1II, 4

Geburt des Erichthonios

Att. rf. Kalpis

London, BM, E 182

Vulci

um 480 v. Chr.

Geburt des Erichthonios; Anodos der Ge. Athena nimmt den kleinen Knaben mit einem Tuch
von der halb aus der Erde aufsteigenden Ge entgegen. Anwesend: Zeus, Frau, Nike.

Reeder 1995, 254; Beazley Archive Nr. 206695.

Taf. XV, 4

Frauenverfolgung mit Schwert

Att. rf. Pelike; Hasselmann-Maler

Miinchen, Glyptothek, 2354

Stiditalien

460—450 v. Chr.

A: Jugendlicher mit Chlamys, Petasos und Stiefel verfolgt fliehendes Méadchen mit einem
Schwert. B: Junger Mann im Himation und mit Biirgerstock.

Lorenz 2008, 301; Beazley Archive Nr. 215102.

Taf. XV, 5

Menelaos verfolgt Helena

Att. rf. Kylix; Brygos-Maler

Tarquinia, NM, RC 5291,

Tarquinia

490—480 v. Chr.

B: Vollgeriisteter Menelaos verfolgt Helena mit einem Schwert von rechts. Helena flieht mit
groBen Schritten auf den Altar am linken Bildrand zu, blickt sich dngstlich um sich und zieht
den Schleier. Hinter dem Altar sitzt eine weitere Frau (Aphrodite?). A: Theseus verldsst
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Ariadne. Eros, Hermes und Weinstock. I: Mann fiihrt Frau weg (Agamemnon und Briseis?).
Kahil 1988, 335 Nr. 244; Beazley Archive Nr. 204395.

Taf. XVII, 1

Kirke und Odysseus
Att. sf. Kylix

Boston, MFA, 99 518

550—540 v. Chr.

A: Im Zentrum ist die nackte Kirke zu sehen, die einem eberkopfigen Mann eine Schale reicht,
in dem sie noch mit einem Stab herumriihrt. Zwischen den beiden ein Hund. Die Mittelszene
wird von weiteren Mischwesen gerahmt, wihrend sich von links der schwertbewehrte Odysseus
heranschleicht. Dahinter ein flichender Mann mit Léwenkopf. Auf der rechten Seite flieht der
Odysseus-Gefihrte Eurylochos.

Canciani 1992, 52 Nr. 14; Giuliani 2003a, 187—190.

Taf. XVII, 2 (Umzeichnung)
Kirke und Odysseus

Att. sf. Lekythos

Athen, NM, 1133

490—480 v. Chr.

Im Zentrum die schon gewandete Kirke, die sich ihrem Diphros erhoben hat, um ihrem
Gegeniiber Odysseus einen Skyphos zu reichen, aus dem sie gerade noch den Mischstab zieht.
Odysseus sitzt in Kriegeroutfit auf einem Felsen, stiitzt sich auf seine zwei Speere und weicht
entsetzt vor dem Zaubertrank der schonen Magierin zuriick. Hinter Kirke ein aus dem Bildfeld
eilender Mischmann mit Eberkopf.

Canciani 1992, 52 Nr. 17; Giuliani 2003a,190—193.

Taf. XVII, 3

Kirke und Odysseus

Att. rf. Lekythos

Erlangen, Universitdts-Sammlung, 261

470—460 v. Chr.

Odysseus stellt der schonen Kirke im Schema der Liebesverfolgung hinterher. Er tréigt Petasos,
Chlamys und Reisestiefel und bedroht sie mit einem Schwert in der Rechten. Die zartgelockte,
bekronte Kirke fliichtet und ldsst vor lauter Schreck ihren Skyphos und das Zauberstibchen

fallen. Die Gerte in ihrer Linken ist das letzte Zeichen ihrer Zaubermacht.
Canciani 1992, 53 Nr. 22; Giuliani 2003a, 193 f.; Steinhart 2008, 229.

Taf. XIX, 2

Werbeszene

Att. rf. Kylix

Oxford, Ashmolean Museum, 1911.618

um 440 v. Chr.

I: Werbeszene. Links steht ein junger Mann in Himation und auf seinen Stock gestiitzt und
tiberreicht der Frau gegeniiber eine Frucht. Rechts steht die Umworbene und hélt ihm
bereitwillig und zart lichelnd ihr Korbchen entgegen. A/B: Frauengemachszene: Frauen und
Minner in einem durch Séule und an der Wand hédngende Gegenstinde kenntlich gemachten
Innenraum.

Lewis 2002, 190; Beazley Archive Nr. 209812.
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10. Anhang

10.1 Zusammenfassung

Auf den vorangegangenen Seiten wurden bildliche Darstellungen untersucht, die sich mit den
Mythen um die Morderinnen Klytaimnestra, Prokne und Eriphyle auseinandersetzen. Der
Analyse lagen insgesamt 80 Darstellungen der drei Frauen zu Grunde, wobei sich etwa zwei
Drittel auf attisch rotfigurigen Vasen des 5. Jahrhunderts v. Chr. befanden*®.

In der Einleitung wurde iiber die Definition und Einschridnkung des Themas der Arbeit
informiert. Ziel der Abhandlung war es zum einen, die Entwicklung der Gewaltikonographie
innerhalb des 5. Jahrhunderts v. Chr. anhand der ausgewéhlten Bildmotive nachzuvollziehen.
Zum anderen wurde versucht, die ikonographischen Mechanismen aufzudecken, mit denen
die drei Morderinnen im Laufe der Zeit charakterisiert und bewertet wurden, und vor dem
Hintergrund der tatséchlichen Gestaltungsspielrdume von attischen Frauen im 5. Jahrhundert
v. Chr. zu deuten.

Im zweiten Kapitel, »Vorbemerkungen«, wurde die methodische Herangehensweise an die zu
behandelnden Bilder festgesetzt und ein kurzer historischer und forschungsgeschichtlicher
Uberblick zum Umgang mit Gewalt sowie zur Stellung der Frau im 5. Jahrhundert v. Chr.
gegeben.

Der Hauptteil bestand aus drei grofen Abschnitten, die sich ausfiihrlich mit den drei
frevelhaften Frauen beschiftigten. Alle Kapitel beinhalteten eine kurze Zusammenfassung der
schriftlichen Uberlieferung und eine griindliche Untersuchung der Ikonographie, ihrerseits
nach den unterschiedlichen Sujets untergliedert.

Klytaimnestra war als erste an der Reihe: Sie fiel durch ein ausgesprochen aggressives
Benehmen auf, das bereits friih in der Bildkunst seinen Niederschlag gefunden hat. Sie totete
zuerst den Ehemann und die Rivalin, danach machte sie sich des versuchten Totschlages des
eigenen Sohnes schuldig. In den archaischen und friihklassischen Bildern wurde sie als
waffenschwingende Furie gekennzeichnet; ab der zweiten Hilfte des 5. Jahrhunderts v. Chr.
tauchte sie dann nur noch vereinzelt auf.

Der zweite Abschnitt beschiftigte sich mit der athenischen Heroine Prokne. Um sich an ihrem
frevelhaften Gatten Tereus zu rdchen, titete sie den eigenen Sohn und servierte ihn dem
Angetrauten zum Mahl. Thre Ikonographie und die damit transportierten Aussagen waren sehr

vielschichtig: Anfangs noch als mordendes Scheusal charakterisiert, wurde sie in den Bildern

*9 Aus dem 8. — 6. Jahrhundert wurden insgesamt 27 Bildwerke besprochen. Die 53 Darstellungen auf attischer
Keramik des 5. Jahrhunderts verteilen sich wie folgt: Klytaimnestra ist auf 21 GefédBlen des rotfigurigen Stils,
Eriphyle auf 23 vertreten. Von Prokne haben sich nur 9 Vasenbilder erhalten.
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des mittleren 5. Jahrhunderts v. Chr. zur fliichtenden Jungfer. Damit entzog sie sich einer
einheitlichen Bewertung und verharrte im Reich der Ambivalenz.

Ganz anders die dritte, Eriphyle: Ihr Vergehen war es, den geliebten Gatten fiir ein Halsband
zu verraten und ihn damit dem sicheren Tod zu iiberantworten. Obgleich ihre bildliche
Darstellung direkt nichts von den Ubeltaten erahnen lieB, stellte sie ein besonders missratenes
Exemplar von Weiblichkeit dar. Gerade diese Diskrepanz zwischen Schein und Sein war es,
die sie fiir die Vasenmaler der zweiten Hilfte des 5. Jahrhunderts v. Chr. so interessant

machte. In ihr konnten wir das Inbild des falschen Weibes erkennen.

Im Anschluss an die drei Einzeluntersuchungen wurden die Ergebnisse zusammenfassend
vorgetragen. Der erste Abschnitt dieses Fazits setzte sich mit der Frage der ikonographischen
Entwicklung auseinander. Hier konnte deutlich gezeigt werden, dass die Bilderwelt im Laufe
des Jahrhunderts vom Kruden zum Sanften ging. Vor allem im Medium der Vasenmalerei
wurden Gewaltdarstellungen ab ca. 450 v. Chr. weitgehend ausgeblendet zugunsten
idyllischer Bildthemen; ein Trend, der sich nicht nur bei unseren drei Frauen und ihren
Geschichten feststellen lieB.

Im zweiten Teil wurden noch einmal die wesentlichen Codes und Bildchiffren wiederholt, mit
denen die drei Frauen im Laufe der Zeit charakterisiert wurden. Wir konnten sehen, dass alle
drei Frauen mit Eigenschaften ausgestattet wurden, die sie — jede auf ihre Weise — als
diametrale Gegenbilder zur idealen Frau zeichneten. Und damit fungierten sie alle drei als

Antifrauen in einer Mannerwelt.

10.2 Abstract

This text deals with images of the mythical murderesses Klytaimnestra, Prokne and Eriphyle,
focusing on their appearance on the fifth century BC. All in all we have 80 illustrations of the
three women, about two third of them found on Attic red-figure vases*.

The introduction defines and limits the subject of the thesis. It aims at analyzing the changing
iconography of violence within the fifth century BC by describing and interpreting the
illustrations of the selected myths. Another focus is set on identifying the visual elements
which characterize and evaluate the three murderesses in the course of time and eventually

comparing it to the situation situation of historical women back then?

3 That is 27 depictions of earlier periods (late 8th to late 6th century BC) and 53 illustrations on Attic red-figure
pots, distributed as follows: Klytaimnestra is displayed 21 times, Eriphyle 23 times. Of Prokne exist only nine
illustrations.
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The main part of this text is divided into three chapters, one for each woman. Every chapter
contains a short overview of the literary tradition and a detailed examination of the women’s
iconography, itself divided into different sujets in which the women play a role.

Klytaimnestra stands out for an extremely violent behavior: Her transgressional and
masculine attitude is already found in early Greek art. First she kills her spouse Agamemnon
and her rival, the slave-princess Kassandra, then she tries to slaughter her own son Orestes
with an axe — but fails. In the archaic and classical period she is mainly depicted as an armed
fury attacking her son in order to protect her lover Aigisthos; but from the second half of the
fifth century on she appears only sporadically.

The second chapter deals with the Attic heroine Prokne. In order to retaliate upon her husband
Tereus for raping her sister Philomela she kills her own little son Itys and serves his corpse as
a meal to the outrageous Tereus. Her iconography and the metaphorical meanings are hard to
decrypt: In the beginning (700-480 BC) she is described as the brutal murderess of her son;
but later (around 480-460 BC) she is shown in the scheme of erotic pursuits, as a virgin
chased by a young man. Unfortunately, due to this diverse representations she is
unapproachable to a homogenous interpretation and remains ambivalent.

The analysis of Eriphyle is easier: She is bribed by Polyneikes with the necklace of Harmonia
to betray her husband Amphiaraos, knowing that this means certain death for him. Although
the pictorial illustrations never show her misdeeds directly, she for sure is regarded as an
extraordinary sinister subject. This gap between her appearance and her true character is the
reason for her popularity among Greek vase painters of the second half of the fifth century
BC. She is the role model of the two-faced woman.

Following the three single examinations the results are presented and discussed, exclusively
considering the two factors violence and women. Regarding the iconography of violence there
is a clear development from very brutal to moderate scenes. In the second half of fifth century
BC, especially in vase paintings, crude and problematic topics fade away and are replaced by
idyllic, gentle motifs. Regarding the characterization of the three women it was possible to
point out one common feature: Klytaimnestra, Prokne and Eriphyle are — all three of them in
her own way — depicted and described as counterparts of the ideal woman, thus serving as

anti-women in a man’s world.
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