Lniversitat
wien

MASTERARBEIT / MASTER’S THESIS

Titel der Masterarbeit / Title of the Master's Thesis

,Sepulkrale Ikonographie in spatmykenischer und
geometrisch-friharchaischer Zeit.
Eine vergleichende Studie”

verfasst von / submitted by

Benjamin Huber, BA BA

angestrebter akademischer Grad / in partial fulfilment of the requirements for the degree of

Master of Arts (MA)

Wien, 2023 / Vienna 2023

Studienkennzahl It. Studienblatt / UA 066 885
degree programme code as it appears on
the student record sheet:

Studienrichtung It. Studienblatt / Masterstudium Klassische Archéologie
degree programme as it appears on
the student record sheet:

Betreut von / Supervisor: ao. Univ.-Prof. Mag. Dr. Fritz Blakolmer






Inhaltsverzeichnis

V0] 1o PP PR Il
1 Einleitung und ThemensStellung .........ccooiiiiiiii e 1
2 Stand der FOISCRUNG .......c.oiiiieiie e 5

3 Theoretische Uberlegungen zur Annaherung an Tod, Trauer und Emotionen in der

spatmykenischen und geometrischen Ikonographie............ccoviieiiiiicic s, 10
3.1  Tod und Trauer aus kulturhistorischer Perspektive...........ccccovvveeveiieieene e, 10
3.2  Emotion(en) und Emotionalitét als analytische Kategorie...........ccccoeevveveciciivenenn, 13

4 Die Darstellung von Bestattungsritualen in der BildKUNSE...........cccooeiiiiiiiiniiieieen, 21

4.1  Die fruhesten Belege sepulkraler Thematik in der spdtmykenischen lkonographie . 21

4.1.1 Bemerkungen zu Darstellungen in der SiegelglyptiK..........ccccooniniiiiinicinnn. 21
4.1.2  Die Formierung sepulkraler Motivik in SM/SH HIA...........ccccoeiiiieieeieeien, 27
4.2 Formen und Elemente der BestattungSriten..........ccccveiveiieiieie s 41
4.2.1  Klagegesten und rituelle TotenkIage.........cccoveiieiiiicieeie e 41
4.2.1.1  Zeugnisse aus spatmykenischer Zeit...........cccocovvveeiiiic i 41
4.2.1.2  Zeugnisse aus geometrischer Zeit in vergleichender Perspektive .............. 56
4.2.2  Prothesis und Bettung des LEIChNaMS.........c.cooiiiiiniiiieie e 67
4.2.2.1  Zeugnisse aus SpatmyKenisCher Zeit..........ccoovvvviieienenc e 67
4.2.2.2  Zeugnisse aus geometrischer Zeit in vergleichender Perspektive .............. 79
4.2.3 D€ EKPNOTA.. ..o 87
4.2.3.1  Zeugnisse aus SpatmyKenisCher Zeit..........ccocovvriiienencienc e 87
4.2.3.2  Zeugnisse aus geometrischer Zeit in vergleichender Perspektive .............. 89

4.3  Emotionen und Emotionalitat in der sepulkralen Ikonographie spatmykenischer und

EOMELIISCRET ZEIT . .eiieiieiiie ettt e te e e e be e e reeene e 93
5 Zur Frage der Uberlieferung ikonographischer Motive ............cccccovecceiicccciennan, 101
5.1 Potenzielle Erklarungsmodelle zu einer ikonographischen Tradierung.................. 101



5.2

10

11

12

Rezeption der sepulkralen Ikonographie Agyptens und des Vorderen Orients....... 111
Ergebnisse und Zusammenfassung ..........cccccoeeieieiineneneneseeeee s 117
Katalog ausgewdhlter spatmykenischer Darstellungen sepulkraler Thematik............ 121
Quellen- und LiteraturVerzeiChNIS. ........coivoieiieiisie et 155
ADDIHAUNGSNACNWEISE. ... et re e 187
N o] o1 o U g o<1 TS 191
N 0] (0 741 o o SO 229
N 3] - o SO S 230



Vorwort

Besonderer Dank gebihrt dem Betreuer dieser Arbeit, Fritz Blakolmer, der meine Auf-
merksamkeit auf die Beschaftigung mit dem vorliegenden Thema lenkte. Schon am Beginn
meines Studiums weckten seine Lehrveranstaltungen mein Interesse und meine Faszination an
der Friihdgaischen Archdologie und vor allem auch an Bildkunst und Ikonographie. Wahrend
des Entstehungsprozesses der Masterarbeit hatte er stets ein offenes Ohr fur meine Fragen und
Anliegen und unterstiitzte mich mit konstruktiver Kritik und ermutigte mich immer wieder,
neue Blickwinkel auf so manchen Aspekt einzunehmen. Ihm ist es zu verdanken, dass die Ar-
beit in dieser Form zustande kam.

Fur das geduldige und akribische Korrekturlesen der Masterarbeit bin ich meiner Freundin,
Sabrina Leixnering, zu groflem Dank verpflichtet. lhre zahlreichen wertvollen Hinweise und
Anmerkungen haben mich vor der einen oder anderen Ungenauigkeit bewabhrt.

Vor allem mochte ich auch meiner Familie und insbesondere meiner Mutter, Gabriela Hu-
ber, meinem Vater, Andreas Huber, und meiner Schwester, Natalie Huber, herzlichen Dank
aussprechen. Fur ihre stete Unterstiitzung wahrend meines Studiums und des Schreibprozesses

sei ihnen diese Arbeit gewidmet.






1 Einleitung und Themenstellung

[...] 6Aha o' éc HAbaiov mediov kai meipata yains dbavoror méuyovary [...]

[...] Es schicken dich einst die unsterblichen Gotter weit, bis ans Ende der Welt, in Elysions
ebne Gefilde [...]

(Hom. Od. 4, 563 1.)

Der Tod kann, so paradox es auch klingen mag, als zentraler Bestandteil des Lebens betrach-
tet werden. Die Frage, wie man ihm begegnet und mit ihm umgeht, héngt von vielerlei Faktoren
ab, die vor allem durch den jeweiligen zeitlichen und kulturellen Kontext determiniert werden.
Jede Gesellschaft bringt daher ihre eigenen Strategien und Mechanismen seiner Bewaltigung
hervor, die sich mitunter in vielfaltiger Weise manifestieren kdnnen. Sich mit derartigen Phéa-
nomenen auseinanderzusetzen, bedeutet deshalb auch Einblicke in das Selbstverstandnis einer
Gesellschaft sowie in deren Glaubens- und Wertevorstellungen zu gewinnen. Aus kulturhisto-
rischer Perspektive stellt somit die Erforschung des sepulkralen Bereichs einen wesentlichen
Bestandteil der Auseinandersetzung mit antiken Gesellschaften dar. So gibt etwa die Erfor-
schung von Nekropolen, der Gestaltung von Grabanlagen, der Art der Bestattung (Kremation
oder Inhumation), von Bestattungsritualen und nicht zuletzt der Bildkunst essenzielle Einblicke
in antike Lebens- und Vorstellungswelten. Fir das klassische Altertum verfiigen wir beispiels-
weise Uber eine reiche Fille an bildlichem Quellenmaterial, dessen Erforschung wesentliche
Erkenntnisse Uber den Umgang mit dem Tod, Uber Bestattungsrituale und zudem auch tber
eschatologische Konzepte liefert. Die friihesten Belege finden sich in der geometrischen Va-
senmalerei in Form von Darstellungen der Prothesis, der Ekphora sowie von Figuren, die mit
Klagegesten wiedergegeben sind. Richten wir hingegen einen Blick auf die Frihégais, so lasst
sich eine weitgehende Absenz bildlicher Darstellungen sepulkraler Thematik konstatieren. Le-
diglich fur die spatmykenische Zeit ist deren Bildwirdigkeit belegt, wobei Themenrepertoire
und Motivik in vielerlei Hinsicht an Beispiele geometrischer Zeit erinnern. Zudem lassen sich
in spatmykenischer Zeit auch zahlreiche Darstellungen fassen, welche eschatologische Aspekte
thematisieren und etwa als bildliche Manifestationen von ,Jenseitsvorstellungen angesprochen
werden konnen. Eine durchgehende Kontinuitét in der Bildkunst zwischen beiden Perioden er-
scheint allerdings aufgrund eines Hiatus wahrend der sog. Dark Ages als mogliches Erklarungs-
modell fiir die Entsprechungen bestimmter Motive als relativ unwahrscheinlich. Dennoch stellt
sich die Frage nach mdglichen Verbindungen sowie nach den Charakteristika der Thematik und
Motivik in den jeweiligen Perioden, die aufgrund ihrer Ahnlichkeit auch auf gewisse Gemein-

samkeiten in den Bestattungsritualen schliel3en lassen.



Die hier aufgeworfenen Fragen stehen im Fokus der vorliegenden Untersuchung. Einerseits
liegt das Augenmerk auf der Ikonographie und der Bedeutung der dargestellten Motive sowohl
in spatmykenischer als auch in geometrischer Zeit, wobei auch zu fragen ist, inwiefern die ho-
merischen Epen zum Verstandnis der sepulkralen Thematik in der Bildkunst beitragen kénnen.
Andererseits wird der Frage nach mdglichen Wegen der Uberlieferung von Thematik und Mo-
tivik der Darstellungen von spatmykenischer bis in geometrische Zeit nachgegangen. Ziel der
Arbeit ist es, die Charakteristika der sepulkralen Ikonographie der jeweiligen Perioden heraus-
zuarbeiten und einer vergleichenden Analyse zu unterziehen. Darlber hinaus wird auch unter-
sucht, inwiefern Einflusse aus den Kulturen des Vorderen Orients und Agyptens auf die se-
pulkrale Ikonographie in spatmykenischer und in geometrischer Zeit nachzuvollziehen sind und
wie sich dieser Transfer von Bildern und Ideen gestaltete. So lauten die wesentlichen Frage-
stellungen, die im Rahmen der Analyse verfolgt werden: Wie gestaltete sich die sepulkrale 1ko-
nographie in spatmykenischer und in geometrischer Zeit? Welche Gemeinsamkeiten und Un-
terschiede liegen vor und inwiefern lassen sich Wege der Uberlieferung der Motivik zwischen
der spatmykenischen und der geometrischen Bildkunst nachvollziehen? Welche Rolle spielte
der Einfluss der sepulkralen Ikonographie Agyptens und des Vorderen Orients sowohl in spét-
mykenischer als auch in geometrischer Zeit auf die Darstellung bestimmter Themen und Mo-
tive? Und: Inwiefern kdnnen in diesem Kontext die homerischen Epen Aufschluss uber die
Deutung sepulkraler Motive in der Ikonographie geben?

Die Grundlage der Untersuchung bilden primér die ikonographischen Zeugnisse spatmyke-
nischer und geometrischer Zeit, welche in ihrer inhaltlichen Aussage sowie ihres Verwendungs-
zweckes und -kontextes dem sepulkralen Bereich zugewiesen werden kénnen. Es handelt sich
dabei um Objekte, die im Rahmen von Bestattung und Bestattungsritualen VVerwendung fanden
und deren Ikonographie Ruckschlisse auf ebendiese Aspekte erlaubt. So zeigen die analysier-
ten Darstellungen rituelle Handlungen im Kontext der Bestattung. Hingegen werden keine Bei-
spiele in den Blick genommen, deren Thematik und Motivik auf eschatologische Aspekte bzw.
,Jenseitsvorstellungen® verweisen.

Das dazu bekannte Quellenmaterial aus spatmykenischer Zeit reicht von den friihesten Dar-
stellungen in SH/SM I11A2 bis in die Nachpalastzeit (SH I11C). Der grote Teil entféllt hierbei
auf figurlich bemalte Larnakes aus den Nekropolen nahe Tanagra in Bootien. Darlber hinaus
werden auch einige von Kreta stammende Larnakes mit figirlichem Dekor, Darstellungen auf
uberwiegend SH I11C-zeitlichen Amphoren und Krateren sowie eine Reihe an weiblichen Sta-
tuetten, welche aus sepulkralen Kontexten (ebenfalls aus SH 111C) stammen und mit Klagege-

sten wiedergegeben sind, berucksichtigt. In einem ausgewahlten Katalog werden am Ende der



Analyse die diskutierten Beispiele aus dem beschriebenen Quellenkorpus aus spatmykenischer
Zeit vorgelegt?.

Fir die geometrische Zeit sind es vor allem die Leitthemen der figirlichen Vasenmalerei —
Prothesis und Ekphora —, die im Fokus der Untersuchung stehen, d. h. zum lberwiegenden Teil
die attische geometrische VVasenmalerei, wobei aber auch Beispiele aus anderen Regionen in
den Blick genommen werden. Zudem werden auch geometrische Terrakottastatuetten, welche
mit Klagegesten wiedergegeben sind, in der Untersuchung berticksichtigt. Das Quellenmaterial
reicht hier von protogeometrischer Zeit bis an den Ubergang von der spatgeometrischen zur
friharchaischen Periode (um 700 v. Chr.).

Wie bereits erwahnt wurde, werden zum weiteren Verstandnis des sepulkralen Bereichs auch
schriftliche Quellen, d. h. die homerischen Epen llias und Odyssee, in die Analyse miteinbezo-
gen. Abgesehen davon werden fiir die Untersuchung des duReren Einflusses auf die Ikonogra-
phie spatmykenischer und geometrischer Zeit auch Quellen zur sepulkralen Ikonographie des
Vorderen Orients und Agyptens im Rahmen der Untersuchung berticksichtigt.

Nachdem die Thematik der vorliegenden Arbeit dargelegt wurde, sei noch auf die in ihrem
Kontext verwendete Terminologie hingewiesen. Sowohl Ingeborg Huber als auch Diamantis
Panagiotopoulos haben sich bereits mit dem Aspekt der Darstellungen von Bestattungsritualen
in der Bildkunst, unter anderem in den hier behandelten Perioden, beschaftigt. Beide verwenden
den Begriff ,Trauer® zur Charakterisierung der dabei untersuchten Bildthematik, so bezeichnet
Panagiotopoulos die Darstellungen als , Trauerbilder? und Huber beschreibt dieses Phdanomen
als ,Ikonographie der Trauer®. Als Uberbegriff fiir diese Thematik mit dem Terminus , Trauer
zu operieren mag an sich durchaus sinnvoll sein?, allerdings sollen hier neutralere Termini ver-
wendet werden. Am besten geeignet erscheint daher die Anwendung eines Terminus, welcher
ganz allgemein auf den Verwendungskontext verweist, aus welchem diese Bilder stammen res-
pektive worauf sie sich letztlich beziehen. Da sich das Quellenmaterial aus dem Bereich der
Nekropolen generiert, lisst es sich analytisch wohl am besten mit dem Uberbegriff ,sepulkral®

charakterisieren bzw. wird in Hinblick auf die zu untersuchenden Phanomene der Uberbegriff

! Einen Katalog vorzulegen, der samtliche bekannte Quellen zu der hier untersuchten Thematik sowohl in spatmy-
kenischer als auch in geometrischer Zeit beinhaltet, kann im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht geleistet wer-
den. Der Katalog beschrankt sich daher auf ausgewdahlte Beispiele aus spatmykenischer Zeit. — Fur weitere Arbei-
ten, die sich mit der quantitativen Erfassung des Quellenmaterials zur hier behandelten Thematik beschaftigt haben
s. Kramer-Hajos 2015, 630-633; Dakouri-Hild 2021, Supplemental Material 3 (zu den Larnakes aus Tanagra). —
Merousis 2000, 103-197 (zu den kretischen Larnakes, die allerdings tberwiegend Szenen eschatologischen Inhalts
zeigen). — Ahlberg 1971, 25-30. 214-221; Merthen 2005, 384-400 (zu den geometrischen Prothesis- und Ekphora-
Darstellungen).

2 panagiotopoulos 2007.

3 Huber 2001, insbes. 49-86 zur spatmykenischen und geometrischen Zeit.

4s. dazu Kap. 3.1.



,sepulkrale Tkonographie* verwendet®. Dieser Uberbegriff schlieR damit im weiteren Sinne
auch Darstellungen mit eschatologischen Inhalten ein, die zwar nicht Thema der Untersuchung
sind, doch in Ansétzen auch fur die hier behandelten Fragestellungen relevant sind. Auch wenn
sich diese beiden Kategorien auf analytischer Ebene unterscheiden lassen, bilden sie dennoch
zentrale Aspekte des ibergeordneten Phdnomens sich mit dem Tod in der Bildkunst auseinan-
derzusetzen und lassen sich daher mit dem erwéhnten Begriff am adaquatesten fassen.

Im folgenden Abschnitt wird zunachst ein Uberblick tiber den Stand der Forschung zur be-
handelten Thematik gegeben, um die vorliegende Analyse in ihren forschungsgeschichtlichen
Kontext einzubetten (Kap. 2). AnschlieRend folgt ein Kapitel bestehend aus theoretischen und
methodischen Uberlegungen zu den Phanomenen Tod, Trauer und Emotionen in spatmykeni-
scher und geometrischer Zeit, das den zu untersuchenden Themenkomplex darlber hinaus in
seiner kulturhistorischen Dimension einzuordnen versucht (Kap. 3). Der ndchste Abschnitt wid-
met sich der Untersuchung der Umsetzung von Bestattungsritualen in den bildlichen Medien
der genannten Perioden (Kap. 4). Dabei wird zundchst auf das Aufkommen einer sepulkralen
Ikonographie in der frihagaischen Bildkunst eingegangen, bevor in einem weiteren Schritt eine
vergleichende Analyse spatmykenischer und geometrischer sepulkraler Motive erfolgt, die ins-
besondere die Darstellung von Klagegesten, der Prothesis sowie der Ekphora berlcksichtigt.
Danach folgt eine Interpretation und Einordnung der Ergebnisse vor dem Hintergrund der in
Kap. 3 entwickelten theoretischen Uberlegungen und Konzepte. Ein weiterer Abschnitt be-
schaftigt sich mit der Frage nach der Tradierung ikonographischer Motive tber den Hiatus in
der Bildkunst wihrend der ,Dark Ages* hinaus sowie mit der Rezeption bestimmter Motive aus
der sepulkralen Ikonographie Agyptens und des Vorderen Orients sowohl in spatmykenischer
als auch in geometrischer Zeit (Kap. 5).

5 Abgeleitet vom lat. sepulcrum, welches ein Grab/Grabmal/eine Begrabnisstatte/eine Grabstatte bezeichnet:
Lewis — Short 1962, 1676. — Dariiber hinaus l&sst sich in Bezug auf jene Darstellungen in der Bildkunst, die
dezidiert Bestattungsriten zeigen, auch von ,funerérer Ikonographie* sprechen, abgeleitet vom lat. funus, welches
ein Begrébnis/eine Bestattung, aber auch Bestattungsriten und Bestattungsprozessionen bezeichnet: Lewis — Short
1962, 795; Ernout — Meillet 1951, 466 f.



2 Stand der Forschung

Eine bildliche Umsetzung von Bestattungsritualen oder auch von Klage, wie sie ab geomet-
rischer Zeit in der griechischen Bildkunst belegt ist, lasst sich in der Frihdgais lediglich flr die
spatmykenische Zeit konstatieren. Im klassischen Altertum ist hingegen eine ausgepréagte Iko-
nographie des funerdren Bereichs zu beobachten, die von geometrischer Zeit bis in den Helle-
nismus reicht®. Den Beginn markiert hier die geometrische Vasenmalerei mit den Themen der
Prothesis und der Ekphora, in deren Kontext sich auch zahlreiche Auspragungen und Varianten
des rituellen Klagens bei weiblichen und mannlichen Figuren finden. Seit ca. einem Jahrhundert
sind die geometrischen Bilder funerérer Thematik Gegenstand der Forschung. Erstmals unter-
sucht wurden sie von Willy Zschietzschmann in einem Artikel aus dem Jahre 1928 mit dem
Titel ,Die Darstellung der Prothesis in der griechischen Kunst’. Zschietzschmann widmet sich
dabei in einem kurzen Abschnitt jenen bis zu seiner Zeit bekannten Beispielen der geometri-
schen Vasenmalerei und fasst diese dartiber hinaus in katalogartiger Form zusammen®. Wie er
zudem bemerkte, sei die Prothesis ,,[...] seit der Zeit des geometrischen Stiles bis etwa ans Ende
des 5. Jhds. [v. Chr.] dargestellt [...]® worden. Auch Hedwig Kenner bemerkte in ihrer im
Jahre 1960 publizierten Monographie tiber ,Weinen und Lachen in der griechischen Kunst*:
,.Die vorgeometrische Zeit kennt die Fassung von Klagegesten kaum.*'° Einschitzungen wie
diese spiegeln allerdings lediglich die schlechte Quellenlage zu den bronzezeitlichen Darstel-
lungen von Bestattungsritualen bis in die 50er/60er Jahre des 20. Jahrhunderts wider. Bis zu
dieser Zeit lagen nahezu keine bildlichen Uberlieferungen aus frithdgaischer Zeit vor, welche
eine dhnlich gestaltete Umsetzung von Ritualen des sepulkralen Bereichs im Bild, wie sie im

klassischen Altertum und insbesondere in geometrischer Zeit zu beobachten ist, belegt hattent?.

®s. dazu Huber 2001, 61-168. 190-196.

7 Zschietzschmann 1928. —s. auch die grundlegenden Arbeiten in den darauffolgenden Jahren von Hinrichs 1955
und Marwitz 1961 zu den Prothesis- und Ekphora-Darstellungen geometrischer Zeit.

8 Zschietzschmann 1928, 17-20. 37-39.

9 Zschietzschmann 1928, 17. — Auch Andronikos 1968, 43 konstatiert: ,,Darstellungen der Prothesis kennt der
beschriankte Motivschatz der mykenischen Kunst nicht.*

10 Kenner 1960, 7.

11 Eine Ausnahme bildete freilich der 1903 freigelegte freskierte Sarkophag aus Hagia Triada (S1) auf Kreta. (s.
Paribeni 1903, 343-348; Paribeni 1904, 713-719). So wies bereits der Ausgréber Roberto Paribeni darauf hin,
dass auf den Liangsseiten ,,[...] scene religiose ¢ funebri [...]* dargestellt seien. Zudem bemerkte er auch, dass
Darstellungen des Toten, dem Gaben dargebracht werden, aus dgyptischen Grabmalereien bekannt sind und inter-
pretierte die Szene mit drei ménnlichen Gabenbringern, die sich vor einer ihnen zugewandten weiteren méannlichen
Figur auf einer der Langsseiten befindet, in Analogie zu derartigen Malereien: Paribeni 1908, 16-18 (s. ausfiihrlich
zu diesem Aspekt Kap. 4.1.2). Allerdings stellen die Darstellungen auf diesem Sarkophag in der minoisch-myke-
nischen Bildkunst ein singuldres Beispiel dar, fur welches sich in dieser Form keine Vergleichsbeispiele anfiihren
lassen.

Dartber hinaus erkannten bereits Adolf Furtwéngler und Georg Loeschcke in der Armhaltung der weiblichen
Figur auf der 1876 von Heinrich Schliemann in Mykene gefundenen sog. Kriegervase (G1) einen Klagegestus. So
stellen sie fest: ,,Links steht eine Frau in langem Chiton, die mit dem deutlichen Gestus der Klage den einen
erhaltenen [...] Arm auf den Kopf'legt; sie jammert liber den Wegzug der Krieger.“, s. Furtwaengler — Loeschcke

5



Daraus resultierte die Auffassung, dass die geometrische Bildkunst den Ausgangspunkt einer
,sepulkralen Ikonographie* bildete, wie sie in den darauffolgenden Jahrhunderten beobachtet
werden kann??,

Mit dem Auftauchen figlrlich bemalter spatmykenischer Tonlarnakes im Kunsthandel be-
gann sich dieses Bild allerdings ab den 1950er Jahren allméhlich zu &ndern. Die aus Raubgra-
bungen stammenden Larnakes aus den Nekropolen von Dendron und Gephyra nahe Tanagra in
Bootien zeigen auf den Langs- und Schmalseiten beispielsweise weibliche Figuren mit dem
beidhindigen Klagegestus'®. Emily Vermeule machte erstmals auf diese Objekte aufmerksam
und publizierte 1965 jene bis dato bekannten 13 Larnakes und thematisierte den Umstand, dass
der Klagegestus jenem der geometrischen und der archaischen Bildkunst entspricht'4. Abgese-
hen von den Beispielen aus Tanagra ergab sich in Form von mehreren Terrakottastatuetten,
welche aus einer SH 111C-zeitlichen Nekropole in Perati stammen und ihrer Haltung zufolge
ebenfalls mit dem Klagegestus wiedergegeben sind, ein weiterer Anhaltspunkt fir die funerare
Bildthematik in spatmykenischer Zeit. Spyros lakovidis publizierte im Jahre 1966 diese Statu-
etten und zog hinsichtlich ihres Gestus auch Vergleiche mit den Darstellungen weiblicher Fi-
guren in identer Haltung auf den Larnakes aus Tanagra. Zudem wies auch er, wie vor ihm schon
Vermeule, auf den Umstand hin, dass dieser Klagegestus vor allem aus der geometrischen Bild-
kunst bekannt ist®,

VVon 1968 bis 1984 fanden in den Nekropolen von Tanagra systematische Grabungen unter

der Leitung von Theodoros Spyropoulos statt'® und forderten weitere figiirlich sowie

1886, 68. Auch Lorimer 1950, 147 bemerkt zur Darstellung auf der Kriegervase: ,,[...] on the extreme left a woman
stand in an attitude of lament for their departure.*

12’5, dazu Huber 2001, 49 mit Anm. 2.

13 Vermeule 1965, 124-26; Panagiotopoulos 2007, 205; Kramer-Hajos 2015, 627 f.

14 Vermeule 1965 (eine erstmalige Erwéahnung und kurze Diskussion erfuhren sie allerdings bereits in ihrem ein
Jahr zuvor erschienen Uberblickswerk zur dgaischen Bronzezeit: Vermeule 1964, 210-214). — Neumann 1965,
195 Anm. 354 weist ebenfalls darauf hin, dass sich der beidhéndige Klagegestus weiblicher Figuren nicht erst ab
geometrischer Zeit in der griechischen Bildkunst beobachten I&sst, sondern bereits in spatmykenischer Zeit belegt
ist. Er fahrt hierfiir eine Larnax aus dem Kunsthandel an, die 1958 in Basel versteigert wurde (entspricht Vermeule
1965, 129 Nr. 3), sowie auch die sog. Kriegervase aus Mykene (s. dazu oben Anm. 11).

15 lakovidis 1966. — Auch Andronikos 1968, 44 f. verweist auf die aus dem Kunsthandel bekannten Larnakes und
die Terrakottastatuetten und konstatiert, dass der Klagegestus bereits in mykenischer Zeit bekannt war.

165, dazu die Grabungsberichte: Spyropoulos 1969a; Spyropoulos 1969b; Spyropoulos 1969c; Spyropoulos 1970g;
Spyropoulos 1970b; Spyropoulos 1970c; Spyropoulos 1970d; Spyropoulos 1971a; Spyropoulos 1971c; Spyrop-
oulos 1971d; Spyropoulos 1972b; Spyropoulos 1973a; Spyropoulos 1973b; Spyropoulos 1973c; Spyropoulos
1974a; Spyropoulos 1974b; Spyropoulos 1975a; Spyropoulos 1975b; Spyropoulos 1976a; Spyropoulos 1976b;
Spyropoulos 1977a; Spyropoulos 1977b; Spyropoulos 1979a; Spyropoulos 1979b; Spyropoulos 1980a; Spyrop-
oulos 1980b; Spyropoulos 1981a; Spyropoulos1981b; Spyropoulos 1982a; Spyropoulos1982b; Spyropoulos
1983a; Spyropoulos 1983b; Spyropoulos 1984a; Spyropoulos 1984b. —s. zudem auch die Berichte (iber die Gra-
bungstatigkeiten in Tanagra im jahrlichen Uberblick tiber die Grabungen in Griechenland im Bulletin de Corres-
pondance Hellénique: Michaud 1970; Michaud 1972; Michaud 1974; Aupert 1975; Aupert 1976; Touchais 1977;
Aupert 1978; Touchais 1980; Touchais 1981; Touchais 1982; Touchais 1983; Touchais 1984; Touchais 1985.
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ornamental bemalte Larnakes zu Tage, wobei sich deren Zahl heute auf ca. 50 Exemplare be-
lauft'’. Anhand der Fundkontexte und stilistischer Beobachtungen lassen sie sich auf den Zeit-
raum SH 111A2-SH 111B, also zwischen der Mitte des 14. Jahrhunderts v. Chr. und dem Ende
des 13. Jahrhunderts v. Chr., datieren®, Bemerkenswert an diesen Larnakes ist die vielfiltige
Bildthematik, welche Themen und Motive umfasst, die den sepulkralen Bereich betreffen, wie
beispielsweise Szenen weiblicher Figuren mit Klagegesten oder auch Darstellungen der Pro-
thesis. Dartber hinaus finden sich auch Wiedergaben von Mischwesen, von Jagd- und Stier-
spielszenen, von Wasservigeln sowie von floralen Ornamenten und Mustern'®. Die Themati-
sierung des funeraren Bereichs in der frih&gdischen Bildkunst erwies sich somit entgegen der
zuvor in der Forschung vertretenen Auffassung als evident.

Aufgrund der Ahnlichkeiten zwischen den spatmykenischen und den geometrischen Dar-
stellungen von Klagegesten sowie der Prothesis wies Jack Benson 1970 bereits auf eine mdagli-
che Verbindung zwischen den spatmykenischen und den geometrischen Darstellungen hin. Zu-
dem machte er erstmals darauf aufmerksam, dass sowohl den spatmykenischen als auch den
geometrischen Darstellungen funerérer Thematik hochstwahrscheinlich Vorbilder von aul3en,
namlich aus der Bildkunst Agyptens, zugrunde liegen wiirden?.

Im Jahre 1971 legte Gudrun Ahlberg eine umfassende Monographie mit dem Titel ,Prothesis
and Ekphora in Greek Geometric Art* vor, welche bis heute als Standardwerk und wichtigste
Materialsammlung zu den Prothesis- und Ekphora-Darstellungen der geometrischen VVasenma-
lerei gelten kann?t. Aufgrund des nunmehr erweiterten Kenntnisstandes an Quellenmaterial aus
spatmykenischer Zeit thematisierte auch sie die Gemeinsamkeiten in der Darstellung des Kla-
gegestus in beiden Perioden. Zudem wies sie, wie schon Benson, darauf hin, dass sich fiir die
mykenischen und geometrischen Klagegesten als auch fiir die Darstellungen der Prothesis Ent-
sprechungen in der Bildkunst Agyptens finden. Ahlberg schloss daraus auf eine sozusagen ,ost-

mediterrane Koiné® sepulkraler Bildformeln, die dariiber hinaus ein Indiz fur idente bzw.

17 Kramer-Hajos 2015, 627-634; Dakouri-Hild 2021, 353 Tabelle 1. — Eine abschlieRende Gesamtpublikation der
Larnakes ist allerdings noch ausstandig.

18 Kramer-Hajos 2015, 628. — Entgegen Vermeule 1965, 134 und Immerwahr 1995, 109. 118 Anm. 3, die, wie
jungst auch Dakouri-Hild 2021, 352, aufgrund des Stils eine Datierung bis in SH 111C vorschlagen. Kramer-Hajos
weist jedoch auf den Umstand hin, dass bisher keine SH I11C-zeitliche Keramik aus den betreffenden Grébern
bekannt ist bzw. publiziert wurde, die somit das stilistische Argument hinsichtlich der Datierung stiitzen konnte.
19 7u einer Ubersicht (iber die auf den Larnakes dargestellten Themen s. die Tabelle bei Kramer—Hajos 2015, 630—
633.

20 Benson 1970, 88-99. — s. zum Aspekt mdéglicher ikonographischer Vorbilder aus Agypten auch Huber 2001,
46-48; Hiller 2006.

2L Ahlberg 1971. — Dariiber hinaus lieferten Claudia Merthen sowie Annette Haug in zwei umfangreichen Studien
weiterfiihrende Beobachtungen und wichtige Ergdnzungen zu diesem Themenkomplex (s. Merthen 2005, insbes.
73-141; Haug 2012, insbes. 45-118).



zumindest ahnliche Bestattungsrituale liefert, welche sich somit zeit- und regionsubergreifend
beobachten lassen??.

Die Bildwirdigkeit des funeréren Bereichs in der Frihégéis bzw. zumindest in spatmykeni-
scher Zeit wurde somit Ende der 1960er/Anfang der 1970er Jahre erstmals naher diskutiert. In
den darauffolgenden Jahren erfuhr diese Thematik allerdings keine nennenswerte Beachtung in
der Forschung. Erst ab den 1990er Jahren fand dieser Themenkomplex wieder gréRere Auf-
merksamkeit?®, wobei auch weitere Neufunde zu einem verstarkten Interesse daran beitrugen.
So wurden in diesem Jahrzehnt zwei bemerkenswerte SH 111C-zeitliche Funde zu Tage gefor-
dert, einerseits eine Prothesis-Darstellung auf einem Kraterfragment aus Hagia Triada, Elis
(G2), sowie andererseits die Darstellung einer Ekphora auf einem Amphorenfragment aus
Trypes/Kladeos nahe Olympia, Elis (G3)*. Mit diesen beiden Beispielen ist somit auch die
Thematisierung von Bestattungsritualen in der frihagdischen Vasenmalerei belegt. Darliber
hinaus handelt es sich bei der Ekphora-Szene um die bislang einzig bekannte ihrer Art in der
gesamten frihdgaischen Ikonographie.

Der Umstand, dass Klagegesten sowie auch Prothesis und Ekphora bereits in der spéten
Bronzezeit ihre ikonographische Umsetzung in der Bildkunst fanden, fiihrte vor allem in den
letzten drei Jahrzehnten zu einem verstarkten Interesse an der Bewertung des Verhaltnisses
zwischen den spatmykenischen und den geometrischen Darstellungen. So fokussieren zentrale
Fragestellungen und Problematiken seither vor allem auf die Ahnlichkeiten in der sepulkralen
Ikonographie beider Perioden sowie auf eine mogliche Uberlieferung bestimmter Motive tiber
den Hiatus in der Bildkunst wahrend der sog. Dark Ages hinaus®®. Zudem kreisen zentrale Fra-
gen aber auch um das Thema einer Ubernahme der sepulkralen Motivik aus der Bildkunst
Agyptens und des Vorderen Orients?®.

Wahrend sich die sepulkrale Ikonographie in der Friihdgéis im Sinne einer Thematisierung
von Klagegesten und Bestattungsritualen erst mit sukzessive seit den 1950er/1960er Jahren zu
Tage getretenen Neufunden als evident erwies, war ein weiterer Aspekt sepulkraler Motivik der
Forschung bereits langer bekannt. Es handelt sich hierbei um Darstellungen auf zahlreich auf
Kreta vertretenen SM Ill-zeitlichen bemalten Larnakes, die die Vorstellung einer Art von
JAfterworld bzw. Jenseits nahelegen. Erstmals publiziert wurden derartige Larnakes, die mit

stilisierten Papyruspflanzen, Wasservogeln und Fischen dekoriert sind, von Paolo Orsi Ende

22 Ahlberg 1971, 303 f.

2 30 beispielsweise in den Arbeiten von Cavanagh — Mee 1995; Immerwahr 1995; Marinatos 1997.

2 Zum Kraterfragment s. Schoinas 1999, 257. — Zum Amphorenfragment s. den Grabungsbericht von Vikatou
1998, 231 f.

%5, z. B. Cavanagh — Mee 1995; Panagiotopoulos 2007; Blakolmer 2012b.

%5, 7. B. Hiller 2006; Vlachou 2018.



des 19. Jahrhunderts?’. Jedoch beschaftigte er sich weniger mit einer inhaltlichen Interpretation
der Ikonographie, sondern vor allem mit den formalen Aspekten des Dekors?. Arthur Evans
bezeichnete derartige Darstellungen aufgrund der erwahnten ikonographischen Elemente bzw.
der Papyruspflanzen als ,Nilszenen und bemerkte, dass diese auf kretischen Larnakes haufig
zu beobachten seien?®.

In den darauffolgenden Jahrzehnten sind vor allem Bogdan Rutkowski und Caterina
Mavriyannaki zu nennen, die sich jeweils in einer Monographie Ende der 1960er/Anfang der
1970er Jahre mit den SM Il11-zeitlichen kretischen Larnakes beschéftigten. Allerdings stand in
ihren Studien nicht die Ikonographie im Vordergrund; Uberlegungen hinsichtlich der Motivik
beschranken sich tberwiegend auf formale Beobachtungen und auf ihr Verhéltnis zur Vasen-
malerei®C. Erst Vance Watrous setzte sich in einem 1991 publizierten Artikel eingehender mit
der Ikonographie der Larnakes auseinander und konstatierte, dass es sich bei den Darstellungen
von Nilszenen, aber auch von Schiffen und Streitwdgen, um die Thematisierung des Jenseits
bzw. — in Bezug auf Schiff- und Streitwagenfahrt — die Reise dorthin handelt®.. Die bis dato
umfassendste ikonographische Studie zu den bemalten kretischen Larnakes legte einige Jahre
spater Nikos Merousis mit seiner Dissertation zu diesem Thema vor®?,

Die bislang erwahnten Abhandlungen fokussieren allerdings lediglich auf die kretischen
Larnakes respektive deren Ikonographie. Hingegen liegen bisher keine Arbeiten vor, die die
Darstellungen der jenseitigen Sphare sowie der Bestattungsrituale in der Bildkunst in einen
groleren, vergleichenden Kontext stellen. Lediglich der im Jahre 1997 erschienene Artikel von
Nanno Marinatos, in dem sie sich mit den Charakteristika der Ikonographie einerseits der
Larnakes aus Tanagra und andererseits jener aus Kreta auseinandersetzt, bietet einen Anknp-
fungspunkt zu weiteren Studien zu diesem Aspekt®. Dariiber hinaus hat sich Ivonne Kaiser im
Rahmen ihrer Dissertation mit Form und Dekor der geometrischen Keramik Kretas auseinan-
dergesetzt und behandelt dabei auch das Weiterleben bestimmter Motive in der Vasenmalerei,

welche bereits auf den SM I11-zeitlichen Larnakes zu finden sind®*.

27’5, zu den kretischen Larnakes auch die forschungsgeschichtlichen Abrisse bei Merousis 2000b, 37-42 und Ka-
retsou — Girella 2015, 80-82.

28 QOrsi 1889-1892, 211-215.

2 Evans 1935a, 337 f.

30 Rutkowski 1966; Mavriyannaki 1972.

31 Watrous 1991, insbes. 296-301.

32 Merousis 2000b.

33 Marinatos 1997. — Auch Nikos Merousis hat sich in einem Artikel aus dem Jahre 2000 mit diesem Aspekt
auseinandergesetzt (Mersousis 2000a).

3 Kaiser 2013.



3 Theoretische Uberlegungen zur Annaherung an Tod, Trauer und Emoti-
onen in der spatmykenischen und geometrischen Ikonographie

3.1 Tod und Trauer aus kulturhistorischer Perspektive

Im Grunde genommen kann Ingeborg Huber zugestimmt werden, die konstatiert, dass Trauer
,[-..]im modernen Sprachgebrauch einen emotionalen Zustand [...]*% beschreibt, wobei dieser
Begriff Uberwiegend in Hinblick auf die Beschreibung der Reaktion auf den Tod eines Men-
schen bzw. des Umganges damit Anwendung findet. Der wesentliche Punkt dieser Definition
ist die Charakterisierung von Trauer als einen ,emotionalen Zustand®, d. h. sie erhalt somit eine
psychische und physische Dimension hinsichtlich ihrer Artikulation und Wahrnehmung. Es
handelt sich dabei also um ein ,Gefiihl‘ bzw. eine ,Emotion‘. Die Art und Weise von Artikula-
tion und Wahrnehmung umfasst dabei eine performative und eine sprachliche Ebene und ist
zugleich an soziale und kulturelle Normen und Strukturen gebunden, die den Rahmen darstel-
len, innerhalb dessen sie sich bewegen. Mit dem Uberbegriff , Trauer* zu operieren mag daher
im Kontext der Beschaftigung mit kulturgeschichtlich gepragten Phdnomenen wie Tod und Be-
stattung zundchst als sinnvoll erscheinen. Allerdings stellt sich dabei auch die Frage, welche
Konzepte und Begrifflichkeiten in der antiken Vorstellungswelt im Umgang mit diesen Aspek-
ten greifbar sind. Wie die folgenden Ausfiihrungen zeigen, lasst sich bereits bei Homer eine
Differenzierung verschiedener Ebenen von Trauer beobachten, die sich analytisch trennen las-
sen. Eine eingehende Betrachtung dieser Ebenen verhilft in einem weiteren Schritt auch, die
dazu in der spatmykenischen und geometrischen Bildkunst beobachtbaren Phdnomene adaquat
fassen und charakterisieren zu kénnen.

Richten wir daher den Blick auf zeitgendssische schriftliche Quellen. Fiir die spatmykeni-
sche Zeit ergeben sich aus den Linear B-Texten keine Anhaltspunkte fur bestimmte Termini,
die derartige Phanomene bezeichnen wiirden®. Die friihesten schriftlichen Quellen, die zu die-
sem Aspekt Aufschluss geben konnen, sind die homerischen Epen. In Ilias und Odyssee findet
sich in Bezug auf die Reaktion auf den Tod der Begriff zévfog, der mit ,Leid‘ bzw. ,Trauer
ubersetzt werden kann, sowie das davon abgeleitete Verb zevféw, welches seine Entsprechung

im Deutschen Verb ,trauern‘ findet®’. Homer berichtet auch, wie die Protagonist*innen in den

3 Huber 2001, 13. - s. hier auch die Herleitung dieses Begriffs aus dem Altenglischen.

36 Middleton 2017, 395; Dakouri-Hild 2021, 371. — Allerdings fiihrt Dakouri-Hild einige Begriffe aus den Linear
B-Texten an, die wohl die gleichen Wortwurzeln wie spétere griechische Begriffe aufweisen. So liegt beispiels-
weise den mannlichen Anthroponymen pe-te-u und ta-ra-pe-se sowie dem Altgriechischen zévo¢ (dazu s. unten)
der gleiche Wortstamm zugrunde. Allein daraus lassen sich jedoch keine weiterfihrenden Aussagen zum Ver-
stdndnis von Tod und Trauer in spatmykenischer Zeit treffen.

37 Liddell — Scott 1996, 1360. —s. auch die Belegstellen bei Homer: Hom. Il. 16, 548 . 17, 36 f. 18, 88 f. 19, 225.
21, 249 f. 22, 483. 23, 283. 24, 105. 708. 741; Hom. Od. 1, 342. 2, 70 f. 11, 195. 18, 174. 19, 512. 24, 231. 233.
423.
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Epen auf die Nachricht des Todes einer nahestehenden Person reagieren. So wird etwa von
lautem Klagen, Weinen und Wehgeschrei berichtet, von Schlagen der Brust, Raufen der Haare
oder von ,sich in den Staub werfen‘®®. Andromache fallt beim Anblick der Leiche Hektors, die
von Pferden durch die Stadt geschleift wird, sogar in Ohnmacht®®. Allerdings handelt es sich
hierbei in allen Fillen um eine, wie Manolis Andronikos es formuliert, ,,[...] spontane Aufe-
rung des Schmerzes [...]*°. Demgegeniiber findet sich jedoch auch die Beschreibung der ritu-
alisierten Form der Trauerbekundung respektive der Totenklage; Homer kennt hier zwei ver-
schiedene Formen, einerseits den yéoc und andererseits den Gpijvoc*. Hierbei handelt es sich
allerdings um Riten, die Bestandteile der Bestattungszeremonie darstellen, und sind daher von
den unmittelbaren, spontanen Reaktionen auf einen Todesfall zu unterschieden*?. So beschreibt
es etwa Margaret Alexiou folgendermalien: ,,The lament was by no means just a spontaneous
outbreak of grief.“*® Viel eher handelt es sich hierbei um eine ritualisierte Form des Beklagens
des Todes einer Person in rhythmisierter Art und Weise, deren Vollzug als Pflicht gegentiber
dem Verstorbenen (yépac Qavévrewv) im Zuge des Totenrituals erachtet wurde*,

Laut Aussage der homerischen Epen lassen sich also verschiedene Aspekte beobachten, die
allesamt im weitesten Sinne unter dem Uberbegriff , Trauer subsumiert werden kénnen. Denn
in jedem Fall lasst sich konstatieren, dass es sich um einen Ausdruck von Trauer handelt, auch
wenn diese nicht spontan gedufRert wird, sondern sich in Form einer ritualisierten Art und Weise
der Trauerbekundung, wie bei dpijvoc und yéog, manifestiert. Analytisch lassen sich demnach
verschiedene Ebenen beschreiben, tiber welche sich die AuRerung von Trauer vollziehen kann.

Deutlich wird dies allein schon durch die von Homer getroffene terminologische

s, dazu die Zusammenstellung der Belegstellen bei Homer von Huber 2002, 32—34, die allerdings nicht zwischen
spontanen AuRerungen von Emotionen und ritualisierten Formen der Trauerbekundung respektive des Klagens
unterscheidet. —s. auch Andronikos 1968, 1 f. 9-14.

39 Hom. I1. 22, 462-467.

40 Andronikos 1968, 2.

41 Reiner 1938, 8-67; Andronikos 1968, 9-14; Alexiou 2002, 11-14. 102 f.; Tsagalis 2004, 2—-8; Beck 2020, 169.
— Es handelt sich hierbei um ritualisierte Totengesénge, die alternierend vorgetragen wurden. Der 6pijvog wird
dabei von ,professionellen‘ Klagesanger*innen vorgetragen, wobei auf deren Klagegesange in Form des weniger
formalisierten yéo¢ geantwortet wird, welchen die Verwandten oder nahe Angehdrige des/der Verstorbenen vor-
tragen.

42 Andronikos 1968, 2. — Diese Unterscheidung wurde bereits von Reiner 1938, 21 f. getroffen, der konstatiert:
»|.-.] das immer gleiche Bild des Vor[t]rags [sic] und des Ritus der Totenklage und die Geschlossenheit der dau-
ernd wiederkehrenden Motive lassen eine Bindung vermuten, die nicht bei den Trauernden und in ihrem Gefhl
zu suchen ist, sondern in der die Jahrhunderte in gleicher Form iiberdauernden Totenverehrung.*

43 Alexiou 2002, 4.

4 Andronikos 1968, 9. — So bezeichnet etwa Achilles die Totenklage fiir Patroklos als yépac Oavéviwv, als er die
Myrmidonen anweist, um dessen Leichnam zu ziehen und ihn zu beweinen (Hom. Il. 23, 6-11). Auch die Seele
des Amphimedon, im Zwiegesprach mit jener des Agamemnon Uber den Freiermord des Odysseus, bezeichnete
unter anderem die Totenklage als yépac Gavévrwv (Hom. Od. 23, 188-190). Darliber hinaus berichtet Laertes dem
Odysseus, bevor dieser sich als jener zu erkennen gibt, dass der Leichnam seines Sohnes, der in der Fremde ge-
storben sei, nicht, wie es das yépac favévrwv erfordert, von Mutter und Vater oder auch seiner Gemahlin beweint
werden konnte (Hom. Od. 24, 290-296). — s. zudem allgemein zum homerischen yépac Gavévrawv die Untersu-
chung von Robert Garland (Garland 1982).
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Spezifizierung, mit der bestimmte Formen des ritualisierten Beklagens des Toten, der Toten-
klage, charakterisiert werden*. Die Totenklage stellt somit eine spezifische Ebene dar, die sich
zumindest hinsichtlich ihrer Formalisierung von anderen Aspekten der AuRerung von Trauer,
die in den homerischen Epen beschrieben sind, unterscheidet. Wie erwéhnt, handelt es sich
freilich in jedem Fall um eine bestimmte Form des Trauerns und somit eine AuRerung von
Emotion(en) und Emotionalitat, wobei zu konstatieren ist, dass alle diese Formen auch be-
stimmten sozialen und kulturellen Parametern unterliegen?®.

Zuletzt sei noch auf einen weiteren Aspekt hingewiesen, der ebenfalls eine begriffliche Dif-
ferenzierung erfordert und die Charakterisierung sdmtlicher im Kontext der Bestattung durch-
gefuhrter bzw. durchzufuhrender Rituale und Praktiken betrifft. Manolis Andronikos bezeich-
nete beispielsweise jegliche VVorgéange, die von der VVorbereitung des Leichnams bis zu seiner
Grablege bzw. Verbrennung reichen, und die damit einhergehenden Rituale mit dem Uberbe-
griff | Totenkult**’. Chrysanthi Gallou definiert hingegen den Begriff ,,cult of the dead* im
Sinne einer regelmé&Rigen, festgelegten kultischen Aktivitét, die zur Kommunikation mit den
Ahnen (,,ancestors*) dient und zum Zwecke des Wohlwollens der Toten gegentiber den Leben-
den ausgefiihrt wird*®, So handelt es sich demnach um eine spezifische Ausformung ritueller
Praktiken, die allerdings mit Bestattung und Bestattungsriten im engeren Sinne nichts gemein

haben. Darliber hinaus evoziert ,Totenkult® Phdnomene, welche in der Literatur oftmals mit

45 Wie Huber 2001, 32 konstatiert, wird bei Homer nur Mannern, d. h. den herausragendsten Kampfern im Krieg
um Troja, die zugleich Angehérige der Oberschicht darstellen, die ritualisierte Totenklage zuteil. Eine Totenklage
flr weibliche Verstorbene findet sich hingegen bei Homer nicht.

46 Katharine Derderian unterteilt grundlegend die Reaktionen auf den Tod in zwei Kategorien: Einerseits
unterscheidet sie psychologische bzw. physiologische Reaktionen, die sich somit als eine biologisch determinierte
Kategorie charakterisieren lassen und von ihr als grief bezeichnet werden. Andererseits unterscheidet sie sozial
und kulturell determinierte Formen des Verhaltens als Reaktionen auf den Tod, was sie als mourning bezeichnet.
Mourning entspricht ihrer Definition weitgehend allen sozial und kulturell geformten Strategien im Umgang mit
dem Tod, wie beispielsweise die rituelle Totenklage (Derderian 2001, 3. — So auch Tsagalis 2004, 1, der ihr in
dieser Definition folgt). Eine derartige Dichotomie zwischen biologischen Dispositionen und kulturellen
Strukturen ist allerdings nicht unproblematisch, da auch physiologische bzw. psychologische Vorgange und somit
der ,Korper® an sich auch von sozialen und kulturellen Strukturen gepriagt werden und daher nicht als ,ahistorisch*
begriffen werden kdnnen, wie es diese Unterscheidung nahelegt (s. zu diesem Aspekt Kap. 3.2). Auch die
Beobachtung Reiners (s. oben Anm. 42) impliziert eine derartige Dichotomie.

47 Wenngleich Andronikos in seinen abschlieRenden Bemerkungen in seiner Monographie mit selbigem Titel fest-
halt: ,,Wenn wir den Terminus , Totenkult® gebrauchen, meinen wir alle Handlungen, die von dem Augenblick des
Todes einer Person an vollzogen werden und sich manchmal noch (iber eine lange Zeit nach der Beisetzung er-
strecken.“ (Andronikos 1968, 129), so differenziert er aber dennoch nicht zwischen jenen rituellen Handlungen,
die Teil des Bestattungsritus waren und jenen, die darliber hinaus durchgefiihrt wurden. Zudem beschrénkt sich
seine Analyse vor allem auf die rituellen Handlungen im Kontext der Bestattung. — Auch in DNP (2002) 710 f. s.
v. Totenkult (S. I. Johnston/Ubersetzer: St. Krauter) werden unter diesem Begriff undifferenziert sowohl Bestat-
tungsriten als auch Rituale, die zur Ehrung der Toten oder deren Besénftigung durchgefiihrt wurden, aber nicht in
unmittelbarem Zusammenhang mit einer Bestattung standen, sondern mitunter Bestandteil zyklisch abgehaltener
Feste waren, subsumiert.

48 Gallou 2005, 32.
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Termini wie ,ancestor cult‘, ,tomb cult‘ oder ,hero cult® definiert werden*® und von jenen ritu-
ellen Praktiken, welche im Kontext der Bestattung durchzufuihren waren, allerdings klar zu un-
terscheiden sind. Somit ist die Verwendung des Terminus , Totenkult in Bezug auf Riten, die
mit der Bestattung einhergehen, unzutreffend und kann dartiber hinaus zu falschen Implikatio-
nen flhren. Bei den in dieser Arbeit zu untersuchenden Phdnomenen handelt es sich lediglich
um Rituale, deren Durchfiihrung zu einem einmaligen Zeitpunkt erforderlich waren und welche
im Zuge der Vorbereitung und Bestattung des Leichnams — bzw. dessen Uberresten nach der
Kremation — durchzufuhren waren. Dies umschlie3t samtliche Aspekte ritueller Handlungen
wie der Prothesis, der Ekphora sowie der Totenklage und lasst sich daher am ehesten mit Ter-

mini wie Bestattungsritual(e), Bestattungszeremoniell oder Totenritual charakterisieren.

3.2 Emotion(en) und Emotionalitat als analytische Kategorie

,Emotionen‘ als Kategorie der historischen Analyse zu betrachten, fiihrte in den letzten Jahr-
zehnten zur Herausbildung eines neuen Forschungszweiges innerhalb der Geschichtswissen-
schaften, der Emotionsgeschichte. Der zentrale Anspruch dieser Disziplin versteht sich darin,
Emotion(en) und Emotionalitat in ihrer historischen Dimension zu Begreifen. So liegt das
Hauptaugenmerk darauf, aufzuzeigen und zu analysieren, wie die jeweiligen kulturellen und
sozialen Gegebenheiten auf die AuRerung und Wahrnehmung von Emotionen Einfluss nahmen
respektive wie in bestimmten kulturellen und sozialen Kontexten Emotionen geduf3ert, wahr-
genommen und verstanden wurden®°.

Die Erforschung von Emotionen ist allerdings ein durchaus interdisziplindres Feld, das in
eine Reihe verschiedenster Facher, wie der Soziologie, der Ethnologie, der Psychologie, der
Neurowissenschaften, etc. verortet werden kann®l. Die unterschiedlichen Perspektiven und
Herangehensweisen, die dabei, bedingt durch die jeweiligen Fragestellungen und Methoden der
verschiedenen Forschungsrichtungen, angewendet wurden bzw. werden, fiihrten zur Etablie-
rung von zwei Strdmungen in der modernen Emotionsforschung. Einerseits wird sie gepréagt
von einem ,universalistischen‘ Ansatz, der Emotionen tiberwiegend als biologisch konstituiert
versteht, wobei das menschliche Gehirn iiber eine bestimmte Anzahl an ,Basis-Emotionen‘ ver-
flgt. Diese sind somit Teil der menschlichen Physiologie und in erster Linie genetisch bedingt

und lediglich evolutiondren Adaptionen unterworfen, d. h. sie sind ,kulturunabhingig® und

495, dazu etwa die kurzen Uberblicke zu dieser Thematik von Contursi 2019 und Murphy 2020 mit weiterfihrender
Literatur.

%0 Einen ausfiihrlichen Uberblick iiber Forschungsgeschichte, Theorien, Methoden und aktuelle Problemstellungen
innerhalb der Emotionsgeschichte bieten der Forschungsbericht von Bettina Hitzer (Hitzer 2011) sowie die aus-
fiihrlichen Monographien zu diesem Thema von Jan Plamper (Plamper 2012) und Riidiger Schnell (Schnell 2015).
51 Tarlow 2000, 713; Tarlow 2012, 170.
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konnen durch die Beeinflussung kultureller und sozialer Faktoren lediglich variiert werden®2.
Demgegeniiber steht jedoch ein ,konstruktivistischer® (bzw. ,sozialkonstruktivistischer®) An-
satz, der primar soziokulturelle Einflisse als entscheidende Faktoren fur die Konstitution von
Emotionen und Emotionalitat ansieht. Wie Emotionen erfahren, artikuliert und interpretiert
werden, hangt demnach von den jeweiligen sozialen bzw. kulturellen Gemeinschaften und de-
ren kollektiven Werten und Normen ab®3. Allerdings wird auch im Konstruktivismus ein den
Emotionen zugrunde liegender biologischer Aspekt nicht negiert®, vielmehr lasst sich iiber-
wiegend beobachten, dass die Frage nach dem ,Inneren Gefiihl‘ nicht erfassbar sei und daher
lediglich die — vor allem sprachlichen — Représentationen von Emotionen den Gegenstand der
Untersuchung bilden®. Vor allem fiir die Geschichtswissenschaften bietet die konstruktivisti-
sche Herangehensweise einen methodischen Weg, sich Emotionen und Emotionalitat aus his-
torischer Perspektive zu nahern und dariber hinaus deren Historizitat zu bestatigen. Hingegen
ergibt sich als logische Konsequenz des universalistischen Ansatzes eine ahistorische Auffas-
sung von Emotionen, die auf einer rein biologischen Determination griindet®®.

Im Zuge des ,emotional turn®, der sich seit den 1980er Jahren in den Kulturwissenschaften
abzuzeichnen begann®’, brachte auch die historische Emotionsforschung wegweisende Theo-
rien und Konzepte hervor, um sich mit Emotionalitét in ihrer historischen Dimension methodo-
logisch auseinanderzusetzen. Zu den einflussreichsten Vertreter*innen, die mit ihren Arbeiten
den Diskurs entscheidend pragten, gehoren wohl der Historiker Peter Stearns und die Psychia-
terin und Historikerin Carol Stearns sowie die Medi&vistin Barbara Rosenwein.

Das in den 1980er Jahren von Stearns und Stearns entwickelte Modell der ,emotionology*
beschreibt die Haltungen und Standards einer Gesellschaft bzw. einer gesellschaftlichen
Gruppe in Hinblick auf die AuBerung von und den Umgang mit Emotionen®®, Es kann daher

52 Tarlow 2000, 715; Rosenwein 2010, 2-5; Tarlow 2012, 171; Schnell 2015, 124 f.; Rauchle 2017, 21. — Wesent-
lich beeinflusst wurde bzw. wird diese universalistische Strémung von Paul Ekmans seit den 1970er Jahren er-
schienen Arbeiten zu ,Basisemotionen’, iiber welche jeder Mensch zeit- und kulturiibergreifend verfligen wiirde
und welche sich anhand von Gesichtsausdriicken manifestieren wirden und dadurch auch erkennen und benennen
lieRen. Zu einem ausfihrlichen Uberblick tiber Ekmans Theorien und der daran geduRerten Kritik sowie allgemein
Uber den universalistischen Ansatz in der Emotionsforschung s. Plamper 2015, 147-250.

%3 Tarlow 2000, 716 f.; Rosenwein 2010, 8 f.; Tarlow 2012, 171 f.; Schnell 2015, 124 f.; Rauchle 2017, 21. — Zu
einem ausfiinrlichen Uberblick iiber den sozialkonstruktivistischen Ansatz in der Emotionsforschung s. Plamper
2015, 75-146.

5 Tarlow 2000, 716.

%5 Schnell 2015, 23-29 unterscheidet allerdings auch innerhalb des sozialkonstruktivistischen Ansatzes zwei Stro-
mungen, die sich anhand einer bedingten Akzeptanz respektive einer volligen Negierung der biologischen Konsti-
tution von Emotionen und Emotionalitét unterscheiden. Erstere, von Schnell als ,schwache* (bzw. abgeschwéchte)
Form des Sozialkonstruktivismus bezeichnet, erkennt eine psychophysiologische Basis von Emotionen an, die
allerdings durch soziale Faktoren beeinflusst sei. Die zweite, als ,starke* (bzw. rigide) Form bezeichnete Strémung
sieht Emotionen hingegen als ,total soziokulturell bedingt* an.

% Schnell 2015, 23.

5's. dazu Schnell 2015, 15-18.

%8's. Stearns — Stearns 1985.
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als ein ,normativer Rahmen* aufgefasst werden, innerhalb dessen sich in einem gegebenen so-
zialen bzw. kulturellen Kontext Emotionen und Emotionalitit bewegen. Laut den Autor*innen
ist,,[...] ,emotionology* [...] a useful term with which to distinguish the collective emotional
standards of a society from the emotional experiences of individuals and groups.“*® Als metho-
dische Konsequenz dieser analytischen Trennung von normativem Rahmen (,emotionology*)
einerseits und individueller Erfahrung (,emotion‘) andererseits ergibt sich die Erfordernis, eine
Unterscheidung und Definition des vorhandenen Quellenmaterials zu treffen, Gber das diese
beiden Ebenen adiquat erschlossen werden konnen®. So konnten etwa literarische Texte oder
Ratgeberliteratur die Grundlage flr die Analyse der ,emotionology‘ darstellen, wéahrend Selbst-
zeugnisse wie Tagebicher, Briefe oder Autobiographien hinsichtlich individueller Wahrneh-
mung und Artikulierung von Emotionalitat Aufschluss geben kénnten®®, Dariiber hinaus ergibt
sich hierbei allerdings auch die Frage nach verschiedenen Auspragungen der emotionalen Stan-
dards innerhalb einer Gesellschaft, die etwa abhéngig sind von der Zugehdérigkeit zu bestimm-
ten sozialen Schichten, oder aber Gber Geschlecht und Geschlechtlichkeit definiert sind. So er-
geben sich aus der ,emotionology‘ einer Gesellschaft auch unterschiedliche Normen hinsicht-
lich Emotionen und Emotionalitat fiir deren Mitglieder bzw. auch fiir deren Interaktion®?,
Einen in dieser Hinsicht ahnlichen Ansatz verfolgt Barbara Rosenwein mit dem von ihr ent-
wickelten Konzept der ,emotional communities‘, welche sie wie folgt definiert: ,,Emotional
communities are largely the same as social communities — families, neighborhoods, syndicates,
academic institutions, monasteries, factories, platoons, princely courts.“%. Den Ausgangspunkt
bei diesem Modell stellt die Erforschung bzw. das Aufdecken von ,systems of feeling® dar, d.
h. wie innerhalb einer als ,emotional community‘ verstandenen (sozialen oder kulturellen)
Gruppe Emotionen und Emotionalitat definiert, bewertet, wahrgenommen und artikuliert wer-
den bzw. wurden. Die Perspektive richtet sich demnach auf die der jeweiligen Gemeinschaft
zugrunde liegenden Normen®4. Methodisch stiitzt sie dieses Konzept auf eine akribische Ana-
lyse sprachlicher Merkmale und Konstrukte, wie beispielsweise Metaphern und Ironien, sowie

signifikanter Begriffe in Texten, die innerhalb einer bestimmten ,emotional community*

%9 Stearns — Stearns 1985, 813.

80 Stearns — Stearns 1985, 825. 830.

61 Stearns — Stearns 1985, 830. — Jedoch weisen die Autor*innen darauf hin, dass sehr wohl auch bei der Analyse
der Aussage von Selbstzeugnissen die Frage offen bleibt, inwiefern diese tatsachlich von einem ,emotionological
filter befreit seien.

62 Stearns — Stearns 1985, 827.

63 Rosenwein 2010, 11. — s. auch Rosenwein 2006, 2.

84 Rosenwein 2010, 11.
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entstanden bzw. fir diese gultig sind. So sollen die dabei zu untersuchenden Emotionen auch
hinsichtlich ihrer Rolle in sozialen Interaktionen beurteilt und beleuchtet werden®.

Bei den beiden beschriebenen Konzepten handelt es sich, wie erwdhnt, um Methoden und
Theorien, die den Geschichtswissenschaften entstammen und somit ausgehend von der Analyse
von schriftlichem Quellenmaterial entwickelt wurden. Zudem entstanden sie vor dem Hinter-
grund der mittelalterlichen bzw. der Neueren Geschichte und fokussieren somit auf die Unter-
suchung eines umfassenden Repertoires an Texten verschiedenster Gattungen. Demgegeniber
gestaltet sich die Quellenlage in den Altertumswissenschaften gleichsam schwieriger, unter-
scheiden sich doch die Uberlieferten Texte in Qualitét, d. h. nach der Art verfligbarer Textgat-
tungen, und Quantitéat signifikant von jenen in spateren Perioden®. In den letzten Jahrzehnten
lasst sich allerdings auch in der altertumswissenschaftlichen Forschung ein Fokus auf die Etab-
lierung emotionshistorischer Perspektiven und Methoden beobachten®”. Der Schwerpunkt liegt
dabei vor allem auf dem klassischen Altertum und somit auf einem Zeitabschnitt, in welchem
—zumindest vergleichsweise —ausreichend schriftliches Quellenmaterial vorhanden ist, um sich
auch methodisch Emotionen und Emotionalitét in antiken Lebenswelten nahern zu kénnen®,

Aber auch in dezidiert archdologischen Disziplinen zeichnet sich seit den letzten 20 Jahren
ein verstarktes Interesse und Bewusstsein fiir emotionshistorische Fragestellungen ab®. Gleich-
sam ist zu betonen, dass sich aufgrund der naturgemé&fBen Beschaftigung mit primér materiellen
Hinterlassenschaften gewisse Problematiken und Einschrdnkungen ergeben. So eroffnet zwar
die Analyse bildlicher Quellen unter dem Aspekt emotionshistorischer Fragestellungen ein die
Emotionsforschung bereicherndes Feld, jedoch bleibt auch sie auf erganzende/erklarende
schriftliche Zeugnisse angewiesen. Vor allem in Hinblick auf die Klassische Arch&ologie sowie
die Agyptologie und die Orientalistik lasst sich dabei in den letzten Jahren ein verstarktes Inte-
resse an der Untersuchung visueller Reprasentationen von Emotionen und Emotionalitét be-
obachten’. Einen wesentlichen Untersuchungsgegenstand bildet dabei die Analyse von Gestik

und Mimik in der lkonographie, wobei diesem aus methodischer Sicht zumeist eine Synthese

8 Rosenwein 2006, 26-29; Rosenwein 2010, 12-24.

8 5. dazu etwa Chaniotis 2012a, 14-19.

57Vor allem in den letzten ca. 15 Jahren lasst sich in den Altertumswissenschaften ein zunehmendes Interesse an
emotionshistorischen Fragestellungen und Perspektiven beobachten. Der Fokus liegt dabei allerdings uberwiegend
auf althistorischen oder philologischen Aspekten, wenngleich auch archéologische Fragestellungen zunehmend
unter diesem Blickwinkel betrachtet werden. — s. dazu beispielsweise Fogen 2009; Munteanu 2011; Chaniotis
2012b; Chaniotis — Ducrey 2014; Cairns — Fulkerson 2015; Sanders — Johncock 2016; Cairns — Nelis 2017; Cairns
2019; Spatharas 2019; Chaniotis 2021.

8 Zu diesem Aspekt s. Chaniotis 2012a, 18.

% Fur einen Uberblick tiber diverse emotionshistorische Ansitze in verschiedenen archéologischen Disziplinen s.
Tarlow 2012.

0's. beispielsweise Morris — Peatfield 2002; Masséglia 2012; Chaniotis u. a. 2017; Kipfer 2017; Middleton 2017;
Rauchle 2017; Rauchle 2019; Hsu — Llop Radua 2020; Dakouri-Hild 2021.
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aus bildlichen und schriftlichen Quellen zugrunde liegt’*. Freilich bietet die Uberlieferungslage
in vielen Teilbereichen der genannten Disziplinen die Mdoglichkeit, die ikonographische Ana-
lyse durch die Berticksichtigung von mitunter erklarenden schriftlichen Zeugnissen zu berei-
chern, womit sie sich jedoch von jener fur die spate Bronze- und friihe Eisenzeit Griechenlands
wesentlich unterscheidet.

In Hinblick auf die frihdgdische, aber auch die geometrische Ikonographie ergibt sich fir
den beschriebenen inklusiven Ansatz als groRte Schwierigkeit das weitgehende Fehlen schrift-
licher Quellen, welche auf dhnliche Weise, wie etwa in spéteren Perioden des klassischen Al-
tertums, néhere Auskunft tber die Bildwerke liefern konnten. Allein die homerischen Epen
geben zumindest ansatzweise Anhaltspunkte, die weiterflihrende Interpretationen zulassen res-
pektive den Rahmen an Aussagemdglichkeiten etwas erweitern. Es erfordert daher aus metho-
dologischer Sicht Konzepte, welche sich bei der Identifizierung von Emotionen und Emotiona-
litdt in bildlichen Quellen starker an jenen Aspekten orientieren, die auf ikonographischer
Ebene als deren bildliche ,Ubersetzung* verstanden werden konnen, d. h. etwa Gestik und Mi-
mik. In diesem Kontext ist vor allem die Arbeit von Anastasia Dakouri-Hild zu erwahnen, die
sich in einem jungst erschienen Artikel mit ebendiesem Aspekt anhand der Analyse der Gesten
der Klagenden in den Darstellungen auf den Larnakes aus Tanagra befasst hat. So weist auch
sie auf den Umstand hin, dass der Gestik in Bildwerken eine zentrale Rolle hinsichtlich der
Erforschung von Emotionen und Emotionalitat zukommt und meint daher: ,,Gestures are key
in the study of emotions.*"?

Aus theoretischer Sicht lasst sich m. E. auch das von der Kulturwissenschaftlerin Monique
Scheer entwickelte Konzept der ,emotional practices* fruchtbringend auf die Untersuchung von
Gesten, Korpersprache und Mimik in der Bildkunst anwenden. Scheer verfolgt dabei einen pra-
xeologischen Ansatz, indem sie Pierre Bourdieus Konzept des sozialen Habitus weiterentwi-
ckelt und so auch Emotionen als ,embodied‘ auffasst bzw. Emotionen als (korperliche) Prakti-
ken versteht’3. Damit riickt sie — etwa im Gegensatz zu anderen emotionshistorischen Ansatzen,
wie jene der ,emotionology‘ oder der ,emotional communities® — den ,Kdrper® stirker in den
Fokus der Untersuchung und bertcksichtigt dabei auch seine Historizitat. So sieht sie Emotio-

nen und Emotionalitat, geméall dem holistischen Verstdndnis der Praxistheorie, als im Korper

1 So entwickelte beispielsweise Andreas Wagner im Kontext der Erforschung von Emotionen im Alten Test-
amt/Alten Israel ein Konzept der Metaphernanalyse. Es stiitzt sich im Wesentlichen auf die Aufdeckung von Emo-
tionen in sprachlichen Metaphern und deren mdglichen Entsprechungen in ikonographischen Motiven (s. Wagner
2017). Dabei handelt es sich durchaus um einen vielversprechenden theoretischen Ansatz fir die Erforschung
visueller Représentationen von Emotionalitat, jedoch l&sst sich eine derartige Analyse lediglich auf Grundlage
umfangreichen schriftlichen Quellenmaterials umsetzen.

72 Dakouri-Hild 2021, 350.

3's. Scheer 2012; Scheer 2016; sowie auch Eitler — Scheer 2009, 282-294.
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materialisiert an’*. Gesten, Mimik, Kérperhaltung und physiologische Vorgange wie die Pro-
duktion von Tranen oder eine veranderte Herzfrequenz, aber auch Denkprozesse sind demnach
untrennbar mit Emotionen verbunden’. Laut Scheer eréffnet diese Betrachtungsweise fiir die
Emotionsgeschichte eine neue Perspektive: ,,Methodologically, a history of emotions inspired
by practice theory entails thinking harder about what people are doing, and to working out the
specific situatedness of these doings. It means trying to get a look at bodies and artifacts of the
past.“’® So fiihrt sie beispielsweise alle Arten rituellen Handelns als potentielles Untersu-
chungsfeld von emotional practices an, da diese unter anderem auch Emotionen evozieren, wie
es etwa im Falle von ,Klagefrauen® bei Bestattungen zu beobachten sei’’.

Mit diesem Konzept erweitert Scheer den Blickwinkel auch hin zu einer Untersuchung an-
derer Quellengattungen, ohne sich aus einem methodischen Grundverstandnis heraus vorrangig
auf schriftliche Quellen zu konzentrieren. Dennoch merkt sie einschrankend an: ,, Texts will
remain the main sources [...] for discourses and implicit orders of knowledge [...]"®. Unbe-
stritten stellen schriftliche Quellen einen wesentlichen Aspekt fur ein tieferes Verstandnis ar-
chéologischer Quellen dar — vor allem in Hinblick auf die Bildkunst. Allerdings bietet diese
dezidierte Erweiterung der Perspektive, mit der dabei einhergehenden Abkehr von einem rein
sprachlich-textlichen Verstandnis von Emotionen, dennoch wichtige Impulse zur Erforschung
bildlicher Quellen’®. Dies trifft insbesondere zu, wenn es sich um jene der Gesellschaften Grie-
chenlands in der spéten Bronze- und friihen Eisenzeit handelt.

Eine Auseinandersetzung mit emotionshistorischen Fragestellungen, sei es auf Grundlage
von schriftlichem oder bildlichem Quellenmaterial, erhebt jedoch keineswegs den Anspruch,
aufdecken zu kdnnen, was Menschen aus vergangenen Perioden und Kulturen tatséchlich ge-
fihlt haben. Wie etwa auch aus der obigen Darlegung verschiedener theoretischer Ansatze zur
Erforschung von Emotionen und Emotionalitat deutlich wurde, erlauben uns die Quellen ledig-

lich Riickschlisse dartiber, wie Emotionen wahrgenommen, artikuliert und verstanden wurden

74 Scheer 2012, 206 f.; Scheer 2016, 24; Schnell 2015, 81.

75 Scheer 2012, 206 f.; Scheer 2016, 24. — Mit diesem praxeologischen Ansatz versucht Scheer die in der Emoti-
onsforschung vielfach reproduzierte Dichotomie zwischen einem (biologischen) ,inneren Empfinden‘ und einem
kulturell und sozial determinierten ,duBleren Ausdruck® zu iiberwinden. Ebendieser Dichotomie folgt beispiels-
weise auch Katharine Derderian in ihrer terminologischen Unterscheidung zwischen grief und mourning, wobei
zufolge ihrer Definition ersteres einen biologischen ,inneren Zustand* und zweiteres ein kulturell und sozial ge-
formtes ,dufleres Verhalten® charakterisiert (s. 0. Anm. 46).

76 Scheer 2012, 217.

7 Scheer 2012, 211; Scheer 2016, 29 f.

78 Scheer 2012, 218. — Wie Rudiger Schnell dazu bemerkt, bedeutet dies fir die Emotionsgeschichte der Gegen-
wart, dass sie sich auf unmittelbare Beobachtung und neurowissenschaftliche Experimente stiitzen kann, wéhrend
der Erforschung anderer Perioden dieser Blickwinkel versperrt bleibt und sie daher den ,Umweg‘ {iber die Inter-
pretation textlicher Zeugnisse gehen misse (Schnell 2015, 82).

% So bemerkt Scheer beispielsweise auch: ,,Bilder und andere Gegenstiinde kdnnen als Speicher fiir Emotionen
dienen, mit deren Handhabung wir Gefiihle vergegenwiértigen und erlebbar machen kénnen.“ (Scheer 2016, 30).
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und welche sozialen und kulturellen Parameter darauf Einfluss nahmen®. Schrift und Schrift-
lichkeit sind abhangig von sprachlichen Konventionen, die fur die Artikulierung von Emotio-
nalitat in Texten einen bestimmten Rahmen vorgeben und sie in gewisser Weise auch beein-
flussen. Dieser Umstand ist allerdings auch bei einem inklusiveren Verstandnis von Emotionen,
das Korperlichkeit gleichermalRen in den Fokus riickt, zu beachten, insbesondere wenn es die
Auseinandersetzung mit Ikonographie betrifft. Wie Sprache und Schrift folgt auch die Bild-
kunst gewissen Konventionen und Regeln, die vor ihrem jeweiligen kulturellen Hintergrund zu
interpretieren sind, d. h. eine Untersuchung von ,emotional practices‘ kann hier nur iiber den
,Filter® ikonographischer Konvention(en) erfolgen. Konkret bedeutet dies, dass sie lediglich als
die Darstellung bestimmter Gesten, die sich mitunter auch zu formelhaften Chiffren verfestigen
konnen, zu fassen sind®!. Aber jene Gesten oder Chiffren versuchen ebendiese ,emotional prac-
tices* zu bezeichnen. Die Analyse dieser ,emotional practices muss folglich auf der Aufde-
ckung derartiger Darstellungen von Gesten fokussieren und nach deren Charakter und Ver-
standnis fragen. Hierflr scheint es m. E. auch sinnvoll, die Konzepte der ,emotionology‘ und
der ,emotional communities*®? anzuwenden bzw. fir die Anwendung im Rahmen ikonographi-
scher Analysen zu adaptieren. So lasst sich etwa der der ,emotionology‘ zugrunde liegende
methodische Ansatz der Untersuchung schriftlicher Quellen hinsichtlich emotionaler Standards
einer Gesellschaft auch auf die Bildkunst tibertragen. Entscheidend ist dabei zunéchst die Frage
nach dem Kontext, in welchem bestimmte Gesten, aber auch Mimik, auftreten — wie beispiels-
weise in den zu untersuchenden Prothesis- und Ekphora-Szenen. Dartiber hinaus gilt es Aspekte
zu beachten, wie die Haufigkeit und die Dominanz gewisser Gesten sowie das Geschlecht der
damit dargestellten Figuren und das Verhaltnis einzelner Figuren oder Figurengruppen mit ver-
schiedenen Gesten zueinander. Uber derartige Differenzierungen lassen sich auch Zuweisungen
bestimmter Gruppen von Figuren an zu definierende ,emotional communities‘ vornehmen, die
durch eine Kombination aus dem Charakter der Gesten, Geschlecht sowie dem Verhaltnis zu
anderen Figuren(gruppen) beschrieben werden kdnnen. Umgekehrt betrachtet bedeutet das,
dass ebendiese Aspekte genau jene Charakteristika darstellen, welche konstitutiv fur eine be-
stimmte ,emotional community* sind.

Wie bereits angemerkt wurde, griindet sich ein tieferes Verstandnis von Ikonographie mit-
unter auf der Aussage schriftlicher Quellen. Uber den sepulkralen Bereich kénnen uns jedoch

—wenn auch nur ansatzweise und mit gewissen Einschrankungen verbunden — die homerischen

80 Rosenwein 2010, 11 Anm. 37; Chaniotis 2012a, 23.

81 Dakouri-Hild 2021, 351.

8 Fir die Anwendung des analytischen Konzeptes der ,emotional communities® innerhalb der altertumswissen-
schaftlichen Forschung s. auch Chaniotis 2011 sowie Masséglia 2012, die sich vor allem mit Ansétzen zur Etab-
lierung dieses Konzepts in der arch&ologischen Forschung auseinandersetzt.
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Epen Aufschluss geben®. So wurde bereits im vorigen Kapitel ausgefiihrt, dass Homer etwa
zwischen Personen unterscheidet, die einerseits den yoog und andererseits den Gpijvog vollfiih-
ren, was demnach mit einer Zugehdorigkeit zu verschiedenen ,emotional communities* zu inter-
pretieren wére. Inwieweit sich derartige Differenzierungen auch in der Ikonographie zeitigen,
gilt es somit zu analysieren. Aus praktischer Sicht kann hier bereits auf die Vorarbeit Gudrun
Ahlbergs aufgebaut werden, welche die (klagenden) Figuren in geometrischen Prothesis- und
Ekphora-Darstellungen bereits aufgrund von Kategorien wie der Gestik und/oder der Nahe zum

aufgebahrten Leichnam in ,private mourners und in ,professional mourners* unterteilte®*.

8 5. zu diesem Aspekt Snodgrass 1998; Abell 2020; Whitley 2020.

8 Ahlberg 1971, 131 f. — Cavanagh — Mee 1995, 52 stellen diesen Begriffen jedoch neutralere Termini gegeniiber
und ersetzen ,private mourners‘ durch ,familiy mourners‘ und ,professional mourners‘ durch ,collective
mourners‘. Zudem teilen sie die Figuren in zwei weitere, aus analytischer Sicht wichtige, Kategorien ein, ndmlich
,female mourners‘ und ,male mourners‘. An dieser Einteilung kann sich im Wesentlichen auch die Definition und
Zuordnung der Figuren zu bestimmten ,emotional communities* orientieren (s. dazu Kap. 4.2.1.2, Kap. 4.2.2.2
und Kap. 4.2.3.2).
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4 Die Darstellung von Bestattungsritualen in der Bildkunst

4.1 Die fruhesten Belege sepulkraler Thematik in der spatmykenischen Iko-
nographie

4.1.1 Bemerkungen zu Darstellungen in der Siegelglyptik

Aus der Siegelglyptik sind bislang keine Beispiele bekannt, welche die Darstellung von Be-
stattungsritualen oder Klagegesten erkennen lielen. Die Uberaus vielfaltige Motivik liefert
demnach keine Anhaltspunkte fur Szenen sepulkralen Charakters, wie sie in der vorliegenden
Untersuchung definiert sind. Jedoch erkannten Arthur Evans und insbesondere Axel Persson in
den 1940er Jahren in einigen Siegelbildern Darstellungen von Klagenden vor Grabmalern, wo-
bei diese von Letzterem in den groBBeren Kontext eines minoischen ,Vegetationskultes® gestellt
wurden. Allerdings ergeben sich bei genauerer Betrachtung keine Anhaltspunkte fur derartige
Annahmen, und dartber hinaus bestehen auch hinsichtlich Perssons Theorie gewisse methodi-
sche Problematiken. In den letzten Jahrzehnten wurde daher auch Uberwiegend Kritik daran
geéulRert, wobei seine Interpretationen aber vereinzelt auch tbernommen wurden. Dariiber hin-
aus hat seither auch die Zunahme an Quellenmaterial zur sepulkralen Motivik in spatmykeni-
scher Zeit dazu beigetragen, die Argumente hinsichtlich der Darstellung von Klagenden in den
betreffenden Siegelbildern zu entkraften.

In seiner Studie aus dem Jahre 1942 mit dem Titel ,The Religion of Greece in Prehistoric
Times* versuchte Axel Persson ausgehend von der Analyse der Motive minoisch-mykenischer
Siegelringe auf Kult und Rituale respektive Religion im weitesten Sinne in der Friihdgéis zu
schlielRen. Persson strebte an, die Siegelbilder mithilfe von Mythen des klassischen Altertums
sowie anhand von Vergleichen mit Kulten des Vorderen Orients und Agyptens zu interpretieren
und entwickelte dabei seine Theorie eines minoischen ,Vegetationskultes. Demnach richten
sich der Jahreszyklus und damit einhergehende Kulte nach jenem der Vegetation, wobei sich in
den Darstellungen der Siegelglyptik bestimmte Rituale, welche wéhrend der verschiedenen
Zyklen vollfihrt wurden, erkennen lieBen. Ein wesentlicher Bestandteil des Vegetationszyklus
ist das ,Absterben‘ der Flora sowie deren ,Wiedererwachen‘®. Diese Aspekte wiirden sich im
Kult in Form einer Fruchtbarkeitsgottin und ihres jungen Begleiters, eines Vegetationsgottes,
der am Ende des Vegetationszyklus (im Winter) stirbt, aber danach (im Frihling), wieder zum

Leben erwacht, manifestieren®. So ware laut Persson das rituelle Beklagen des Toten

8 Persson 1942, passim.

8 Ausgangspunkt fiir Perssons diesbeziigliche Uberlegungen ist der bei Apollodoros und Hyginus iberlieferte
Mythos des Glaukos. Er war der Sohn von Minos und Pasiphae und starb, als er als kleines Kind in einen mit
Honig gefullten Pithos fiel, und wurde durch Polyidus wieder zum Leben erweckt. Dass Glaukos in dieser
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Vegetationsgottes ein wesentlicher Bestandteil des Kultes. Eine bildliche Umsetzung dessen
erkennt er in insgesamt vier Siegelbildern, in denen die Klage am Grab des Gottes dargestellt
sei®’. So sieht er in der Darstellung auf einem Ring im Ashmolean Museum® (Abb. 1) sowie
in jenen auf Ringen aus Phaistos® (Abb. 2) und Mykene® (Abb. 3) iiber das Grab gelehnte
Klagende, wobei es sich dabei im Falle der beiden Erstgenannten um Pithosgraber handeln
wiirde. Auf einem Siegelring aus Vaphio® (Abb. 4) sei laut Persson zwar nicht die Szene der
Klage dargestellt, jedoch erkannte er in dem Objekt unter dem Baum links im Bildfeld ebenfalls
die Wiedergabe eines Pithosgrabes®.

Demnach handelt es sich hierbei allerdings nicht um Darstellungen von Bestattungsritualen,
d. h. es sind keine Szenen sepulkralen Charakters im engeren Sinn, sondern Szenen, die kul-
tisch-religiose Handlungen im Kontext des von Persson postulierten Vegetationskultes darstel-
len®®. Dennoch enthélt dieser Kult eine sepulkrale Komponente, welche sich in Form der Klage
uber das zyklische Sterben des jungen Gottes, die an dessen Grab vollzogen wird, &uRert. In
Hinblick auf die in dieser Arbeit verfolgten Fragestellungen ist daher eine néhere Beleuchtung
dieser vermeintlichen Klageszenen von Interesse. Wie zu zeigen sein wird, lassen sich in den
Darstellungen aus ikonographischer Sicht keine Anhaltspunkte finden, die eine Interpretation
der Figuren und der Strukturen als Klagende vor bzw. tiber Grébern zulasst.

Perssons Interpretationen fuBen im Grunde auf bereits von Arthur Evans angestellten Uber-
legungen. Evans meinte, dass auf dem Siegelring aus Mykene die ,Mother Goddess* dargestellt
sei, die sich in einer ,,mourning attitude* auf einen ,,miniature temenos* lehnt, der das Grab

ihres jungen Begleiters darstellt und dessen Tod sie beklagt®. In der Darstellung auf dem

Erzahlung in einem Pithos zu Tode kommt, erachtet er als Indiz fiir eine Riickerinnerung an mittelbronzezeitliche
Grabsitten, Tote in Pithoi beizusetzen. Dieser Aspekt (s. dazu Anm. 92) sowie das Sterben und Wiederauferstehen,
wie es sich in diesem Mythos widerspiegelt, sind die wesentlichen VVorannahmen hinsichtlich seiner Hypothesen
und Interpretationen der Siegelbilder (Persson 1942, 5-24).

87 s. Persson 1942, 32-39.

8 CMS VI 278. — Fundort unbekannt, stilistische Datierung: SM | (s. Becker 2018, 357 f. Nr. R17).

8 CMS 11,3 114. — Kontextdatierung: SM 111A2, stilistische Datierung: SM | (s. Becker 2018, 351 f. Nr. R 13).

% CMS I 126. — Kontextdatierung: SH 11-I11A1, stilistische Datierung: SH 11 (?) (s. Becker 2018, 392 f. R 47).

%1 CMS | 219. — Kontextdatierung: SH 11, stilistische Datierung: SM 1 (s. Becker 2018, 355-357 Nr. R 16).

92 Seine Beobachtungen seien an dieser Stelle im Detail wiedergegeben. Zur Darstellung auf dem Ring im Ash-
molean Museum flhrt er aus: ,,We are shown a kneeling woman bending over a large storage vessel of the type
which was used in pithos burial. Her left arm, bent at the elbow, rests on the rim of the vessel. Her head, inclined
forward, is supported by her left hand, and she thus presents an attitude of mourning.” (Persson 1942, 32). In Bezug
auf den Ring aus Phaistos meint er: ,.In the center a man is to be seen bent over an object tapering at top and bottom
which has been described by all who have examined the picture as a stone, but which should surely be interpreted
as a pithos [...]. Here also we may see an instance of mourning over a pithos burial.“ (Persson 1942, 35). Im Falle
des Ringes aus Mykene lautet seine Interpretation: ,,The enclosure over which the mourning woman on the left is
leaning is generally believed to be a tomb.“ (Persson 1942, 39). Zur Darstellung auf dem Ring aus Vaphio meint
er: ,,The inverted pithos reminds us of the burial jars [...].“ (Persson 1942, 38).

9 Darauf verweist auch Huber 2001, 55.

% Evans 1921, 161 f.; Evans 1930, 142 f. — Evans sieht in diesem jungen mannlichen Begleiter der Gottin sozusa-
gen die bronzezeitliche Vorform des im klassischen Altertum verehrten kretischen Zeus.
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Siegelring aus Vaphio erkannte er eine dhnliche Szene, wobei sich am rechten Bildrand die
Gottin auf das in Form eines Schildes gestaltete Grab ihres Begleiters, eines ,,mortal but resur-
gent God“, lehnen wiirde®. Allerdings handelt es sich dabei nicht um eine Figur, welche auf
dem Schild lehnt, sondern in dieser Darstellung lassen sich viel eher Kultknoten erkennen®®. Im
Falle des Siegelringes im Ashmolean Museum konstatierte Evans: ,,In this case the mourning
female figure leans over a pithos, recalling the use of these for sepulchral purposes.“®’ Persson
baute seine Argumente auf diesen Ansétzen auf und entwickelte darliber hinaus seine Theorie
eines minoischen ,Vegetationskultes‘ mit einem zyklisch sterbenden und wiederauferstehenden
Vegetationsgott. Ein wesentlicher Bestandteil der Argumente von Evans und Persson sind je-
doch Riickprojektionen von Mythen des klassischen Altertums auf die dgdische Bronzezeit, die
sie mit der Bildkunst in Ubereinstimmung zu bringen versuchen.

Diese Interpretationen wurden in der Forschung unterschiedlich diskutiert. Manolis Andro-
nikos folgte Arthur Evans und Axel Persson weitgehend hinsichtlich der Annahme, dass es sich
in den Siegelbildern um Klagende liber Grabern handelt. Zur Hypothese, diese auch im Kontext
eines Vegetationskultes zu interpretieren, nimmt er jedoch nicht Stellung®. Auch Spyridon Ma-
rinatos sah in der mittleren Figur der Szene auf dem Ring aus Mykene eine weibliche ,,[...]
Gestalt, ,wehklagend und die Schenkel schlagend®, wie Homer zu sagen pflegt [...]* und links
,[...] eine zweite weibliche Gestalt, {iber den Altar gebeugt und weinend.“% Eine nihere Er-
lauterung dieser Interpretation I&sst er allerdings offen. Wéhrend eine Deutung der Darstellun-
gen als Klagende an Grabern unabhéngig von einem bestimmten Kult teils akzeptiert wurde,
griff Sinclair Hood 1971 die Theorie des Vegetationskultes als Ganze wieder auf. Er meinte,
Szenen im Kontext eines derartigen Kultes auf Siegelringen aus Knossos'® und Archanes'®! zu
erkennen und weist auf die Moglichkeit hin, dass es sich hier um ,,[...] some rite of mourning
for the dead god, while search is made for a magic bough or fruit to restore life to him [...]"1%,
handelt. Auch Dora Vassilicou befasste sich in ihrer Monographie zu mykenischen Siegelrin-
gen aus dem Jahre 2000 mit den Darstellungen auf den Ringen aus Mykene und Vaphio. Zu
Letzterem meint sie, dass es sich bei dem Objekt unter dem Baum zwar um einen Pithos handelt,

% Evans 1930, 142 f.

% Darauf wies bereits Persson 1942, 37 hin. —s. zudem auch Becker 2018, 356.

97 Evans 1930, 465 Anm. 1. — Einige Jahre zuvor meinte er hingegen noch: ,,[...] the meaning of the more plainly
attired female to the right, leaning over a jar with a tree and a rock — or possibly another jar — behind, is not easy
to explain.“ (Evans 1928, 842).

% Andronikos 1968, 43 f.

9 Marinatos — Hirmer 1973, 177.

100 CMS 11,3 15.

101 s, Niemeier 1989, 175 Abb. 5,2.

102 Hood 1971, 138. — Wie allerdings Niemeier 1989, 164 Anm. 5 richtigerweise bemerkt, handelt es sich bei der
vermeintlichen Figur auf CMS 11,3 15, die die Mauer hochklettert und den Ast eines Baumes zu sich herunterzieht,
tatséchlich nicht um eine Figur, sondern mdglicherweise um das Geést des Baumes.
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jedoch nicht um die Wiedergabe eines Grabes. Sie verweist stattdessen auf die symbolische
Bedeutung des Pithos im Zusammenhang mit Fruchtbarkeit!®®. In der Darstellung auf dem Sie-
gelring aus Mykene sieht sie eine Kultszene, welche in Verbindung mit der Gattin der Natur zu
interpretieren sei, sie beschreibt die Szene als ,,ceremony [...] which has to do with fertility and
the changing of the seasons.*'% Dariiber hinaus meint sie, die weibliche Figur links tber der
altarihnlichen Struktur ,,[...] leans over this construction as if mourning.«1%

Die bisher dargelegten Interpretationen und Hypothesen weisen jedoch sowohl hinsichtlich
der Deutung der Gesten und Handlungen der Figuren als auch in Hinblick auf deren Einordnung
in einen groReren Kontext — und somit die Deutung vor dem Hintergrund eines Vegetations-
kultes — erhebliche Probleme auf. Wolf-Dietrich Niemeier hat in einem Aufsatz aus dem Jahre
1989 auf die Grenzen der Aussagemdoglichkeiten hinsichtlich der Interpretation der Darstellun-
gen in der friihdgaischen Siegelglyptik hingewiesen®. Er befasst sich mit Szenen, denen mit
hoher Wahrscheinlichkeit ein ritueller Charakter zugrunde liegt und unterteilt sie aufgrund der
Motivik und der dargestellten Handlungen in verschiedene Gruppen von rituellen Abléaufen.
Seine Methodik stiitzt sich dabei auf die Kategorisierung wiederkehrender Motive anhand derer
sich jeweils unterschiedliche Kultszenen unterscheiden lassen'?’. So lassen sich zwar Ritual-
szenen in der Siegelglyptik differenzieren, aufgrund des Mangels deskriptiver schriftlicher
Quellen bleiben uns jedoch die Kulte an sich, vor deren Hintergrund diese Szenen gesehen
werden missen, verborgen®®®. Auch Diamantis Panagiotopoulos sowie Nadine Becker haben in
ihren umfassenden Monographien zur mykenischen Siegelpraxis respektive zu den frihagéi-
schen Siegelringen auf den Umstand verwiesen, dass der derzeitige Quellen- bzw. Forschungs-
stand keine Riickschliisse auf spezifische Kulte oder Gottheiten zulasst!®®. Das Fehlen erkla-
render schriftlicher Quellen erschwert es etwa, die Szenen in ihrem Inhalt konkret erfassen und
néher charakterisieren bzw. interpretieren zu kdnnen. So lassen sich anhand der Analyse der
Motive schwerlich Aussagen Uber etwaige Kulte, welchen die dargestellten Ritualhandlungen
zugrunde liegen, tatigen. Aus bestimmten Ritualszenen auf spezifische Kulte und damit ver-
bundene Aspekte zu schliel3en ist daher aus methodischer Sicht hdchst problematisch und stellt

zudem ein simplifizierendes Vorgehen dar, welches der Komplexitdt der Thematik nicht

103 Vassilicou 2000, 51. — lhre Ausflihrungen zu den Darstellungen auf den beiden Ringen scheinen weitgehend
von Perssons Hypothesen beeinflusst zu sein. So bernimmt sie im Grunde seinen Ansatz, dass sich die Szenen
auf Rituale im Kontext eines VVegetationskultes beziehen, ohne weitere kritische Reflektion.

104 \/assilicou 2000, 56.

105 \/assilicou 2000, 56.

106 Nijemeier 1989, 163-167.

107 Er unterscheidet insgesamt sechs verschiedene Gruppen von Ritualszenen in der minoisch-mykenischen Sie-
gelglyptik (s. Niemeier 1989, 167-183).

108 Njemeier 1989, 167.

109 panagiotopoulos 2014, 150; Becker 2018, 251 Anm. 1070.

24



gerecht wird — zumal sich die dabei zugrunde gelegten Vorannahmen auf Rickprojektionen
von Mythen des klassischen Altertums grinden.

Ein weiterer essentieller Punkt betrifft die Art und Weise der zu beobachtenden rituellen
Handlungen. Laut Niemeier lassen sich zwar in den bisher diskutierten Siegelbildern Ritualsze-
nen erkennen, jedoch ergeben sich keine Anhaltspunkte in den Motiven einen sepulkralen Be-
zug zu erkennen!®, Die Argumente, in den Darstellungen Klagende zu erkennen, halten einer
genaueren Analyse der Gesten der Figuren nicht stand. Weder Evans noch Persson haben dar-
gelegt, worauf ihre Interpretationen, in den betreffenden Siegelbildern Klagende zu sehen,
griinden. Sie konstatieren lediglich, dass es sich um ,mourning figures® handelt, ohne dabei
jedoch auszufiihren, weshalb in diesen Gesten eine Form der Klage zu erkennen sein sollte!!!,
So hat bereits George Mylonas im Jahre 1966 in Frage gestellt, dass auf dem Siegelring aus
Mykene tatsachlich ein Grab, auf welches sich eine klagende weibliche Figur lehnt, dargestellt
sei. Einerseits bezweifelt er, dass es sich bei der Struktur am linken Bildrand um ein Grab han-
delt, andererseits weist er zurecht darauf hin, dass die Gestik der Figur nicht den Klagegesten
der Figuren auf den Larnakes aus Tanagra oder auch jenen der Statuetten aus Grabern in Perati
entspricht'*2. So bemerkt er des Weiteren, dass sich das Klagen in der Bildkunst charakterisie-
ren l&sst als ,,[...] placing their hands over the top of their heads, a position reminiscent of the
gesture of the women on the Warrior Vase.*“'!3 Ein derartiger Gestus lasst sich jedoch bei der
Figur auf dem Siegelring nicht erkennen. Auch Niemeier argumentiert Giberzeugend gegen eine
Deutung dieser Figur als Klagende. Er verweist auf den Umstand, dass eine derartige Interpre-
tation vielmehr unsere eigenen Sehgewohnheiten widerspiegelt. So lasst sich in der Haltung
zwar aus heutiger Sicht mitunter eine (weinend) zusammengesunkene Figur erkennen. Ob dies
jedoch auch flr zeitgendssische Beobachter*innen Gultigkeit besal3, zieht er zurecht in Zwei-

fel'4, Dies lasst sich auch fiir die weiteren Siegelbilder konstatieren. So finden sich auch in den

110 Njemeier 1989, 166. 174 f. —s. auch Becker 2018, 252—258.

111 Ahnliche Gesten, bei denen etwa, wie von Evans und Persson in Bezug auf die Figur auf dem Ring im Ash-
molean Museum konstatiert, eine Hand ans Gesicht gelegt oder der Kopf in eine Hand gesttzt ist, finden sich in
klassischer Zeit auf Grabreliefs sowie in der Freiplastik. Hier erschienen sie als ikonographische Chiffren fiir das
Trauern, s. dazu Kenner 1960, 28-33; Huber 2002, 123-125. 151-159; Germini — Kader 2006. Ob diese aus dem
klassischen Altertum bekannten Gesten des Trauerns in irgendeiner Weise ausschlaggebend fir ihre Interpretati-
onen waren, muss allerdings Spekulation bleiben. — Festzuhalten bleibt dartiber hinaus, dass ein vergleichbarer
Gestus im Falle einer sitzenden weiblichen Figur aus einem Fresko aus Xeste 3 in Akrotiri auf Thera, die eine
Verletzung am rechten Ful? aufweist, dennoch mit einer Art Ausdruck von Leid assoziiert ist (s. etwa Jones 2016
mit weiterer Literatur). Mit ihrer rechten Hand fasst sie an ihren verletzten Full wahrend sie ihren linken Arm mit
dem Ellenbogen auf das linke Knie stiitzt und die linke Hand an den Kopf legt. Allerdings kann zwischen den
Interpretationen von Evans und Persson und dieser Darstellung kein Zusammenhang bestehen, da die bronzezeit-
liche Siedlung erst Ende der 1960er Jahre entdeckt wurde.

112 Mylonas 1966, 142.

113 Mylonas 1966, 142.

114 Niemeier 1989, 166.
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Darstellungen auf dem Ring aus Phaistos und jenem im Ashmolean Museum keine Anhalts-
punkte, die Figuren als Klagende zu bezeichnen. Auch hier lasst sich lediglich beobachten, dass
sie sich, vergleichbar der weiblichen Figur tber der Struktur auf dem Siegelring aus Mykene,
auf ovoide Objekte lehnen oder stiitzen. Mit dem Klagegestus in Form von zum Kopf hin erho-
benen Armen weist jedoch deren Gestik keine Ubereinstimmungen auf.

Zudem ist, wie im Falle des Ringes aus Mykene, auch in diesen Féllen auszuschlielRen, dass
sich die Figuren auf Graber bzw. Pithosgraber lehnen!®, Wolf-Dietrich Niemeier hat beispiels-
weise darauf hingewiesen, dass diese Objekte keinen abgesetzten Rand aufweisen, welcher fur
eine Darstellung solcher GefiRe zu erwarten wire!®, Axel Persson erkannte jedoch auf dem
Goldring im Ashmolean Museum den Rand eines Pithos!!’, allerdings handelt es sich hierbei
um eine Fehlinterpretation seinerseits, denn der vermeintliche Rand ist der linke Unterarm der
weiblichen Figur, die sich auf das ovale Objekt lehnt'!8, Bei derartigen Objekten, auf welche
sich die Figuren lehnen, handelt sich um Baityloi. Das ,Umarmen‘ von Baityloi ist in zahlrei-
chen Siegelbildern zu beobachten und tritt entweder als Einzelmotiv oder in Zusammenhang
mit dem Schutteln eines Baumes in Erscheinung und l&sst sich eindeutig als eine rituelle Hand-
lung ansprechen®!®. Laut Niemeier dienen derartige Handlungen zur Herbeirufung einer Gott-
heit, d. h. es handelt sich dabei um Rituale im Kontext einer Epiphanie!?,

Auch im Falle des Siegelringes aus Vaphio ist auszuschliel3en, dass es sich bei dem Objekt
unter dem Baum um ein Pithosgrab handelt. Zwar kdnnte es sich durchaus um ein derartiges
GefaR handeln, eine Deutung als Grab erscheint jedoch unwahrscheinlich!?l. Wie bereits aus-
gefiihrt wurde, sah Sinclair Hood auch auf einem Siegelring aus Knossos eine Szene der Klage

iiber den Tod des Vegetationsgottes!??. Allerdings lasst sich auch hier konstatieren, dass

115 Hood 1971, 138 sah in der Darstellung auf dem Goldring aus Archanes (s. oben Anm. 101), in der sich eine
Figur in ahnlicher Weise auf ein ovales Objekt lehnt, ebenfalls ein Pithosgrab. Eine derartige Interpretation ist
allerdings auch in diesem Fall auszuschlieBen. Die Darstellung auf dem Ring aus Archanes sowie auch jene auf
dem Goldring aus Knossos (s. oben Anm. 100) brachte Hood mit dem Glaukos-Mythos in Verbindung.

116 Niemeier 1989, 174 f. — Er weist darliber hinaus darauf hin, dass Pithosbeisetzungen am Beginn der spaten
Bronzezeit keineswegs die Ubliche Bestattungsform darstellen und fiihrt dies als weiteres Argument gegen die
Interpretation der Objekte als Grabpithoi an. — Savignoni 1904, 582 f. bezeichnete das ovale Objekt, auf welches
sich die Figur auf dem Siegelring aus Phaistos lehnt, als Grabstele, jedoch ist auszuschlieRen, dass diese Interpre-
tation zutreffend ist.

1175, oben Anm. 92.

118 Niemeier 1989, 175 Anm. 64. — Allerdings war die Szene bereits in der Umzeichnung bei Evans 1928, 842
Abb. 557 falsch wiedergegeben worden. Hier wird der Unterarm der weiblichen Figur als Miindungsrand gezeich-
net, wahrend ein Zweig/Blatt der Pflanze hinter den Baityloi als vermeintlicher Unterarm in Richtung des Kopfes
gefuhrt dargestellt ist, auf den sie ihn aufstiitzt. Bereits Herkenrath 1937, 418 erkannte jedoch, dass es sich hier
nicht um einen Mindungsrand, sondern um den Unterarm der Figur handelt und deutete die beiden ovoiden Ob-
jekte als ,,heilige Steine®.

119 Becker 2018, 255. 275 f.

120 Njemeier 1989, 175.

121, Anm. 116. — Becker 2018, 356 weist auch auf die Mdglichkeit hin, dass es sich hierbei um einen Baumschrein
handelt, wobei das betreffende Objekt die architektonische Einfassung des Baumes darstellt.

1225, oben Anm. 100.
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einerseits die Haltung der Figur nicht mit einem Klagegestus in Verbindung zu bringen ist.
Andererseits lasst sich das ovale Objekt am linken Bildrand, welches an der Oberseite einen
abgesetzten Rand aufweist, zwar als GefaR bzw. Pithos ansprechen, jedoch ist es auch in diesem
Fall unwahrscheinlich, dass es sich um einen Grabpithos handelt.

Wie sich gezeigt hat, lassen sich keine Anhaltspunkte beobachten, welche eine sepulkrale
Motivik in der Siegelglyptik respektive in den analysierten Beispielen nahelegen. Die Hypo-
these eines Vegetationskultes, die seit Evans diskutiert wird, ist, wie dargelegt wurde, aus me-
thodischer Sicht hochst problematisch und nicht Gberzeugend zu begriinden. Zudem erscheint
es wenig plausibel, dass die diskutierten Darstellungen Szenen der Klage an Grébern wieder-
geben. Die Gestik der Figuren lasst sich in keinem der Beispiele mit dem in spatmykenischer
Zeit zu beobachtenden Klagegestus in Verbindung bringen. Somit zeigt sich, dass sich zum
einen keine Argumente fiir Motive sepulkraler Thematik in der Siegelglyptik anfiihren lassen.
Zum anderen bedeutet dies auch, dass sich eine sepulkrale Motivik in der frihdgaischen Bild-
kunst nicht bereits in SM | beobachten l&sst, sondern dass sie sich — zumindest bei der derzei-
tigen Quellenlage — auf die spatmykenische Zeit beschrankt.

4.1.2 Die Formierung sepulkraler Motivik in SM/SH I11A

Zu Beginn der Spatpalastzeit'?® (SM 11-SM I11A1) zeichnen sich auf Kreta laut dem archi-
ologischen Befund erhebliche Anderungen in den Bestattungssitten ab. Im Vergleich zur Neu-
palastzeit l&sst sich etwa ein deutlicheres Bild hinsichtlich der sepulkralen Befundsituation
zeichnen. Dies trifft insbesondere auch fiir die Verwendung tonerner Larnakes flr Bestattungen
zu. Zwar ist diese Praxis bereits ab frihminoischer Zeit belegt, allerdings l&sst sie sich lediglich
bis in SM 1A verfolgen. Zudem unterscheiden sie sich auch von den aus SM |11 tberlieferten
Beispielen hinsichtlich Form und Dekor?*, So wird in der Spatpalastzeit die Sitte von Bestat-
tungen in truhenférmigen Larnakes aus Ton — die in der Regel bemalt sind — wieder eingefihrt

und auch bis zum Ende von SM 11IB beibehalten'?®. Die friiheren Larnakes weisen allerdings

123 Entgegen der vor allem in der englischsprachigen Literatur verbreiteten Terminologie, wonach die Periode nach
dem Zusammenbruch der Paléste auf Kreta mit Ausnahme von jenem in Knossos (und wohl auch jenem in Chania)
am Ende von SM 1B als ,postpalatial period‘ bezeichnet wird, soll hier der Terminus ,spétpalastzeitlich® verwendet
werden. Dies trdgt dem Umstand Rechnung, dass bis zum Ende von SM 111B sehr wohl palatiale Strukturen auf
Kreta zu konstatieren sind und erst nach dem Zusammenbruch der Palastsysteme auf dem mykenischen Kreta und
dem mykenischen Festland von einer postpalatialen Periode (SH I1IC) die Rede sein kann, s. dazu etwa Panagi-
otopoulos 2021, 40.

124 Pini 1968, 10 f.; Preston 2004, 179-183. — Die friihminoischen Larnakes weisen eine elliptische Form und eine
eher flache vertikale Wandung auf. In mittelminoischer Zeit sind daneben auch Larnakes in Form rechteckiger
Kisten ohne FuRe belegt. Die Deckel sind zumeist flach oder leicht gewdlbt. — Platon 2012 verweist allerdings
auch auf einige in Pezoules Zakros freigelegte Larnakes, die ans Ende von MM Il datieren und in ihren Formen
bereits deutliche Ahnlichkeiten zu den SM I11-zeitlichen Larnakes aufweisen.

125 pini 1968, 52-55; Hagg — Sieurin 1982, 185; Watrous 1991, 289; Preston 2004, 183; Hatzaki 2005, 87-89.
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keine oder nur in seltenen Féllen Bemalung auf, und dariber hinaus ist die Sitte der Larnaxbe-
stattung in SM I11 auf Kreta am weitesten verbreitet'26, Hinsichtlich ihrer Form lassen sich zwei
Typen unterscheiden, einerseits der sog. ,tub shaped‘ und andererseits der sog. ,chest shaped-
Typus'?’. In Bezug auf letzteren wurde in der Forschung mehrfach vorgeschlagen, dass sich
seine Vorbilder auf Larnakes zuriickfiihren lassen, welche aus Holz gefertigt wurden'?,
Neben der Wiedereinfuhrung des Gebrauchs von Larnakes fiir Bestattungen lasst sich zu
Beginn der Periode SM I11A eine weitere Neuerung beobachten. Die Aufenseiten der Larnakes

weisen in zahlreichen Féllen Bemalungen!?®

mit figlrlichen und/oder ornamentalen Motiven
auf, die eindeutig in einem sepulkralen Zusammenhang zu sehen sind. Gleichzeitig wurden
damit neue Moglichkeiten der visuellen Kommunikation fiir einen zentralen Bereich des alltag-
lichen Lebens geschaffen, der sich bis dahin in der Bildkunst nicht fassen lasst. Somit ist in
dieser Periode erstmals jenes Phanomen belegt, welches im Rahmen dieser Arbeit mit dem
Begriff ,sepulkrale Ikonographie‘ charakterisiert wird und dessen Analyse einerseits RUck-
schliisse auf Rituale, die im Kontext von Bestattungen durchgefuhrt wurden, erlaubt. Anderer-
seits ergeben sich daraus auch Anhaltspunkte zu Aspekten eschatologischen Gehalts respektive
zu Jenseitsvorstellungen. Das wohl friiheste Beispiel stammt aus Grab 107 des ,North Ceme-
tery‘ in Knossos und datiert in SM IIIA1. Es handelt sich um eine in mehreren Fragmenten
erhaltene Larnax (LA1), welche Bemalung auf allen vier Seiten aufweist!*. Eine der Langssei-
ten zeigt in zwei Bildfeldern eine Prozession weiblicher Figuren, die sich in Richtung jener
Schmalseite zu bewegen scheinen, auf welcher ein stark stilisierter Baum wiedergegeben ist
(Abb. 12-13). Bei den Gesten, mit denen die beiden Figuren gezeigt sind, handelt es sich
héchstwahrscheinlich um Klagegesten. Die Arme sind erhoben und in Richtung des Kopfes
gefiihrt, bei der Figur auf der linken Seite sind zudem deutlich die Finger angegeben, die die
Stirn zu bertihren scheinen. Demnach handelt es sich hierbei um eine verkirzte Wiedergabe
einer Prozession von Klagenden, welche somit auch eindeutig auf den Verwendungskontext
und die damit zusammenhé&ngenden Rituale verweist. Diese Darstellungen bilden den frihesten

Beleg fir die bildliche Umsetzung ritueller Abldufe im Kontext der Bestattung.

126 pinj 1968, 11 — Pini konstatiert, dass die frihminoischen Larnakes nicht bemalt und jene aus mittelminoischer
Zeit nur in seltenen Féllen bemalt sind. In ihrem Dekor lassen sie sich allerdings nicht mit den SM Il1-zeitlichen
Beispielen vergleichen.

1275, dazu Pini 1968, 52-54; Rutkowski 1968; Preston 2004, 183

128 pPini 1968, 53; Hagg — Sieurin 1982; Preston 2004, 184. — Watrous 1991, 288 geht davon aus, dass etwa im
ersten Viertel des 14. Jahrhunderts v. Chr. knossische Topfer damit begannen, hélzerne Larnakes in Ton zu imi-
tieren, um damit eine kostengunstigere Variante zu schaffen.

129 Die Larnakes im ,tub shaped*-Typus sind im Gegensatz zu jenen des ,chest shaped*-Typus, welche ausschlieR-
lich an den AuRenseiten bemalt sind, in vielen Féllen auch an den Innenseiten bemalt, s. etwa Preston 2004, 183.
130 Eine ausfuhrlichere Besprechung und Interpretation der Darstellungen auf den AuRenseiten der Larnax findet
sich in Kap. 4.2.1.1.
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Ein weiteres, seit seiner Entdeckung héufig besprochenes Beispiel flr die ikonographische
Umsetzung von Ritualen sepulkralen Charakters stellen die Langseiten des freskierten Kalk-
steinsarkophags (S1) dar, welcher im Jahre 1903 in Grab 4 in Agia Triada auf Kreta freigelegt
wurde!3!, Dem archéologischen Befund zufolge datiert der Sarkophag in SM 111A21%, Es han-
delt sich hierbei in vielerlei Hinsicht um ein einzigartiges Beispiel minoisch-mykenischer Bild-
und Handwerkskunst. So sind in Bezug auf Material und Herstellungstechnik keine weiteren
Beispiele dieser Art aus frihagaischer Zeit belegt. Der Sarkophag aus Agia Triada ist bislang
der einzige Steinsarkophag, welcher an den L&ngs- und Schmalseiten Malerei in Freskotechnik
aufweist™3. Die Bildfelder zeigen Ritualszenen, wobei die Frage nach deren Charakter und In-
terpretation seit der Auffindung des Sarkophags im Fokus der zahlreichen Arbeiten steht, die
sich bisher damit auseinandergesetzt haben. Auf Langsseite A ist in der linken Bildhélfte eine
Libationsszene, an der zwei weibliche und eine mannliche Figur beteiligt sind, zu sehen (Abb.
5). Sie bewegen sich nach links zu zwei Pfeilern, die mit Doppeléxten bekrdnt sind. Zwischen
den Pfeilern befindet sich ein Gefal3, in das eine Fllssigkeit geleert wird, wobei diese Aufgabe
den weiblichen Figuren zukommt, wéhrend die mannliche Figur mit einer Lyra wiedergegeben
ist. Ungefahr in der Mitte des Bildfeldes erféahrt die Komposition eine Zasur. In der rechten
Bildhalfte ist eine Prozession von mannlichen Gabenbringern zu sehen, die sich zu einer wei-
teren mannlichen Figur am rechten Ende des Bildfeldes bewegt. Die gegentiberliegende Langs-
seite B (Abb. 6) zeigt von links nach rechts eine Prozession von vier weiblichen Figuren, von
denen nur die Unterkorper erhalten sind. VVor diesen befindet sich eine weitere weibliche Figur,
die ihre Arme in Richtung des Opfertisches in der Bildmitte, auf dem ein Stier liegt, ausstreckt.
Hinter dem Opfertisch ist ein mannlicher Flotenspieler zu sehen. Im rechten Teil des Bildfeldes
ist eine weitere weibliche Figur zu sehen, die offenbar an einem Altar eine rituelle Handlung
durchfiihrt und ihre Arme in dessen Richtung ausstreckt. Neben dem Altar befindet sich eine
schreinartige architektonische Struktur. Die beiden Schmalseiten zeigen jeweils einen Wagen

mit zwei Figuren, wobei jener auf Schmalseite A von Agrimia (Abb. 7) und jener auf

1315, oben Anm. 11.

132 Die Datierung des Sarkophags war in der Literatur lange Zeit umstritten. Bei der insgesamt vierten Grabungs-
kampagne in jenem Grabbau, in welchem der Sarkophag zu Beginn des 20. Jahrhunderts freigelegt wurde, wurden
im Jahre 1997 in der Nordostecke des Fundamentgrabens jedoch zwei fragmentierte Becher gefunden. Vincenzo
La Rosa geht davon aus, dass es sich hierbei um Uberreste von GefaRen handelt, die wahrend der Errichtung des
Grabbaus von den Arbeitern benutzt wurden. Diese Fragmente lassen sich durch Vergleiche mit anderen kerami-
schen Befunden aus Agia Triada in SM I11A2 datieren, womit sich auch eine Datierung des Grabbaus in diese
Phase ergibt. Der Sarkophag selbst ist demzufolge mit groRer Wahrscheinlichkeit auch in dieser Phase entstanden,
s. dazu La Rosa 1999, 181; Militello — La Rosa 2000, 996 f.; Militello 2006, 192.

133 Long 1974, 18 Anm. 4 listet insgesamt fiinf weitere aus friihdgaischer Zeit belegte Steinsarkophage auf, wobei
jedoch keines dieser Beispiele Freskobemalung aufweist. — s. auch unten Anm. 172.
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Schmalseite B (Abb. 8) von Greifen gezogen wird. Uber der Wagenszene auf Schmalseite A
befindet sich ein weiteres Bildfeld, welches wohl eine Prozession zeigte.

Ein wesentliches Problem bei der Beschéftigung mit diesen Darstellungen ist jedoch der
Umstand, dass in der friihdgéischen Bildkunst keine vergleichbaren Beispiele dieser Art be-
kannt sind. Die Singularitat dieser Szenen innerhalb der Bildkunst bietet somit erhebliche
Schwierigkeiten hinsichtlich der Einordnung und Interpretation der dargestellten Rituale**. Ein
Blick auf die uberaus umfangreiche Liste an Publikationen, die sich seit der Entdeckung des
Sarkophags mit der Erklarung und Deutung dieser Ritualszenen beschéftigt haben, verdeutlicht
die Problematik, die sich aus diesem Umstand ergibt!3®, Es sei auch an dieser Stelle nicht an-
gestrebt, eine géanzlich neue Interpretation der Szenen vorzulegen. Vielmehr liegt der Fokus
darauf, aufzuzeigen, dass es sich bei den Darstellungen auf dem Sarkophag tatsachlich um Ri-
tualszenen handelt, die einem sepulkralen Kontext entstammen — was bisher in der Forschung
mitunter immer wieder in Zweifel gezogen wurde.

Bereits der Ausgraber, Roberto Paribeni, konstatierte in der ersten umfassenderen Publika-
tion des Sarkophags aus dem Jahre 1908, dass es sich bei den Darstellungen um Szenen funer-
4ren Charakters handelt3®. Allerdings wurde diese Interpretation, d. h. eine Deutung der Szenen
als rituelle Handlungen im Kontext der Bestattungszeremonie, in den folgenden Jahrzehnten
immer wieder in Zweifel gezogen und eine Reihe alternativer Erklarungsansatze vorgeschla-
gen. Wanda Loéwe hat in ihrer Monographie Uber spatbronzezeitliche Bestattungen aus dem
Jahre 1996 die zentralen Interpretationsansétze zusammengefasst und konstatiert im Wesentli-
chen drei unterschiedliche Positionen in der Forschung®’. Einerseits werden die Darstellungen
im Zusammenhang mit Totenkult und/oder Bestattungsritualen'® interpretiert, andererseits
werden sie als Wiedergabe eines Gotterkultes gedeutet. Eine weitere Position lasst sich zudem
insofern beobachten, als die beiden erstgenannten Interpretationsansitze miteinander in Ver-
bindung gesetzt werden®3°.

Neben Roberto Paribeni kommt auch Charlotte Long in ihrer Monographie zum Sarkophag

aus Agia Triada zu dem Schluss, dass sich die Darstellungen auf Rituale beziehen, welche im

134 |_owe 1996, 25 betont zwar, dass sich flr einzelne ikonographische Elemente in den Darstellungen Vergleiche
in der minoischen Bildkunst finden lassen, jedoch nicht fir die Kompositionen als Ganze.

135 Die gesamte Literatur, die sich seit der Auffindung dieses einzigartigen Artefakts mit der Deutung der darauf
befindlichen Darstellungen auseinandergesetzt hat, zu tberblicken, stellt ob der immensen Anzahl an Publikatio-
nen eine gewisse Herausforderung dar. Die Literaturauswahl im Katalogteil versucht daher, diesem Umstand
Rechnung zu tragen und bietet zwar keine vollstdndige, aber dennoch reprasentative Auswahl der wichtigsten
Werke zum Sarkophag aus Aiga Triada.

136 5, oben Anm. 11.

137 s, die Zusammenfassung der wichtigsten Interpretationsansétze zu den Darstellungen auf dem Sarkophag bei
Léwe 1996, 36-39.

138 Zur terminologischen Unterscheidung dieser beiden Begrifflichkeiten s. Kap. 3.1.

139 Hwe 1996, 37.
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Kontext der Bestattung durchgefiihrt wurden4°. Dariiber hinaus interpretiert sie die Szene in
der rechten Bildhalfte auf Langsseite A als ein Darbringen von Gaben fiir den Verstorbenen,
dessen ,Geist® (,,spirit*) vor seinem Grabbau dargestellt sei'*!. Jean Porter Nauert hat jedoch
bereits in den 1960er Jahren versucht darzulegen, dass sich die Szenen auf dem Sarkophag nicht
etwa auf Bestattungsrituale beziehen, sondern auf einen Kult um einen jungen Vegetationsgott,
der den Jahreszyklus représentiert und Jahr fur Jahr stirbt und wieder erneut zum Leben er-
wacht. Konkret bezieht er sich hierbei auf die Hyakinthia in Amyklai und versucht, die Dar-
stellungen mit den literarischen Uberlieferungen zu diesem Kult in Ubereinstimmung zu brin-
gen'#2. Allerdings stellen uns derartige Interpretationen vor eine dhnliche Problematik wie sie
bereits im vorhergehenden Kapitel diskutiert wurde. Auch Nauert bedient sich Quellen des
klassischen Altertums und versucht durch Riickprojektionen, die Darstellungen auf dem Sarko-
phag zu interpretieren. Jedoch lassen sich fir seine Hypothesen keinerlei plausiblen Argumente
anfiihren, die einerseits eine Verbindung mit den Hyakinthia nahelegen oder andererseits die
Darstellung von Ritualen im Kontext eines Vegetationskultes. Ein wesentlicher Aspekt eines
derartigen Vegetationskultes, das zyklische Absterben und zu neuem Leben erwachen, liegt
allerdings auch jenen Interpretationen zugrunde, welche Nanno Marinatos sowie Walter Pot-
scher hinsichtlich der Darstellungen auf dem Sarkophag vorgebracht haben. Pétscher sieht bei-
spielsweise in der ménnlichen Figur am rechten Bildrand von Lingsseite A einen ,Jahresgott®,
der im Moment seines ,Auftauchens‘ aus der Erde dargestellt sei, weshalb er auch kleiner als
die anderen Figuren erscheint*3. Somit bringt auch Potscher die Szenen mit einem Kult um

einen Vegetationsgott in Verbindung, wobei ein Bezug zur Funktion des Bildtréagers nur

140 | ong 1974, 35-53. 61-71.

1411 ong 1974, 46. 50. 72-74.

142 Nauert 1965, 93. — Seine Hypothese einer Verbindung der Szenen auf dem Sarkophag aus Agia Triada mit dem
aus dem klassischen Altertum belegten Kult der Hyakinthia griindet er vor allem auf drei Argumente. Zunéchst
bringt er die Wagen auf den Schmalseiten des Sarkophags mit den zeremoniellen Wagen in Verbindung, welche
bei Xenophon und Plutarch fir die Hykinthia Uberliefert sind. Darlber hinaus folgert er aufgrund des Umstandes,
dass der Name des Kultes ein -nthos beinhaltet und aufgrund von mykenischen Votiven, die in Amyklai gefunden
wurden, dass dieser Kult bereits in die Bronzezeit zuriickreicht und postuliert zudem, dass die Szenen auf dem
Sarkophag eine Wiedergabe der Rituale dieses Kultes seien.

143 pgtscher 1990, 184-189. — Potscher bezieht sich hierbei zunachst auf Long 1974, 45 f., welche meint, dass es
sich bei dieser Figur um den Toten handelt, der gerade in die Unterwelt hinabsinkt und deshalb Kkleiner als die
anderen Figuren erscheint. Er greift zwar diese Ansicht auf, erkennt in der Darstellung allerdings kein Hinabsin-
ken, sondern ein Auftauchen. So wire das zyklische Erscheinen des Jahresgottes hier als ein ,Auftauchen aus der
Erde* visualisiert. Fiir Darstellungen dieser Art meint Potscher Parallelen in altpalastzeitlichen Darstellungen aus
Phaistos gefunden zu haben. So meint er, dass die Darstellungen auf den Innenseiten einer Schale im Kamaresstil
(s. Immerwahr 1990, 33. Taf. II) sowie eines Fruchtstanders (s. Immerwahr 1990, 34. Taf. I11), welche beide aus
dem alten Palast von Phaistos stammen, ebenfalls das Auftauchen von Gottheiten aus dem Boden wiedergeben
wirden. Es erscheint zwar wahrscheinlich, dass es sich bei der jeweils mittleren Figur in diesen Darstellungen,
wie Immerwahr 1990, 33 f. konstatiert, um Gottheiten bzw. deren Epiphanie handelt, jedoch ist es m. E. auszu-
schlieen, diese Darstellungen mit jener auf dem Sarkophag aus Agia Triada in Zusammenhang zu bringen. Ei-
nerseits ist dies aus methodischer Hinsicht problematisch und andererseits handelt es sich bei der Figur auf dem
Sarkophag héchstwahrscheinlich um den Verstorbenen und nicht um eine Epiphanie einer Gottheit (s. dazu unten).
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insofern besteht, als diesem Kult ein chthonischer Charakter zugrunde liegt, die Szenen jedoch
nicht etwa auf Bestattungsrituale bezogen werden!**. Marinatos hat hingegen eine Interpreta-
tion vorgeschlagen, die die Aspekte eines Kultes um ein zyklisches Absterben und Wiederer-
wachen mit funerédren Ritualen verbindet. Laut ihrer Deutung seien auf Langsseite A rituelle
Handlungen dargestellt, welche sich auf die Bestattung des Toten beziehen. Demgegeniber
waren auf L&ngsseite B Rituale zu sehen, die in unmittelbarem Zusammenhang mit Erneuerung
und Fruchtbarkeit stiinden. So seien das Stieropfer, welches das Absterben symbolisiert, und
der Baumschrein, welcher auf Fruchtbarkeit verweist, vor diesem Hintergrund zu interpretie-
ren**®. Martin Nilsson hat bereits in den 1950er Jahren einen weiteren Interpretationsansatz
vorgeschlagen, welcher den sepulkralen Aspekt mit einem Gotterkult zu verbinden versucht.
Nilsson geht davon aus, dass im Sarkophag ein mykenischer Potentat bestattet wurde und des-
sen Status auch in Form des Bildprogrammes mit aufwendigen Begrabnisfeierlichkeiten betont
werden sollte. Da jedoch die minoischen Kunsthandwerker auf keine Prototypen in der Bild-
kunst zurtickgreifen konnten, seien Elemente aus der Ikonographie des minoischen Gotterkultes
(,,Minoan divine cult®) adaptiert worden. Zudem verweist Nilsson auch auf Einflsse aus dem
agyptischen Totenglauben respektive der Vergéttlichung der Toten und interpretiert die Szenen
auf dem Sarkophag als Rituale im Kontext der Apotheose (,,deification) des Verstorbenen4®.

Die bisher angefiihrten Interpretationsansatze und Hypothesen beziehen das Bildprogramm
entweder unmittelbar auf den sepulkralen Kontext und somit auf die Begrabnisfeierlichkeiten
oder mittelbar in Form eines (chthonischen) Kultes um ein zyklisches Absterben und Wieder-
erwachen. In den vergangenen Jahrzehnten wurde jedoch immer wieder in Frage gestellt, ob
die Darstellungen auch auf die Funktion des Sarkophags rekurrieren, d. h. ob die Szenen tat-
séchlich auf Rituale in einem sepulkralen Kontext zu beziehen sind. Wanda Léwe hat beispiels-
weise in ihrer bereits erwahnten Studie aus dem Jahre 1996 grundsatzlich in Frage gestellt, dass
die Darstellungen in Zusammenhang mit der Funktion des Bildtragers stehen'*’. Fiir die Szenen
auf dem Sarkophag erkennt sie keinerlei Zusammenhang mit Ritualen im Kontext von Bestat-
tungen®*®. Auch Tomas Alusik ist der Ansicht, dass nicht zwingend eine Korrelation zwischen

Bild und Bildtrager vorauszusetzen sei und meint ebenfalls, dass die Szenen keinerlei funeréren

144 5. Potscher 1990, 171-191. — Pétscher interpretiert zudem die farbliche Untergliederung des Hintergrundes als
eine Angabe verschiedener Tageszeiten, wonach sich die dargestellten Rituale auf unterschiedliche Zeiten der
Durchfiihrung beziehen wiirden, s. zu diesem Aspekt auch Potscher 1994; Potscher 1997a; Potscher 1997b.

145 Marinatos 1986, 27; Marinatos 1993, 34-36.

146 Nilsson 1950, 426443, insbes. 441 f.

147 Lowe 1996, 37. — Den Zusammenhang von Bild und Funktion des Bildtragers bezweifelt sie abgesehen vom
Sarkophag aus Aiga Triada auch hinsichtlich den SM I11-zeitlichen bemalten minoischen Larnakes, wenngleich
sie auch einzelne Ausnahmen konstatiert: Léwe 1996, 81 Anm. 447.

148 1 dwe 1996, 40.
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Bezug aufweisen®®. Er schlieRt sich hingegen Nauerts Hypothese an, wonach sich die darge-
stellten Rituale auf einen Vegetationskult beziehen. Auch Santo Privitera, der sich in einem
Avrtikel aus dem Jahre 2016 mit der Frage der Interpretation der Darstellungen auf dem Sarko-
phag beschaftigt hat, kommt zu dem Schluss, dass die Ritualszenen keinen Bezug zu Bestattung
und Bestattungsritualen aufweisen®°. Privitera stiitzt sich allerdings nicht allein auf eine iko-
nographische Analyse, sondern nimmt auch den gréf3eren Fundkontext, aus dem der Sarkophag
stammt, in den Blick. So meint er, dass zwischen der sog. Casa VAP, einem grof3eren, mit
Fresken ausgestatteten Gebaudekomplex in der Siedlung von Agia Triada, und den in Grab 4
bestatteten Personen eine Verbindung besteht®®!, Laut seiner Schlussfolgerung handelt es sich
bei den betreffenden Personen um eine Gruppe von Priestern, welche in diesem Bereich wohn-
ten und im Kult zentrale Aufgaben auszufiihren hatten. Das Bildprogramm auf dem Sarkophag
bezieht sich demnach auf ,,[...] a celebration of the priestly functions that were the pride of the
group who lived inside Casa VAP and were buried inside the Tomb of the Painted Sarcophagus
in ripe LM I11A2.*1%2

Die bisher ausgefuhrten Interpretationen und Deutungsansatze hinsichtlich der Darstellun-
gen auf dem Sarkophag von Agia Triada verdeutlichen dessen einzigartige Stellung innerhalb
der minoisch-mykenischen Bildkunst und flihren die damit verbundenen Problematiken vor
Augen. Aufgrund des Fehlens von Vergleichsbeispielen sowie erklarender schriftlicher Quellen
lasst sich nicht klaren, worauf sich die rituellen Handlungen letztlich im Einzelnen beziehen.
Jedoch lassen sich m. E. einige Argumente ins Treffen fihren, welche nahelegen, dass dem
Bildprogramm tatséchlich ein sepulkraler Charakter zugrunde liegt. Zunachst erscheint die von
Lowe sowie auch Alusik vorgebrachte Infragestellung eines stringenten Verhaltnisses zwischen
Bild und Bildtrager in weiten Teilen problematisch. Ein vollig kontingentes Verhéltnis zwi-
schen einem Objekt, dessen Funktion durch einen bestimmten Verwendungszweck determiniert
ist und welches dartiber hinaus zugleich als Medium der visuellen Kommunikation dient, und
der Aussage des Bildgehalts, welcher tiber eben dieses Objekt transportiert wird, zu konstatie-
ren, erscheint wenig sinnvoll. Bildtréger, Verwendungskontext und Bild bilden einander bedin-
gende Pole, wobei sich ein tieferes Verstandnis hinsichtlich ihrer Funktion(en) jedoch aus-

schlielRlich aus einer Betrachtung des gesamten Kontextes und des Verhaltnisses dieser Aspekte

149 Alusik 2005, 31. 40.

150 Privitera 2016, 154.

151 Privitera 2016, 153 f. — Er stiitzt sich dabei vor allem auf die dort gefundenen Freskofragmente, die in Stil und
Thematik den Darstellungen auf dem Sarkophag &hneln. So lassen sich anhand der Fragmente Szenen mit Prozes-
sionen von Gabentragern, Lyraspielern und Opfer(?)-Tieren rekonstruieren. Zu den Fresken s. auch Militello 1998,
132-148. 185-224. 283-308; Militello 2006, 193-196.

152 Privitera 2016, 154.
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zueinander ergibt>3. Somit bleibt festzuhalten, dass zwischen dem Bildprogramm respektive
den dargestellten Szenen auf dem Sarkophag und dessen immanenter Funktion als Behaltnis,
welches zur Bestattung eines Leichnams dient, ein Zusammenhang anzunehmen ist und die
Bildthematik daher einen sepulkralen Charakter aufweist>,

Ein weiterer wesentlicher Aspekt in der Frage nach der Charakterisierung der Ritualszenen
betrifft eine Beobachtung, die bereits Roberto Paribeni in seiner ersten umfassenderen Publika-
tion zum Sarkophag aus Agia Triada duRerte. So wies Paribeni darauf hin, dass die Motivik der
Darstellungen in gewissen Teilen von dgyptischen Grabmalereien entlehnt sei. Dies betrifft ins-
besondere die Szene in der rechten Bildhélfte auf Langsseite A, in der einer mannlichen Figur
vor einer architektonischen Struktur von einer Prozession weiterer ménnlicher Figuren Gaben
dargebracht werden. Er verglich diese Szene mit einer Darstellung aus dem Grab des Roy in
Theben, welches aus der friihen 19. Dynastie stammt und die Présentation des mumifizierten
Verstorbenen vor seinem Grabbau zeigt und welchem sich eine Prozession von Klagenden na-
hert! (Abb. 9). Die Szene auf dem Sarkophag sei in vergleichbarer Weise zu deuten, auch hier
nahert sich eine Prozession dem Verstorbenen, welcher sich vor seinem Grabbau befindet!®.
Jedoch bemerkt Paribeni, dass hierin nicht etwa eine Mumie zu erkennen sei, sondern viel eher
handelt es sich dabei um eine minoische Adaption dieses agyptischen Motivs bzw. um eine
freie Nachahmung. Der Verstorbene erscheint demnach quasi in seiner menschlichen Form,
wobei dies einen Hinweis auf sein Weiterleben im Jenseits darstellt*>”. Daraus sowie aufgrund
des Fundkontextes, aus welchem das Objekt stammt, folgert Paribeni auch, dass die Struktur
hinter dem Verstorbenen als sein Grab anzusprechen ist'*®, In der Tat handelt es sich hierbei
um eine Schliisselszene, welche mitunter fir die bisherigen Interpretationen hinsichtlich des
Charakters der dargestellten Rituale in erster Linie ausschlaggebend war'®. Der sepulkrale

Charakter der Szenen war bereits fiir Paribeni augenscheinlich und er meint daher, dass die

153 Dies hat beispielsweise Ute Giinkel-Maschek in ihrer Analyse der Wandbilder des Palastes von Knossos jiingst
ausfihrlich dargelegt: Gunkel-Maschek 2020.

154 50 auch Vlachou 2018, 260.

155 paribeni 1908, 16. —s. dazu auch Hiller 1999, 363.

156 Paribeni 1908, 20.

157 Paribeni 1908, 17.

158 Paribeni 1908, 16. — Vincenzo La Rosa ist der Ansicht, dass es sich hierbei um die Darstellung des Grabes
handelt, aus dem der Sarkophag stammt. Dazu bzw. zu einer Rekonstruktion des Grabbaus s. La Rosa 1999.

159 Beispielsweise auch Long 1974, 45 f.; Immerwahr 1990, 100; Watrous 1991, 290; Marinatos 1993, 31; Burke
2005, 412; Vlachou 2018, 259 haben abgesehen von Paribeni die Figur als die Darstellung des Verstorbenen ge-
deutet. Nilsson 1950, 438 f. sieht in der Figur zwar auch den Verstorbenen, jedoch deutet er die Szene als seine
Apotheose. Nauert 1965, 93 (s. oben Anm. 142) sowie auch Potscher 1990, 184-189 (s. oben Anm. 143) meinen
hingegen, es handele sich um die Epiphanie einer Gottheit. Alusik 2005, 41. 43 ist der Ansicht, dass es sich hierbei
um die Darstellung einer Statue/eines Xoanons handelt und deutet die dargestellten Szenen als Rituale, die in
einem Hohenheiligtum stattfinden.
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Darstellungen auf den beiden L&ngsseiten verschiedene Rituale einer zusammenhéangenden Ze-
remonie wiedergeben, die sich auf die Bestattung des Verstorbenen bezieht®°,

Stefan Hiller hat sich in einem Artikel aus dem Jahre 1999 nochmals ausfuhrlich mit der
Frage des Einflusses dgyptischer sepulkraler Motivik auf die Bildkompositionen des Sarko-
phags aus Agia Triada beschaftigt!®l. In seiner Analyse hat er herausgearbeitet, dass sich fiir
einzelne ikonographische Elemente auf den Langsseiten sowie fir bestimmte Motive und deren
Komposition bzw. auch deren Symbolik zahlreiche Entsprechungen in der &gyptischen se-
pulkralen lIkonographie beobachten lassen. So finden sich fir nahezu samtliche Bestandteile
der Komposition Parallelen in agyptischen Darstellungen. Die Kombination von Gabenbrin-
gern, dem Toten vor seinem Grabbau, dem Stieropfer und jungen Ziegen als weitere Opfertiere
findet sich in &hnlicher Weise in &gyptischen Grabmalereien, auf Sarkophagen und in Illustra-
tionen des &gyptischen Totenbuchs'®2. Wie Hiller jedoch betont, kann allein der Umstand, dass
bestimmte Motive aus der &gyptischen Ikonographie tbernommen und adaptiert wurden, keine
Aufschliisse zur Frage nach der ndheren Bedeutung hinter den Szenen auf dem Sarkophag lie-
fern. Da allerdings die VVorbilder eindeutig dem sepulkralen Bereich zuzuordnen sind, erscheint
es plausibel, fir die auf dem Sarkophag dargestellten Rituale ebenfalls eine vergleichbare
Grundbedeutung anzunehmen, d. h. zu konstatieren, dass es sich um Rituale handelt, die Be-
standteil einer Bestattungszeremonie waren!®2,

Auch wenn sich, wie Hiller herausgearbeitet hat, zahlreiche Parallelen fir die Bildkomposi-
tionen der Langsseiten des Sarkophags aus Agia Triada in der agyptischen sepulkralen Ikono-
graphie beobachten lassen, so fallt dennoch auf, dass scheinbar ein zentraler Aspekt, welcher
einen festen Bestandteil der agyptischen Vorbilder darstellte, nicht ibernommen bzw. adaptiert
wurde. Wie bereits erwéhnt wurde, weist insbesondere die Szene der Gabentréger, die sich in

160 paribeni, 1908, 41. 76 f.

1615, Hiller 1999. — Den Einfluss aus der agyptischen sepulkralen Ikonographie haben zudem thematisiert: Nilsson
1950, 442; Mylonas 1966, 178; Long 1974, 24. 30-32. 45. 47-49. 78 f.; Watrous 1991, 291; Martino 2011; Vla-
chou 2018, 260.

162 Hiller flhrt unter anderem folgende agyptische Vergleichsbeispiele an: Wandmalereien aus den thebanischen
Grabern des Roy, des Ipuki und Nebamun, des Neferhotep, Darstellungen auf Sarkophagen in New York und
Miinchen sowie eine Vignette in London mit einer Darstellung aus dem agyptischen Totenbuch (Hiller 1999, Taf.
LXXVI 4-7. LXXVII 8 f.) — Abgesehen von Hiller, der sich mit den &gyptischen ikonographischen Einfliissen
auseinandergesetzt hat, haben etwa Pini 1968, 69 f.; Long 1974, 43 Anm. 70. 50. 71 Anm. 100; Kanta 2012, 234;
Leventakis 2012 darauf hingewiesen, dass sich in hethitischen Texten Beschreibungen von Bestattungsritualen
héherrangiger Personen der Oberschicht finden, die bemerkenswerte Parallelen zu den Ritualen, die auf dem Sar-
kophag aus Agia Triada dargestellt sind, zeigen. So werden beispielsweise das Musizieren, das Darbringen von
unblutigen Opfern sowie von Tieropfern auch als zentrale Bestandteile des Bestattungsrituals (des sog. ,Sallis
Wastais®) genannt. Ob hier direkte Verbindungen bzw. Einfliisse vorgelegen haben, muss fraglich bleiben, jedoch
weisen gewisse Parallelen, die sich somit in den Bestattungsritualen auf Kreta, in Agypten und Anatolien beobach-
ten lassen sozusagen auf eine spatbronzezeitliche Koiné in Hinblick auf den funerdren bzw. sepulkralen Bereich
hin. — Zur Frage nach einer spétbronzezeitlichen ostmediterranen Koiné in Bezug auf eine sepulkrale/funerére
Ikonographie s. auch Hiller 2006; Vlachou 2018.

183 Hiller 1999, 364.
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Richtung der kleineren Figur bewegen, eine besonders auffallige Ahnlichkeit zu dgyptischen
Darstellungen sepulkralen Charakters auf. In den &gyptischen Vorbildern sind jedoch Klagende
ein wesentlicher Bestandteil dieser Szenen. Sowohl Paribeni als auch Long haben angemerkt,
dass in den Szenen auf dem Sarkophag keine Darstellungen von Klagenden wiedergegeben
sind*®*, Jedoch stellt sich die m. E. berechtigte Frage, weshalb bei einer augenscheinlichen Re-
zeption agyptischer sepulkraler Motivik ein derart wesentlicher Bestandteil des Bestattungsze-
remoniells, wie ihn die Klagenden représentieren, nicht Gdbernommen wurde. Dabei ist aller-
dings anzumerken, dass bestimmte Teile der Bildfelder des Sarkophags nicht zur Ganze erhal-
ten sind und sich die entsprechenden Teile daher nicht gesichert rekonstruieren lassen. Im lin-
ken Teil des Bildfeldes von Langsseite B war etwa eine Prozession von insgesamt vier weibli-
chen Figuren dargestellt, wobei lediglich deren Unterkorper erhalten sind*®®. Zudem ist vom
oberen Bildfeld der Schmalseite A nur die linke untere Ecke erhalten, welche den Unterkdrper
einer mannlichen Figur sowie das rechte Bein einer weiteren mannlichen Figur zeigt. In beiden
Féllen lasst sich konstatieren, dass es sich mit grol3er Wahrscheinlichkeit um die Angabe einer
Prozession gehandelt hat, wobei sich jedoch der ndhere Charakter bzw. die Handlungen der
Figuren und deren Gestik nicht mehr gesichert rekonstruieren lassen. Nahere Aussagen dazu
missen daher letztendlich unsicher bleiben, dennoch ist es m. E. denkbar, dass sich die Figuren
in einer der Prozessionen oder aber auch in beiden mit Klagegesten erganzen lassen®®®. Freilich
liegen abgesehen von den Uberlegungen hinsichtlich der Ubernahme bestimmter Motive und
Kompositionen aus der agyptischen sepulkralen Ikonographie keine unmittelbaren Anhalts-
punkte vor, die dies verifizieren, aber dennoch ist nicht auszuschlieRen, dass Klagende darge-

stellt waren.

164 paribeni 1908, 77; Long 1974, 78. — Auch Cavanagh — Mee 1995, 50 sowie Panagiotopoulos 2007, 209 f.
konstatieren, dass auf dem Sarkophag aus Agia Triada keine Klagenden dargestellt sind.

165 paribeni 1908, 55 hat bereits darauf hingewiesen, dass die funfte Figur von links auf Langsseite B wohl in
Verbindung mit der Szene des Stieropfers zu sehen ist, da sie sich unmittelbar vor dem Opfertisch befindet und
ihre Arme in dessen Richtung ausstreckt. Er geht zudem davon aus, dass die vier weiblichen Figuren aus der
Prozession direkt dahinter mit einem identen Gestus zu ergénzen sind. Jedoch ist m. E. die weibliche Figur mit
den in Richtung des Opferstieres ausgestreckten Armen nicht als Teil der Prozession zu sehen, viel eher handelt
es sich beim Tieropfer und der Prozession um zwei nicht unmittelbar aufeinander bezogene Handlungen (s. Anm.
166). Marinatos 1986, 25 f. hat dariiber hinaus dargelegt, dass der Gestus der Figur dezidiert mit Opferhandlungen
in Verbindung zu bringen ist. Zum einen entspricht er jenem Gestus der weiblichen Figur vor dem Altar im rechten
Bildfeld (so kénnte ihrer Meinung nach auch ein Zusammenhang zwischen den beiden dargestellten Ritualen be-
stehen) und zum anderen weist sie darauf hin, dass sich auf einem Siegelabdruck aus Mallia (CMS 11,6 173) eine
vergleichbare Darstellung eines Stieropfers findet. Auch hier liegt ein Stier auf einem Opfertisch, wobei zur Linken
eine Figur zu sehen ist, welche in vergleichbarer Weise die Arme in dessen Richtung ausstreckt.

166 1n der Darstellung aus dem Grab des Roy in Theben (s. etwa Paribeni 1908, 15 f. Abb. 3) besteht die Prozession
der Klagenden aus einem Zug aus dicht gedrangten, sich Uberlappenden Figuren. Die vier weiblichen Figuren der
Prozession in der linken Bildhélfte von Langsseite B des Sarkophags aus Agia Triada sind in &hnlicher Weise
angegeben. Sie erscheinen jeweils paarweise sich iberlappend, was wohl als eine verkiirzte Angabe einer hohen
Zahl an Prozessionsteilnehmerinnen zu verstehen ist. In Analogie zur Darstellung aus dem Grab des Roy kénnte
es sich m. E. daher ebenfalls um die Angabe eines Zugs von Klagenden handeln, wobei die oberen Teile der
Figuren jeweils mit Klagegesten zu ergénzen waren.
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Auch wenn sich agyptische Einflisse beobachten lassen, bleibt festzuhalten, dass es sich
beim Sarkophag aus Agia Triada um ein eigenstandiges Produkt minoisch-mykenischen kunst-
handwerklichen Schaffens handelt®’. So lasst sich beobachten, dass offenbar bestimmte Mo-
tive und Elemente, die fiir eine Ubertragung und Adaption im eigenen, d. h. minoischen bzw.
mykenischen Kontext passend erschienen, aufgegriffen und gemal? eigenen Vorstellungen
adaptiert respektive neu interpretiert wurden?®®, Wie bereits deutlich wurde, ist ein wesentlicher
Aspekt hinsichtlich dieser Uberlegung jedoch die Frage nach der Bedeutung der entlehnten
Motive in ihrem urspriinglichen Kontext und inwiefern sich daraus Erkenntnisse fir die Inter-
pretation in Bezug auf deren Adaption ableiten lassen. Wanda Lowe meinte dazu beispiels-
weise: ,,Der Versuch, die Bilder mit Hilfe auBerminoischen Vergleichen zu deuten ist hochst
problematisch.“!®° Diese Einschatzung mag zwar hinsichtlich einer inhaltlichen Deutung des
Bildprogrammes respektive der Frage nach der ndheren Charakterisierung der dargestellten Ri-
tuale durchaus zutreffen. Jedoch darf die Frage nach Vorbildern und Einfllissen von auen, wie
sie bereits Paribeni aufgeworfen hat, nicht zu gering eingeschatzt werden. Wie Stefan Hiller
detailliert dargelegt hat, lehnt sich die Ikonographie eindeutig an Motive aus der &gyptischen
sepulkralen Bildkunst an, wobei eine Ubernahme bestimmter Motive oder Elemente keines-
wegs gleichzusetzen ist mit einem Transfer ritueller Ablaufe oder VVorstellungen. Dennoch darf
dabei nicht unbertcksichtigt bleiben, dass sich die Verwendungskontexte der Motive in beiden
Féllen decken und die dgyptischen Vorbilder einen dezidiert sepulkralen Charakter aufweisen.
Es ist daher schwer vorstellbar, dass derartige Grundgedanken und Konnotationen, die be-
stimmten Motiven zugrunde liegen, vollig ignoriert und als mehr oder weniger bedeutungsleere
Bausteine zu Kompositionen ganzlich anderer inhaltlicher Aussage zusammengefiigt wurden!”
—zumal es sich beim Bildtrdger um einen Sarkophag handelt. Ungeachtet des naheren Charak-
ters der dargestellten Rituale, deren konkreter Ablaufe sowie der ihnen zugrunden liegenden
Vorstellungen, lasst sich somit konstatieren, dass eine Interpretation der Szenen auf dem Sar-
kophag aus Agia Triada als Darstellungen von Ritualen im Kontext der Bestattung am plausi-
belsten erscheint.

Wie bereits deutlich wurde, stellt der Sarkophag aus Agia Triada ein singuléres Beispiel

minoisch-mykenischer Bildkunst dar. Diese Einzigartigkeit betrifft allerdings nicht

167 Hiller 1999, 368. — Auf diesen Aspekt hat zuerst auch Paribeni 1908, 83 verweisen: ,,Ma tutte queste influenze
presentano un carattere di ordine pit esterno che interno, pit di imitazione di usi che non di assimilazione di
pensiero.*

168 5, zu diesem Aspekt etwa Hiller 1996. — s. zudem auch Hiller 1999, 368, der als vergleichbares Phanomen auf
die Ubernahme der &gyptischen Taweret und deren Adaption bzw. Transformation zum minoischen Genius hin-
weist.

169 |_gwe 1996, 37.

170 Hiller 1999, 368.
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ausschlieBlich das Bildprogramm, sondern auch Material und Herstellungstechnik sowie den
Fundkontext. So lassen sich etwa fir den Typus des Grabes, aus welchem der Sarkophag
stammt, bzw. dessen Form zu dieser Zeit auf Kreta nahezu keinerlei Parallelen anfiihren’,
Brendan Burke hat einen plausiblen Erklérungsansatz zu diesem Aspekt formuliert. Er geht
davon aus, dass es sich bei jener Person, die im Sarkophag bestattet wurde, um einen Potentaten
handelt, der einer mykenischen Elite angehorte, die ihre Vormachtstellung in Agia Triada zu
behaupten versuchte!’2. So lasst sich beobachten, dass nach der Zerstérung der Villa am Ende
von SM IB ein umfassendes (mykenisches) Bauprogramm realisiert wurde. In SM I11A1/2 wur-
den direkt auf ihren Ruinen zahlreiche Gebdude errichtet, darunter auch das sog. Megaron
ABCD?"3, Die Errichtung mehrerer Strukturen im Bereich eines enemaligen (minoischen) Zent-
rums regionaler Verwaltung sieht Burke als ,,[...] a materialization of Mycenaean authority
over the local population, an architecture of memory and power that linked them to the past.«14
Das Bildprogramm des Sarkophags sei somit laut Burke vor diesem Hintergrund zu deuten.
Zudem zeigt auch eine genauere Analyse der Darstellungen, dass minoische Kultsymbole wie
die Doppelaxt, ,Horns of Consecration‘ oder die dargestellten Geféltypen, die Parallelen zu
mittelminoischen und SM I-zeitlichen Geféalien aufweisen, zu einer vollig eigenen Komposition
zusammengefligt wurden!”®. Demgegentiber stehen eindeutig mykenische Elemente wie etwa
die Wagen an den beiden Schmalseiten des Sarkophags. Allerdings werden auch hier Motive
aus der minoischen und der mykenischen Ikonographie kombiniert. So wird der Wagen auf
Schmalseite A von zwei Agrimia gezogen, einem in der minoischen Ikonographie haufig zu

beobachtenden Tier'’®, Der Wagen der gegeniiberliegenden Schmalseite wird von Greifen

171 owe 1996, 36 f. — Burke 2005, 410 f. weist jedoch darauf hin, dass es Ahnlichkeiten mit dem fritheren mino-
ischen Typus des ,house tomb* aufweist. Zudem verweist er auf zwei zeitgendssische Vergleichsbeispiele in Phar-
sala in Nordgriechenland und auf ein Grab in Archanes-Phourni, welche in ihrem rechteckigen Grundriss der Form
von Grab 4 aus Agia Triada entsprechen.

172 Interessant erscheint in diesem Kontext auch folgende Beobachtung von Vance Watrous: ,,Made of limestone,
the chest can only be paralleled in X VIIIth Dynasty Egypt where stone sarcophagi were carved for noble families.*
(Watrous 1991, 290). Die Wahl des Materials, sowie auch die im Vergleich zu Tonlarnakes aufwendigere Fresko-
bemalung, sprechen — neben einigen weiteren Aspekten — dafiir, dass es sich bei der im Sarkophag bestatteten
Person tatsachlich um eine Art Potentat bzw. eine Person, die der Elite entstammt, handelt. Die Ubernahme dieser
exklusiveren Form der Bestattung, wie sie sich fir die agyptische Oberschicht beobachten lasst, ist demnach ab-
gesehen von der Ikonographie und des Bildprogrammes als weiterer Aspekt hinsichtlich der Orientierung an &gyp-
tischen Vorbildern zu sehen.

173 Burke 2005, 408-410. — s. dazu auch Militello 2006, 187 f.; Privitera 2016, 153 f.

174 Burke 2005, 410.

175 Burke 2005, 413 f.; Vlachou 2018, 260. — Zu einer Analyse der einzelnen ikonographischen Elemente in den
Darstellungen auf dem Sarkophag s. Lowe 1996, 25-36.

176 Burke 2005, 415. — Die Identifizierung der den Wagen ziehenden Tiere auf dieser Schmalseite des Sarkophags
ist nicht unumstritten. Wahrend in der friiheren Forschung die Tiere vorwiegend als Pferde angesehen wurden,
werden sie in der jungeren Forschung liberwiegend als Agrimia identifiziert, s. dazu Schmid — Neuenfeld 2018,
insbes. 214-219 mit der Auflistung der bisher vorgebrachten Interpretationen der Tiere. m. E. besteht jedoch kein
Zweifel daran, die Tiere als Agrimia zu identifizieren, bereits Nauert 1965, 92 hat beispielsweise darauf hingewie-
sen, dass sich auf einem Siegel im Ashmolean Museum (CMS VI 285) eine dhnliche Szene findet. Auch hier ist
ein Wagen zu sehen, der eindeutig von zwei Agrimia gezogen wird. —s. auch Nauert 1972; Small 1972.

38



gezogen, einem Mischwesen, welches sich sowohl in der minoischen als auch der mykenischen
Ikonographie haufig beobachten lasst'””. Aber auch die Gewander, in denen die Figuren darge-
stellt sind, finden ihre Entsprechungen in zeitgendssischen mykenischen Darstellungent’®. Im
groleren Kontext des Bauprogrammes diente daher auch das Bildprogramm dazu, den An-
spruch der neuen mykenischen Elite in Hinblick auf kultisch-religiése und politische Belange
zu demonstrieren. Burke folgert somit: ,,[...] the sarcophagus is an ideological tool of a newly
installed Mycenaean elite. [...] The scenes represented on the painted sarcophagus from Ayia
Triada maintain and transmit Minoan symbols to a local group in order to communicate Myce-
naean power to a broader population. <1’

Dies konnte einen Erklarungsansatz fir diese bisher ohne Vergleiche gebliebene Bildkom-
position des Sarkophags darstellen, die sich agyptischer Motive bedient und diese im Lichte
des eigenen sepulkralen Kontextes adaptiert und umformt sowie Aspekte dezidiert minoischer
Ritualikonographie mit mykenischen Elementen kombiniert. So ist es denkbar, dass solch eine
Komposition durchaus den Vorstellungen und Anspriichen einer mykenischen Elite geeignet
erschien, um den Bereich des Sepulkralen auch in der Bildkunst zu thematisieren, damit aller-
dings nicht dem allgemeinen Konsens entsprach und somit ohne Nachahmung geblieben ist.
Ahnliches trifft wohl auch fir die bereits erwahnte Larnax aus Knossos zu. Auch in diesem Fall
scheint das dargestellte Motiv, eine Prozession klagender weiblicher Figuren, nicht als Form
des Ausdrucks kollektiver Anspriiche in Bezug auf eine adéquate sepulkrale Motivik geeignet
gewesen zu sein'®. Die in der Nachfolgezeit bzw. bis ans Ende von SM 11B auf Kreta bezeugte
sepulkrale Motivik, welche ausschlieBlich tber die Dekoration von Larnakes uberliefert ist,
zeigt, dass der Fokus weniger auf den diesseitigen funerdren Ritualen bzw. der Bestattung an
sich lag. Vielmehr standen mit ikonographischen Elementen wie Meerestieren,

17 Burke 2005, 415 konstatiert, dass den Agrimia als dezidiert minoischem Bildelement Greifen gegentibergestellt
werden, welche als spezifisch mykenisches Bildelement zu interpretieren seien. Wie allerdings Blakolmer 2016,
128-132 dargelegt hat, handelt es sich beim Greif um ein Mischwesen, das sowohl in der minoischen als auch in
der mykenischen lkonographie haufig belegt ist. Die Hypothese Burkes, auf den Schmalseiten eine Gegenuber-
stellung eines dezidiert minoischen und eines dezidiert mykenischen Bildelementes zu sehen, ist demnach auszu-
schlieRen.

178 Burke 2005, 418.

179 Burke 2005, 418. —s. zu diesem Aspekt dariiber hinaus auch Militello 2006, 200-203.

180 Militello 1998, 308 weist darauf hin, dass zwischen den Darstellungen auf der Larnax und jenen auf dem Sar-
kophag aus Agia Triada gewisse Ahnlichkeiten zu beobachten sind. So sind Baum und Vogel auch wesentliche
Bestandteile der Bildkomposition auf der Larnax, wobei die Bildfelder wie jene auf dem Sarkophag von Béndern
in spiralférmigem Dekor eingefasst sind. Ergédnzend lasst sich dazu anmerken, dass in beiden Féllen Prozessionen
dargestellt sind, wobei das Ziel jener auf der Larnax der stilisiert wiedergegebene Baum auf einer der Schmalseiten
zu sein scheint. Im Falle von Langsseite A des Sarkophags aus Agia Triada bewegt sich die Prozession mit den
Gabenbringern in Richtung des Verstorbenen, neben welchem ebenfalls ein Baum dargestellt ist. Es liegt daher
die Vermutung nahe, dass es sich im Falle der Darstellung auf der Larnax mdglicherweise um eine noch stéarker
abgewandelte Form des dgyptischen Motivs der Prozession von Klagenden mit dem Verstorbenen vor seinem
Grabbau handelt. — s. zu diesem Aspekt auch Kap. 4.2.1.1.
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Papyruspflanzen etc., aber auch Szenen der Jagd wohl Aspekte im Vordergrund, die auf eine
Form von Jenseitsvorstellung schlieBen lassen'®. Somit lasst sich konstatieren, dass SM 111A1—-
2 in Hinblick auf die Formierung einer sepulkralen Ikonographie sozusagen als ,Phasen des
Experimentierens‘ zu bezeichnen sind. Mit dem ab dieser Zeit zu beobachtenden Bediirfnis,
den Tod in der Bildkunst auch dezidiert zu thematisieren, ging daher auch die Frage einher,
welche Form als addquat erschien, dem auch gerecht zu werden. Diesen Umstand legen dartiber
hinaus zwei weitere Beispiele nahe, die ebenfalls aus SM 111A2 stammen. Es handelt sich hier-
bei um Larnakes aus Klima Messaras (LA2) sowie aus Pigi, Rethymnon (LA3), welche jeweils
eine Darstellung einer Prothesis zeigen!®? (Abb. 10-11). Besonders augenfallig wird der ge-
nannte Aspekt des Experimentierens anhand des letzteren Beispiels. Die Prothesis-Szene be-
findet sich an einer auRergewdhnlichen Stelle, ndmlich an einer der Schmalseiten des Deckels,
und wurde zudem mit wellenférmigen Linien Ubermalt. So hat Katerina Baxevani vorgeschla-
gen, dass es sich hierbei um ,,[...] an experiment of the Pigi larnax painter or his apprentice,
independent of known iconographic prototypes [...]*!8 handelt. Jedoch sei dieser Versuch,
neue Motive in das Bild- bzw. Themenrepertoire der sepulkralen Ikonographie aufzunehmen,
nicht auf fruchtbaren Boden gestoRen und daher wurde die Szene Ubermalt. Zudem weist
Baxevani auch darauf hin, dass sich die Szene hinsichtlich der Ausfuhrung erheblich vom qua-
litatvolleren Ornamentdekor der Larnax unterscheidet'®*. Allerdings blieben auch diese beiden
Beispiele auf Kreta bislang ohne Vergleiche.

Ganzlich anders stellt sich die Situation hingegen auf dem mykenischen Festland dar. Belege
sepulkraler Motivik in der Bildkunst finden sich hier beispielsweise in Form der Darstellungen
auf den Larnakes aus den Nekropolen nahe Tanagra in Bootien, wobei sich die frihesten Larna-
kes anhand der Fundkontexte in SH I11A2 datieren lassen'®. Die Sitte der Larnaxbestattung
war jedoch bis zur Auffindung der Beispiele aus Tanagra aus Grabbefunden des mykenischen
Festlandes nicht bekannt, weshalb dies als eine primédr minoische Bestattungssitte angesehen

wurde!®. Theodoros Spyropoulos postulierte daher die Prasenz einer minoischen Population in

1815, unten Anm. 531 und 532.

182 5, dazu ausfhrlich Kap. 4.2.2.1.

183 Baxevani 1995, 32.

184 Baxevani 1995, 32. — Auch auf der Oberseite des Deckels befindet sich eine figirliche Szene, die Ubermalt
wurde. Es handelt sich hierbei vermutlich um die Darstellung einer Jagd; identifizieren lassen sich insgesamt drei
verschiedene menschliche Figuren, eine davon liegend, sowie ein nicht ndher zu benennendes vierbeiniges Tier.
Wie die Prothesis-Szene zeichnet sich auch diese Szene in der Ausfiihrung durch eine im Vergleich zum Orna-
mentdekor der Larnax mindere Qualitat aus.

1855, oben Anm. 18.

186 Burke 2008, 71.
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Tanagra'®’

. Allein aufgrund der Tatsache, dass Bestattungen in Larnakes sowohl auf Kreta als
auch auf dem Festland bezeugt sind, auf eine minoische Présenz in Tanagra zu schlieRen, er-
scheint jedoch unwahrscheinlich!®. Ebenfalls auszuschlieRen ist, dass es sich um kretische Im-
porte handelt, denn die Larnakes aus Tanagra unterscheiden sich von kretischen Beispielen
hinsichtlich ihrer Form, dem Stil der Bemalung und nicht zuletzt der Thematik der Darstellun-
gen’®®. Diese fokussiert hauptsachlich auf Rituale im Kontext der Bestattungszeremonie, wie
etwa die Prothesis, wobei jedoch ein Grofteil der bekannten Larnakes weibliche klagende Fi-
guren zeigt!®.

Es lasst sich allerdings konstatieren, dass sich die geographische Verbreitung sepulkraler
Motivik zur Zeit ihrer Formierung in der Bildkunst in SH 111A2 auf Tanagra beschrankt. Wah-
rend sich zumindest fur die Anfangsphase in der sepulkralen Ikonographie in beiden Regionen
die Thematisierung der diesseitigen Sphare respektive der Darstellung von Bestattungsriten
feststellen lasst, so nimmt diese Entwicklung danach unterschiedliche Formen an®. Auf dem
mykenischen Festland bzw. in Tanagra schienen sich Rituale des funerdren Bereichs in der
Bildkunst als adaquate Form des Umgangs mit dem Tod zu etablieren. Hingegen l&sst sich be-
obachten, dass sich auf Kreta Vergleichbares nicht durchzusetzen vermochte, sondern sich der
Fokus auf die Betonung eschatologischer Aspekte verlagerte und somit die Thematisierung des

Jenseits ein zentrales Charakteristikum der sepulkralen Ikonographie darstellte.

4.2 Formen und Elemente der Bestattungsriten

4.2.1 Klagegesten und rituelle Totenklage

4.2.1.1 Zeugnisse aus spatmykenischer Zeit

Das in der spatmykenischen sepulkralen Bildkunst am haufigsten auftretende Motiv ist das
rituelle Klagen respektive die Totenklage. Es lasst sich in verschiedenen Objektgattungen tiber
einen Zeitraum, der sich von SM/SH 111 A1-111 C erstreckt, beobachten. Die mit dem Klagege-
stus wiedergegebenen Figuren haben dabei entweder beide Arme, oder aber nur einen, in Rich-
tung des Kopfes erhoben oder beriihren diesen. Wenngleich der Gestus in Abhangigkeit des

Mediums und der kinstlerischen Ausfiihrung einer gewissen Variation unterworfen ist, so

187 Spyropoulos 19744, 28. — Cavanagh — Mee 1995, 50 weisen jedoch darauf hin, dass es wahrscheinlicher er-
scheint, dass sich die Larnakes bzw. deren Form von friilhmykenischen Holzsérgen ableiten, s. dazu insbesondere
Hégg — Sieurin 1982.

188 Marinatos 1997, 281.

189 Burke 2008, 71 f. — Wie Immerwahr 1995, 118 Anm. 7 zutreffend bemerkt, ist auch die Beobachtung von
Watrous 1991, 292, dass die Prothesis-Szene auf der Larnax aus Pigi, Rethymon (LA3) Vorbild fur spétere Pro-
thesis-Darstellungen auf den mykenischen Larnakes gewesen sei, unwahrscheinlich.

1905, Kramer-Hajos 2015, 635 Abb. 2.

1915, dazu Marinatos 1997.
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bleibt das Grundmotiv der zum Kopf gefiihrten Arme stets das gleiche und ist als zentrales
Charakteristikum der Verbildlichung der (Toten-)Klage zu bezeichnen. Aufféllig ist, dass in
der Bildkunst nahezu ausschlieBlich weibliche Figuren mit diesem Gestus dargestellt sind. Von
den hier behandelten Darstellungen zeigen 40 Beispiele weibliche Figuren mit Klagegesten'®?,
wéhrend sich lediglich ein Beispiel beobachten lasst, dass eine mannliche Figur mit einem Kla-
gegestus zeigt!®. Das Motiv klagender weiblicher Figuren kann entweder eingebettet sein in
einen gréReren Rahmen einer rituellen Handlung®* oder durch iterierende Wiedergabe eine
Prozession bzw. einen Trauerzug darstellen. Einige Beispiele zeigen jedoch auch isoliert wie-
dergegebene Klagende, die in keinem naher zu charakterisierenden szenischen Zusammenhang
stehen. In diesem Fall beschrénkt sich, wie zu zeigen sein wird, die Brisanz des Motivs lediglich
auf die Hervorhebung der Funktion des Bildtragers sowie dessen ikonologischen Kontexts.
Den frihesten Beleg weiblicher Klagender in der frihégéischen Bildkunst stellen die Dar-
stellungen auf einer der Langsseiten der SM 111A1-zeitlichen Larnax aus Knossos (LAL) dar
(Abb. 12). Die in mehreren Fragmenten erhaltene Larnax wurde 1978 in einem eisenzeitlichen
Kammergrab im ,North Cemetery* freigelegt'® und 1987 in einem ausfiihrlichen Artikel von
Lyvia Morgan publiziert!®®. Auf Langsseite A sind zwei weibliche Figuren in langer Gewan-
dung dargestellt; wahrend jene im linken Bildfeld einen Arm zum Kopf fiihrt und die deutlich
angegebenen Finger diesen berlhren, hat jene im rechten Bildfeld beide Arme erhoben, wobei
sie den Kopf allerdings nicht beriihren. Morgan sah darin keine Klagegesten, sondern identifi-
zierte die Szene als Darstellung einer Prozession von zwei Priesterinnen mit Adorationsges-
ten'®’. Ziel dieser Prozession ist der stilisiert wiedergegebene Baum auf Schmalseite A in des-
sen Richtung sie sich bewegt'®® (Abb. 13). Dieser stellt zugleich das zentrale Element der Kom-
position dar und gibt die Interpretation der gesamten Szene vor. So betont Morgan die se-
pulkrale Funktion des Baumes als Symbol des Lebens und der Regeneration und interpretiert
die Prozession vor dem Hintergrund eines Kults um ein zyklisches Absterben und Wiederer-
wachen®®®. Auch Nanno Marinatos folgt dieser Interpretation und verweist dabei ebenfalls auf
die sepulkrale Bedeutung der Aspekte von Regeneration und Erneuerung, welche durch das

Ziel der Prozession, den Baum als Symbol der zyklischen Wiedergeburt im Jahresrhythmus, in

1925, LAL. LA5-LA14. LA16-LA20. LA23-LA33. LA36. G1-G4. ST1-ST7. F1.

1935, LA15.

1% s, dazu Kap. 4.2.2.1 und Kap. 4.2.3.1.

1955, Coldstream — Catling 1996, 53-56. 148-151.

1% Morgan 1987.

197 Morgan 1987, 177. 197 f. — Die beiden erhobenen Arme der Figur im rechten Bildfeld vergleicht sie unter
anderem mit dem Gestus der sog. Goddess with upraised Arms. Die Rezeption dieses Gestus interpretiert Morgan
als Kennzeichen eines hoheren Status dieser Priesterin im Gegensatz zu jenem der Figur im linken Bildfeld.

198 Zur sepulkralen Bedeutung von Baumen s. Gallou 2005, 51 f.

19 Morgan 1987, 186. 198 f.
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besonderer Weiser vor Augen gefiihrt werden?®. In der Deutung des Baumes als ikonographi-
sches Element, welchem insbesondere im sepulkralen Kontext essenzielle Bedeutung zu-
kommt, kann Morgan und Marinatos zugestimmt werden. Die erhobenen Arme der Figuren als
Gestus der Adoration zu interpretieren muss m. E. jedoch einer erneuten Analyse unterzogen
werden. Morgan weist zwar darauf hin, dass Arme, die in Richtung des Kopfes erhoben sind,
die Totenklage visualisieren, zieht jedoch eine dhnliche Deutung fir die Darstellung auf der
Larnax nicht in Betracht?®. Fritz Blakolmer hat allerdings zurecht darauf hingewiesen, dass es
sich hierbei auch um Klagegesten handeln koénnte?®?, Tatsachlich lassen sich mehrere Argu-
mente ins Treffen flihren, welche eine Deutung der Figuren als Klagende wahrscheinlich er-
scheinen lassen.

Morgan flhrt fiir ihre Argumentation, wonach die beiden Figuren mit Adorationsgesten wie-
dergegeben seien, Vergleichsbeispiele an, die idente Gesten zeigen. Allerdings weisen diese
Darstellungen keinen sepulkralen Bezug auf, sondern es handelt sich um Kultszenen auf Sie-
gelringen?®. Dies verdeutlicht lediglich die Notwendigkeit einer starkeren Differenzierung in
der Analyse von Gestik in der frih&gdischen Bildkunst. Auch wenn sich Beispiele anfiihren
lassen, welche vergleichbare Gesten zeigen, so dirfen bei der Interpretation Kontext und Funk-
tion des Bildtrégers nicht vernachlassigt werden. Figuren mit identen Gesten mdgen zwar in
bestimmten ikonographischen Kontexten als Adoranten oder ,Betende‘ angesprochen werden,
jedoch ergeben sich bei genauerer Analyse unseres Beispiels — einer Larnax — Anhaltspunkte,
welche eine Deutung der Figuren als Klagende wahrscheinlicher machen?®*. Wenngleich der
GroRteil der bislang bekannten Darstellungen den Klagegestus iberwiegend in der Form wie-
dergibt, dass beide Arme sichtlich erhoben sind und den Kopf beruihren und dies als konventi-
onelle Chiffre fir die Visualisierung der Klage verstanden werden kann, lassen sich dennoch
Ausnahmen anfiihren, die von dieser ikonographischen Regel abweichen und weitere Varianten
des Klagegestus zeigen. So finden sich auf einer Larnax aus Tanagra (LA33) auf einer der
Langsseiten weibliche Figuren mit nur einem erhobenen Arm vor dem Korper (Abb. 14). Jene
im mittleren Bildfeld und jene im linken beriihren dabei den Kopf nicht, wéahrend jene im rech-
ten thren Arm an den Kopf zu fiihren scheint. Auch hier handelt es sich wohl um die Angabe

einer Prozession, deren Ziel auf der Schmalseite in Form von zwei Uibereinander angeordneten

200 Marinatos 1993, 37. — Insofern sieht Marinatos in Hinblick auf Bildprogramm und Thematik eine Parallele zum
Sarkophag aus Agia Triada (s. Kap. 4.1.2).

201 Morgan 1987, 197. — Sie fuhrt hier als Beispiele die Darstellungen Klagender auf den Larnakes aus Tanagra
sowie in der geometrischen VVasenmalerei an.

202 Blakolmer 2012b, 16 f. — So bereits auch Sheedy 1990, 127 Anm. 58.

2085, Morgan 1987, 193-197. — Auch Marinatos 1993, 36 f. ist der Ansicht, es handle sich um Adorationsgesten.

204 Allgemein zum Problem der Mehrdeutigkeit von Gesten in der Bildkunst s. etwa Poole 2020, 48.
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Baumen/Pflanzen dargestellt ist. Dartiber hinaus lassen sich weitere Beispiele von Gesten an-
fiihren, die jenen der Figuren auf der Larnax aus Knossos nahezu exakt entsprechen und zwei-
felsfrei als Klagegesten zu deuten sind. Auf zwei weiteren Larnakes aus Tanagra (LA24. LA26)
und auf einem Krater aus Agia Paraskevi auf Zypern (G4) finden sich Klagende, welche eben-
falls beide Arme erhoben haben, jedoch den Kopf damit nicht beriihren (Abb. 15. 17-18). Zu-
dem ist auch auf einem SH I11C-zeitlichen Kraterfragment, das eine Prothesis-Szene zeigt (G2),
eine weibliche Figur dargestellt, welche ihren rechten Arm in Richtung der Kline ausstreckt
und den linken zwar erhoben, allerdings nicht zum Kopf gefiihrt hat (Abb. 19). Aber auch fur
die Figur im linken Bildfeld lassen sich weitere Vergleichsbeispiele anfiihren. Neben der weib-
lichen Figur mit zwei erhobenen, den Kopf aber nicht beriihrenden Armen finden sich auf
Léangsseite B von LA24 Darstellungen weiterer Klagefrauen (Abb. 16), die allerdings nur einen
Arm erhoben und in dhnlicher Weise ans Gesicht bzw. an die Stirn gefiihrt haben?® wie jene
auf der Larnax aus Knossos. Ein SH 111C-zeitliches Amphorenfragment mit der Darstellung
einer Ekphora (G3) zeigt ebenfalls eine weibliche Figur, die lediglich einen Arm erhoben und
zum Kopf gefuhrt hat, wobei er in diesem Fall jedoch nicht frontal, sondern von hinten an den
Kopf gefiihrt ist (Abb. 20). Dennoch handelt es sich dabei um einen weiteren Beleg, dass der
Klagegestus auch nur mit einem erhobenen Arm dargestellt werden kann.

Abgesehen von den bisher beschriebenen Beispielen lasst sich eine weitere, in stilistischer
Hinsicht ahnliche Darstellung von Klagefrauen anfiihren?®, welche die Figuren mit einem ver-
gleichbaren Gestus wiedergibt, wie ihn die Figur im linken Bildfeld der Larnax aus Knossos
aufweist. Anfang der 1970er Jahre wurde ein mit Fresken ausgestattetes Kammergrab in Me-
galo Kastelli freigelegt?®’, dessen Bildprogramm unmittelbar auf die Funktion als Grabbau und
auf Bestattungsrituale zu verweisen scheint. Die erhaltenen Fragmente des Freskos (F1) zeigen
weibliche Figuren (teils in einer Prozession), die beide Arme vor dem Kdrper erhoben und die
Hénde Uber den leicht gesenkten Kopf gefiihrt haben (Abb. 21). In Haltung und Gestik entspre-
chen sie tiberwiegend der Figur auf der Larnax2%. Aufgrund des Gestus sowie des Umstandes,

205 Auch hier sind die Finger, die das Gesicht beriihren, deutlich angegeben. — Auf Langsseite A ist eine weitere
Figur dargestellt, welche nur einen Arm erhoben hat und mit diesem den Kopf beriihrt. Jedoch ist hier der Arm
mit den deutlich wiedergegebenen Fingern von hinten an den Kopf gefiihrt (vgl. G3). Aravantinos u. a. 2018, 440
interpretieren die Gesten der Figuren auf beiden Langsseiten als Gebetsgesten, welche sich auf die Sphinx beziehen
wirden, die auf einer der Langsseiten zu sehen ist. Wie im Falle der Larnax aus Knossos erscheint es m. E. aber
auch hier plausibler, Klagegesten respektive unterschiedliche Varianten von Klagegesten zu erkennen.

206 50 weist bereits Morgan 1987, 192 darauf hin, dass die Figuren auf der Larnax in ihrem Stil weiblichen Figuren
aus der Freskomalerei entsprechen.

207 s, Spyropoulos 1971b; Spyropoulos 1972a.

208 Unterschiede bestehen lediglich darin, dass die Figur auf der Larnax den Kopf erhoben hat, wahrend jene auf
dem Fresko den Kopf leicht gesenkt haben. Zudem lésst sich auf einem der Freskofragmente erkennen, dass beide
Arme vor dem Kopf erhoben sind, wahrend bei der Figur auf der Larnax nur ein Arm angegeben ist. Jedoch ist
davon auszugehen, dass auch die Darstellung auf der Larnax dahingehend zu deuten ist, dass beide Arme vor dem
Kdrper erhoben und zum Kopf gefiihrt sind.
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dass es sich beim Bildtrager um ein Fresko handelt, welches ein Kammergrab schmdickte, wur-
den die Figuren bisher als Klagefrauen interpretiert?®®. Allerdings haben jiingst Aravantinos u.
a. diese Deutung wieder in Frage gestellt und interpretieren die Gesten als einen Adorations-

bzw. Gebetsgestus?®

. Wie im Falle der Figuren auf der Larnax aus Knossos erscheint es m. E.
jedoch auch in diesem Fall plausibler, Klagegesten zu erkennen. Der Erhaltungszustand des
Freskos erschwert allerdings nahere Aussagen zum Bildprogramm, da sich auf den Fragmenten
abgesehen von den weiblichen Figuren lediglich Teile schematisch wiedergegebener Architek-
tur erkennen lassen®!!. So ist die Deutung vor allem abhéngig von der Handlung respektive der
Gestik der Figuren. Allerdings kommt auch in diesem Fall dem Fundkontext sowie der Funk-
tion des Bildtragers erhebliche Bedeutung zu. Wie Ute Glinkel-Maschek in Bezug auf spatmi-
noische Wandfresken dargelegt hat, ist davon auszugehen, dass Bildprogramm, Funktion des
Raumes und die dort praktizierten Handlungen miteinander korrelieren®*2, Hinsichtlich des
Freskos im Kammergrab in Megalo Kastelli lasst sich daraus ableiten, dass auch hier der Bild-
inhalt auf die Funktion des Raumes Bezug nimmt und sich somit die dargestellten Figuren tat-
séchlich als Klagefrauen ansprechen lassen.

Ein weiteres Argument fur eine Deutung der Figuren auf der Larnax aus Knossos als Klage-
frauen stellt auch die Komposition der Bildfelder dar. Ahnliche Anordnungen von Bildfeldern,
die entweder einzelne oder auch mehrere Figuren mit Klagegestus zeigen und auf eine der
Schmalseiten ausgerichtet sind, lassen sich auch auf drei Larnakes aus Tanagra beobachten.
Gemein ist diesen Darstellungen, dass sich Klagende in Prozessionen in Richtung einer der
Schmalseiten bewegen. Dort befindet sich sozusagen deren Ziel: Ein stilisiert wiedergegebener
Baum bzw. eine Pflanze. Abgesehen von der bereits erwahnten Larnax LA33 l&sst sich dieses
Schema auch auf LA19 sowie LA32 beobachten. Auf LA19 zeigen die beiden Langs- und eine
der Schmalseiten Klagende, die sich alle nach links zu bewegen scheinen?'® und somit in Rich-
tung der weiteren Schmalseite, die einen Baum bzw. eine Pflanze zeigt. LA32 zeigt auf den
Langsseiten jeweils Klagende, die sich nach rechts bzw. nach links bewegen und somit hin zu
einer der Schmalseiten, auf der wiederum ein Baum bzw. eine Pflanze dargestellt ist>** (Abb.

209 gpyropoulos 1972a, 310; Cavanagh — Mee 1998, 68. 95; Gallou 2005, 69; Panagiotopoulos 2007, 209; Aravan-
tinos 2015, 27; Aravantinos — Fappas 2015, 321 f.; Kramer-Hajos 2015, 634.

210 Aravantinos u. a. 2018, 437-441.

211 Aravantinos u. a. 2018, 438.

212 5 Giinkel-Maschek 2020, insbes. 141-152.

213 Die Bewegungsrichtung der Klagenden auf der Schmalseite lasst sich allerdings nicht mehr eindeutig feststel-
len. Der Kopf ist stark abgerieben, weshalb sich nicht erkennen lasst, ob die Figur im linken oder im rechten Profil
dargestellt ist. Zudem weist Demargne 1988, 13 darauf hin, dass auch die FiRe in keine bestimmte Richtung wei-
sen, sondern maglicherweise frontal wiedergegeben waren. Auch die Darstellung der Klagenden auf L&ngsseite B
ist stark abgerieben, weshalb sich auch hier nicht eindeutig bestimmen lasst, ob sie tatsachlich im linken Profil
dargestellt sind.

214 Die gegentiberliegende Schmalseite zeigt ebenfalls einen Baum bzw. eine Pflanze.
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22). Auffallig ist, dass in all diesen Beispielen das Ziel der Prozessionen von Klagenden stets
ahnliche ornamentale Gebilde darstellen, die sich als stilisiert wiedergegebene Pflanzen anspre-
chen lassen?'®. Daraus ist zu schlieRen, dass es sich hierbei um ein ikonographisches Element
handelt, dem im sepulkralen Kontext eine gewisse Bedeutung zukam. Ahnliches lieR sich be-
reits im Falle einer der L&ngsseiten des Sarkophags aus Agia Triada (S1) beobachten, auch hier
ist neben dem Verstorbenen, dem Ziel der Prozession ménnlicher Gabenbringer, ein Baum an-
gegeben (Abb. 5).

Prozessionen von Klagenden lassen sich auch (ber dieses Kompositionsschema hinaus als
haufig wiederkehrendes Motiv beobachten?!®. Insgesamt 23 der hier behandelten Beispiele zei-
gen Prozessionen weiblicher Figuren mit Klagegesten?!’. Die Haufigkeit dieses Motivs legt
nahe, dass Zigen von Klagefrauen im Kontext des Bestattungsrituals eine essenzielle Rolle
zukam. In den meisten Féllen wird jedoch keine néhere Charakterisierung des ibergeordneten
Geschehens vorgenommen, sondern die Prozessionen stehen fir sich allein. Die beiden SH
I11C-zeitlichen GefaRfragmente mit Darstellungen einer Prothesis (G2) respektive einer
Ekphora (G3) lassen allerdings vermuten, in welchen Ablauf diese eingebunden waren (Abb.
19-20). In beiden Szenen ist zu erkennen, dass sich von links jeweils ein Trauerzug der Bahre
néhert bzw. im Falle der Ekphora dieser folgt. Ein &ul3erst bemerkenswertes Beispiel stellt zu-
dem die Larnax LA5 aus Tanagra dar (Abb. 23-26). Die horizontalen Bildfelder kombinieren
Darstellungen von Jagd- und Duellszenen sowie Stierspielen mit Prozessionen von Klagenden
und der Bettung und Aufbahrung des Leichnams?'®. Unmittelbar weisen die einzelnen Friese
keinen szenischen Zusammenhang auf, jedoch ist davon auszugehen, dass sich die Prozessionen
der Klagenden auf die Szenen der Bettung und der Aufbahrung und somit auf das Bestattungs-
ritual beziehen. Dies legen auch die Klagenden auf der Larnax LA6 nahe, die unmittelbar in

215 Eine weitere Larnax aus Tanagra (LA23) weist hinsichtlich der Motivik Ahnlichkeiten zu diesen Beispielen
auf, unterscheidet sich jedoch im Kompositionsschema. In der linken Halfte des Bildfeldes einer der Langsseiten
sind eine Sphinx sowie ein Baum/eine Pflanze dargestellt, von rechts bewegt sich eine weibliche Figur mit Klage-
gestus darauf zu; die Klagenden auf den (brigen Seiten der Larnax bewegen sich jeweils nach rechts und somit
ebenfalls in die Richtung des Baumes/der Pflanze bzw. der Sphinx.

216 Zu Prozessionen in der friihagaischen Sepulkralkultur s. beispielsweise Cavanagh — Mee 1998, 107 f.

27 | AL LA5. LAG. LA8. LA9. LA1l. LA14. LA16. LA18-LA20. LA23. LA24. LA27-LA30. LA32. LA33.
LA36. G2. G3. F1. — Die vier diskutierten Larnakes (LA1. LA19. LA32. LA33) zeigen zwar lediglich Bildfelder
mit jeweils einzelnen Figuren, aufgrund des Kompositionsschemas (alle Figuren scheinen sich in Richtung der
Schmalseite zu bewegen, auf der sich ein Baum/eine Pflanze befindet), ist jedoch der grundlegende Charakter
einer Prozession gegeben. Ahnliches trifft auch fiir LAG6 zu, s. unten Anm. 219. — LA20 zeigt ebenfalls Bildfelder
mit jeweils einer Klagenden, die sich aber alle in dieselbe Richtung bewegen. Daraus ergibt sich ein &uferst be-
merkenswertes Kompositionsschema: Es ist kein Ziel angegeben, auf welches die Klagenden ausgerichtet sind,
sondern sie scheinen sich in einer Prozession ,im Kreis® um die Larnax und somit rund um den darin befindlichen
Leichnam zu bewegen.

218 g ausfihrlich dazu Kap. 4.2.2.1.
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die Prothesis-Szene auf der Lingsseite eingebunden sind?'® (Abb. 27). So ist zu vermuten, dass
Prozessionen als verkirzte Angaben des Bestattungsrituals zu verstehen sind, wobei das Ge-
schehen allerdings auf einen wesentlichen Aspekt beschrankt ist: die rituelle Totenklage. Die
Trauer Uber den Tod wird dadurch in besonderem Mal3e in den Mittelpunkt gertickt und durch
die Verbildlichung perpetuiert??®. Verkiirzte Darstellungen des Ritualgeschehens finden sich
auch auf zwei weiteren Larnakes aus Tanagra. Auf einer der Langsseiten von LAS8 ist wiederum
eine Prozession weiblicher Klagender zu sehen, angefiihrt wird sie von einer Figur, die auf
ihrem ausgestreckten Arm eine Statuette tragt, die mit einem Klagegestus wiedergegeben ist
(Abb. 28). Der Charakter dieses Rituals ist allein aufgrund der Darstellung schwerlich zu fas-
sen, allerdings sind vergleichbare Szenen aus Tiryns und Mykene belegt??. Jedoch lasst sich
hierbei lediglich eine Ahnlichkeit hinsichtlich der Motivik — weibliche Figur tragt Statuette —
beobachten, wéhrend sich die Bildkontexte erheblich unterscheiden, da die Vergleichsbeispiele
nicht aus sepulkralen Kontexten stammen. Denkbar wére jedoch, dass es sich um die Darstel-
lung von Statuetten handelt, die den Verstorbenen als Beigaben in die Graber mitgegeben wur-
den. Diese Praxis ist bezeugt durch SH I11C-zeitliche Funde von Statuetten mit Klagegestus,
die in Grabern in Trypes/Kladeos nahe Olympia in Elis, in Kamini auf Naxos (Abb. 29) und in
lalysos auf Rhodos (Abb. 30) freigelegt wurden (ST3. ST4. ST5. ST7. ST8)?22,

Eine weitere Larnax (LA7) zeigt auf einer L&ngsseite zwei Bildfelder mit weiblichen Figu-
ren (Abb. 31). Jene im linken ist mit Klagegestus dargestellt, wahrend jene im rechten in ihrem
erhobenen linken Arm eine Kylix halt. Durch die Angabe einer Klagefrau wird verdeutlicht,
dass das verkurzt wiedergegebene Geschehen Teil des Bestattungsrituals ist. Wie bereits mehr-
fach vorgeschlagen wurde, ist hierbei wohl an Libationen zu Ehren des/der Verstorbenen bzw.

an Totenmahle zu denken, auf deren Existenz keramisches Fundmaterial aus zahlreichen

219 Die Szene wird zu beiden Seiten von Klagenden gerahmt. Die anderen drei Seiten der Larnax zeigen ebenfalls
Klagende; jene auf den Schmalseiten sind auf die L&ngsseite mit der Prothesis- bzw. Bettungs-Szene, und somit
auf die zentrale Handlung, ausgerichtet. Aufgrund dieses Kompositionsschemas lasst sich diese Langsseite als
Hauptseite ansprechen, wobei die Klagenden auf den anderen Seiten sozusagen in Prozessionen von links und von
rechts an das Ritualgeschehen heranschreiten.

220 Dies verdeutlicht insbesondere die Larnax LA20, s. oben Anm. 217.

221 g, Boulotis 1979 und Immerwahr 1990, 114. 120 Abb. 33b zu einem Freskofragment aus Tiryns, auf welchem
eine Hand zu sehen ist, die ein Objekt hélt, bei dem es sich wohl um den unteren Teil einer Statuette handelt sowie
Papadimitriou u. a. 2015 zu einem Fresko aus dem ,Western Staircase in Tiryns, das weibliche Figuren zeigt, die
weibliche Statuetten tragen. — s. Jones 2009 zu einem Fresko aus dem ,Cult Center® in Mykene, welches eine
sitzende weibliche Figur zeigt, die eine Statuette halt.

222m, W. sind allerdings aus den Nekropolen von Tanagra keine vergleichbaren Statuetten belegt. — In Anbetracht
der GroRen dieser Statuetten, die ca. 7-10 cm betragen, ware in der Darstellung auf der Larnax allerdings auch das
Proportionsverhéltnis nicht stimmig, da hier die Statuette relativ grol wiedergegeben ist. Jedoch ist zu bedenken,
dass hier keine ,maflstabsgetreuen‘ Proportionen zu erwarten sind, da der vorrangige Aspekt wohl in der Wieder-
gabe des rituellen Ablaufs liegt, dessen Bestandteile eine Prozession Klagender und das Tragen einer Statuette
(ebenfalls mit Klagegestus!) darstellen. Es wird somit lediglich auf eine schematisch-représentative Weise auf das
Ritualgeschehen verweisen.
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Grabern hinweist??3, Auch in diesem Fall handelt es sich durch die deutlich angegebenen Briiste
um eine weibliche Figur, die an diesem Ritualgeschehen teilnimmt.

Wie bereits ausgefihrt wurde, sind Prozessionen von Klagenden mitunter als verkirzte An-
gaben des Ritualgeschehens zu interpretieren und setzen in besonderem Malie den Aspekt der
Trauer um die Verstorbenen in Szene. Ein &hnliches Konzept lasst sich fir die bereits erwéhnten
Grabbeigaben in Form von Statuetten beobachten, die Klagefrauen darstellen??4, Die aus Gré-
bern auf Naxos und Rhodos stammenden Beispiele sind durch die deutliche Angabe der Briiste
als weiblich ausgewiesen, unterscheiden sich durch die bogenférmig an den Kopf geflihrten
Arme markant von den Statuetten im Psi-, aber auch jenen im Phi- und im Tau-Typus (Abb.
32) und lassen sich somit als Klagende identifizieren??®. Eine Variante dieser Beigabenform
stellen zudem Kalathoi dar, die in Grabern in Perati in Attika (ST1. ST2) sowie in lalysos auf
Rhodos (ST6) freigelegt wurden und deren Rander Figurinen im besprochenen Typus zieren.
Auf den Kalathoi aus Perati (Abb. 33-34) waren drei bzw. vier Figurinen befestigt, welche, wie
die Lochungen am Rand des Gefélies sowie an den Unterseiten der Statuetten vermuten lassen,
mittels kleiner Stifte montiert waren®2®, Bei jenem aus lalysos sind sie hingegen nicht abnehm-
bar, sondern es handelt sich um Appliken, die in Form klagender weiblicher Figuren gestaltet
sind??’. Von den urspriinglich drei Appliken dieses Kalathos haben sich zwei erhalten, wobei
eine mit bogenformig zum Kopf gefiihrten Armen wiedergegeben ist, wahrend die andere ihre
Arme vor dem Oberkdrper verschrénkt. Hierbei kdnnte es sich moglicherweise um eine weitere
Variation des Klagegestus handeln. Auch diese Belege fiihren deutlich vor Augen, dass der
rituellen Totenklage im Zuge der Bestattung eine auferst bedeutende Rolle beigemessen wurde.

So zeigen sie, dass die Klage nicht lediglich auf den performativen Akt an sich beschrénkt war,

223 3, Baxevani 1995, 28-30; Cavanagh — Mee 1995, 50; Immerwahr 1995, 116; Gallou 2005, 89; Phialon —
Farrugio 2005, 247; Vlachou 2018, 267; Dakouri-Hild 2021, 361. — Zu Libationen im Kontext des Bestattungsri-
tuals s. auch Cavanagh 1998, 106 f. sowie Cavanagh — Mee 1998, 115 und Cavanagh — Mee 2014, die darauf
hinweisen, dass diese dem archéologischen Befund zufolge vor allem wahrend SH I1IA-B verbreitet waren. —s.
zudem auch D’Agata — De Angelis 2016 zu vergleichbaren Funden in SM Ill-zeitlichen Grébern auf Kreta und
deren Interpretation als Uberreste ritueller Speisungen und Libationen.

2245, Anm. 222.

225 Jakovidis 1966, 43 f.

226 |akovidis 1966, 43. — In lolkos in Thessalien wurde ebenfalls eine weibliche Statuette freigelegt, welche an der
Unterseite eine Lochung aufweist. lhre Arme sind abgebrochen, allerdings weisen die erhaltenen Ansétze der
Schultern darauf hin, dass sie wahrscheinlich erhoben (und eventuell bogenférmig an den Kopf gefiihrt waren). Es
handelt sich wohl auch in diesem Fall um eine Statuette, die an einem Gefal befestigt und mit Klagegestus wie-
dergegeben war. Der Fundkontext gibt dazu allerdings keine n&dheren Aufschlisse, da sie im Bereich der Siedlung
freigelegt wurde, s. Theocharis 1960, 60 Abb. 72; Cavanagh — Mee 1995, 51.

227 Ein weiterer Kalathos mit Appliken in Form von Figurinen wurde in lalysos in Grab XXI gefunden, s. Maiuri
1923/1924, 142 f. Nr. 31. Abb. 65; Mee 1982, 42. Taf. 40.1; Huber 2001, 56 f. 216 Nr. 18. VVon den urspriinglich
vier Appliken haben sich zwei erhalten; deren Arme sind zwar abgebrochen, jedoch scheinen sie bogenférmig in
Richtung des Kopfes gefiihrt gewesen zu sein. Bei einer der Appliken reicht der Arm allerdings noch bis knapp
unter den Kopf. Es ist daher davon auszugehen, dass es sich auch hierbei um Figuren mit Klagegesten handelt. —
Aus Grab XXXII stammt laut Maiuri 1923/1924, 179 Nr. 25 ein weiterer Kalathos mit einer Applik in Form einer
Figur mit Klagegestus.
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sondern auch verbildlicht und somit perpetuiert wurde. Aus emotionshistorischer Perspektive
handelt es sich dabei um ein duRerst bemerkenswertes Phdnomen, welches spater noch einge-
hender beleuchtet wird.

Die Haufigkeit weiblicher Klagender legt nahe, dass ihnen im Kontext des Bestattungsrituals
eine eminente Rolle zukam??, Dass Frauen im sepulkralen Bereich, d. h. von der Vorberei-
tung/Waschung des Leichnams bis hin zu professionellen Threnoi wahrend der Bestattung,
zentrale Funktionen Gbernahmen, ist beispielsweise auch aus dem klassischen Altertum durch
eine Vielzahl an Quellen belegt??®. Der bisherige ikonographische Befund aus spatmykenischer
Zeit legt nahe, dass bereits auch in dieser Epoche vor allem Frauen eine wichtige Funktion im
rituellen Geschehen der Totenfeier zukam. Im Gegensatz dazu erscheinen ménnliche Teilneh-
mer des Ritualgeschehens im Rahmen der Bestattungszeremonie jedoch stark unterreprésen-
tiert?3?. Dariiber hinaus ist zu beobachten, dass sich die Kontexte respektive die Funktionen, in
denen mannliche Figuren dargestellt werden, erheblich von jenen der weiblichen Figuren un-
terscheiden. Zunéchst ist allerdings zu kléaren, ob sich die Gesten mannlicher Figuren ebenfalls
als Klagegesten ansprechen lassen. Aus dem in dieser Arbeit behandelten Repertoire an spét-
mykenischen Darstellungen lasst sich lediglich eine anfuihren, die mit hoher Wahrscheinlichkeit
einen mannlichen Klagenden zeigt. In einer Figur mit gedffnetem Mund auf der Schmalseite
einer Larnax aus Tanagra (LA15) erkannte bereits Emily Vermeule die Wiedergabe eines Man-
nes mit Klagegestus?®* (Abb. 35). Wenngleich die Physiognomie keine Anhaltspunkte fir eine
eindeutige Identifizierung des Geschlechts liefert?3?, legt jedoch die Gewandung nahe, dass es
sich hierbei tatsdchlich um eine ménnliche Figur handelt. Das wesentliche Merkmal zur Be-
stimmung liegt dabei in der Gestaltung der Tracht?33, Im Gegensatz zu den weiblichen Figuren
auf den Larnakes aus Tanagra ist einerseits die Gewandung deutlich kiirzer?®*, andererseits

weist sie diagonal Uber den Oberkdrper verlaufende Streifen auf. Dieses Charakteristikum ist

228 \/gl. dazu auch die Ausflihrungen in Kap. 4.2.2.1.

229 5. dazu beispielsweise Kurtz — Boardman 1971, 171. 182; Huber 2001, 35; Burkert 2011, 293.

2305, auch das Verteilungsdiagramm weiblicher und mannlicher Figuren bei Kramer-Hajos 2015, 634 f. Abb. 1 f.
in Bezug auf die Larnakes aus Tanagra.

231 Vermeule 1965, 132. — So auch Cavanagh — Mee 1995, 46; Huber 2001, 53; Panagiotopoulos 2007, 207.

232 1n wenigen Fallen finden sich auf den Larnakes aus Tanagra auch Angaben physiognomischer Merkmale, die
auch abgesehen von Gestik und Kleidung eine Identifizierung des Geschlechts zulassen. So sind bei den folgenden
Beispielen mit weiblichen Figuren auch deren Briiste angegeben: LA7; LA10; LA19.

233 Eine Differenzierung zwischen mannlichen und weiblichen Figuren, die abseits der Gestik auch tiber die Tracht
erkennbar wird, zeigt sich etwa auch in den Darstellungen auf den Gefalfragmenten G2 und G3. Wahrend die
weiblichen Figuren lange, bis zu den Kndcheln reichende Gewander, teils mit Fransensaum, tragen (&hnlich zahl-
reichen weiblichen Figuren auf den Larnakes aus Tanagra) sind die mannlichen lediglich mit einem Schurz be-
kleidet. — Hinsichtlich der Larnakes aus Tanagra meint auch Anastasia Dakouri-Hild: ,,Dress is of key significance
in the analysis of Tanagran imagery, since gender is constructed primarily by means of costume as ‘social skin’.*
(Dakouri-Hild 2021, 359).

234 Darauf weisen Cavanagh — Mee 1995, 46 hin.
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auch bei weiteren Darstellungen mannlicher Figuren auf den Larnakes aus Tanagra zu beobach-
ten®%®, Parallelen zu dieser Gewandung mit diagonal tiber den Korper laufenden Streifen finden
sich auf einer Reihe neupalastzeitlicher Siegel und Siegelabdriicke mit Darstellungen sog.
Priester?® (Abb. 36-39). Die Identifizierung dieser Figuren als Priester bzw. Personen sozial
hoheren Ranges geht zurtick auf Sir Arthur Evans, der zudem die Vorbilder fir diese Bildmo-
tive in den syrisch-levantinischen Raum verortet?*”. Auch Nanno Marinatos ist der Meinung,
dass es sich bei diesen Darstellungen um Priester handelt, die in einer Tracht syrischer Herkunft
gekleidet sind. Der Umstand, dass sie mit kultischen Insignien (Axten) oder in einem Fall mit
einem Greif, also einem Mischwesen, wiedergegeben sind, legt ihrer Ansicht nach diese Deu-
tung nahe?. Bei ihrer besonderen Tracht handelt es sich laut Bernice Jones um einen Mantel,
der mit verschiedenfarbigen Bandern verziert ist und um den Korper gewickelt an einer der
Schultern fixiert ist, wodurch sich die diagonal verlaufenden Streifen ergeben?. Im Falle der
méannlichen Figuren auf den Larnakes aus Tanagra ist es naheliegend, dass aufgrund der cha-
rakteristischen Diagonalstreifen ebenfalls dieser um den Korper gewickelte Mantel gemeint
ist??%, Daraus ergeben sich zugleich Implikationen hinsichtlich der Deutung der damit darge-
stellten Figuren. So scheint offenbar der Bedeutungsgehalt des neupalastzeitlichen Motivs des
Wickelgewandes ubernommen und im sepulkralen Kontext auf die Darstellungen von (méann-
lichen) Personen, die im Bestattungsritual ebenfalls ,priesterliche* Funktionen innehatten, {iber-
tragen worden zu sein. Bei dieser im Vergleich zu den weiblichen Figuren jedoch kleineren
Gruppe handelt es sich daher hichstwahrscheinlich ebenfalls um Priester?4.

Der ikonographischen Evidenz zufolge waren ausschlielich Frauen fir die rituelle Toten-
klage zustandig, wéhrend Méanner andere Funktionen (ibernahmen, wie etwa die Leitung des
rituellen Geschehens bzw. der Bestattungszeremonien. Dies legt auch die Darstellung auf dem

Kraterfragment aus Agia Triada in Elis (G2) mit einer Prothesis-Szene nahe, in der am

255, LA21; LA22; LA35. —s. auch die Darstellung der mannlichen Figur auf einer der Schmalseiten einer Larnax
aus Vathianos Kampos auf Kreta (LA4).

238 CMS 1 223; CMS | 225; CMS 11,3 147; CMS 11,3 198; CMS 11,8 258; CMS VI 318; CMS VI 319.

237 Evans 1935b, 397-419.

238 Marinatos 1993, 127-129. 132. — So auch Jones 2015, 265 f.

239 Jones 2015, 265-267. — Wie Jones zudem ausfiihrt, tragen derartige Mantel etwa auch die sitzenden méannlichen
Figuren aus dem sog. Camp Stool Fresco aus Knossos (SM I1-111A) sowie eine mannliche Figur in einem Streit-
wagen auf einem Freskofragment (SM I1-111A1), welches ebenfalls aus Knossos stammt.

240 1n Bezug auf die mannlichen Figuren auf den Larnakes von Tanagra hat etwa auch Huber 2001, 53 mit Anm.
10 auf vergleichbare Darstellungen der Kleidung von Ménnern auf hethitischen Reliefs hingewiesen.

241 Auch Immerwahr 1990, 156; Immerwahr 1995, 113; Cavanagh — Mee 1998, 108; Kramer-Hajos 2015, 640 sind
der Ansicht, dass es sich bei den mannlichen Figuren auf den Larnakes aus Tanagra um Priester bzw. héherrangige
Personen handelt. — Interessant erscheint in diesem Kontext auch der Umstand, dass die beiden Wagenlenkerinnen
auf den Schmalseiten des Sarkophags aus Agia Triada ebenfalls Méantel mit diagonalen Streifen tragen (s. dazu
Long 1974, 30. 55; Jones 2015, 148). Auch hier ist mdglicherweise davon auszugehen, dass es sich um die Kenn-
zeichnung eines besonderen Status bzw. einer besonderen Funktion dieser Figuren handelt, die allerdings aufgrund
der Karnatsfarbe als weiblich anzusprechen sind.
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Kopfende der Kline eine mannliche, mit einem Schurz bekleidete Figur zu sehen ist, die in einer
Hand eine Axt oder einen Hammer halt?*? (Abb. 19). Zwar ist dieser ,Priester* nicht mit dem
beschriebenen Mantel bekleidet, sondern mit einem Schurz, dennoch ist aufgrund seiner Hand-
lung davon auszugehen, dass er im Ritualgeschehen mitunter eine leitende Funktion Uber-
nimmt. Eine weitere Darstellung eines ,Priesters® findet sich auf der Schmalseite einer Larnax
aus Vathianos Kampos auf Kreta (LA4). Sie zeigt eine ménnliche Figur, die in einen langen
Mantel mit mehreren Diagonalstreifen gewickelt ist und beide Arme erhoben hat, worin mdg-
licherweise ein Klagegestus zu erkennen ist?*® (Abb. 40). Auf den anderen Seiten der Larnax
befinden sich hingegen keine weiteren figlrlichen Szenen, die die Figur in ein bestimmtes Ge-
schehen einbetten respektive eine nahere Interpretation vorgeben**. Die bisherigen Ausfiihrun-
gen legen dennoch nahe, dass es sich auch in diesem Fall um eine Art ,Priester handelt, der in
der Bestattungszeremonie eine bestimmte Funktion austbte und damit eventuell eine eminente
Rolle einnahm, auf die seine Verbildlichung hinweist?*®. Das Ritualgeschehen an sich wird hier
zwar nicht wiedergegeben, mit der Angabe eines Priesters wird aber dennoch in verkurzter
Form darauf verwiesen.

Ein weiteres Beispiel, welches eine offiziell-priesterliche Funktion von Ménnern nahelegt,
ist eine weitere Larnax aus Tanagra, deren Langsseiten mannliche Figuren zeigen, die ebenfalls
in lange Mantel, die ein Diagonalstreifen ziert, gekleidet sind?*® (LA35). Eine der Langsseiten

zeigt eine Sphinx?*” und eine mannliche Figur, die antithetisch um eine Séule, die von beiden

242 Schoinas 1999, 258; Vikatou 2001, 276; Psychogiou 2011, 615; Vikatou 2018, 260. — Wahrend Vikatou in
dieser Figur den Anfiihrer des Klagezuges sieht, der den Takt vorgibt, ist Psychogiou hingegen der Ansicht, dass
er nicht in Zusammenhang mit dem Threnos zu sehen ist, sondern als ,,priestly figure* eine andere — jedoch nicht
néher zu bestimmende — Funktion Ubernimmt. Inwiefern sich die Beziehung zwischen Threnos und dieser Figur
charakterisieren lasst, ist allein aufgrund der Darstellung nicht zu bestimmen. Festzuhalten ist lediglich, dass er
aufgrund der Insignie und wohl auch aufgrund seiner Position am Kopfende der Kline im rituellen Geschehen eine
Ubergeordnete Rolle innehat. m. E. trifft jedoch die Interpretation von Psychogiou 2011, 615. 620, wonach der
,Priester* als auch die ménnliche Figur auf der Kline ithyphallisch dargestellt sind, nicht zu. Der Strich zwischen
den Beinen der beiden Figuren dirfte wohl als Teil des Schurzes, nicht aber als Penis, zu interpretieren sein.

243 Marinatos 1993, 128 meint, er halte in der rechten Hand einen langlichen Gegenstand. Die Oberflache ist aller-
dings stark abgerieben. Um welchen Gegenstand es sich genau handelt bzw. ob er tiberhaupt etwas in der Hand
halt, I&sst sich daher nicht eruieren. Marinatos spricht dennoch davon, dass er ein ,Szepter* hélt. Moglich ist aller-
dings auch, dass es sich hierbei lediglich um die Ritzung in der Oberflache handelt, welche neben dem Arm der
Figur verlauft.

24 Die andere Schmalseite der Larnax weist Ornamentdekor auf, auf den Langsseiten befinden sich Darstellungen
stilisierter (Papyrus-)Pflanzen. Der Dekor entspricht damit der ,géngigen‘ kretisch-mykenischen Larnaxikonogra-
phie.

245 50 auch Alexiou 1976, 138 f., der allerdings meint, er sei mit einer Gebets- bzw. Segenshaltung wiedergegeben
und leiste ,,Fiirbitte fiir den Verstorbenen®.

246 In den Grabungsberichten wurden die Figuren von Theodoros Spyropoulos féalschlicherweise als weiblich be-
zeichnet (Spyropoulos 1971a, 12; Spyropoulos 1971c, 13-18). Auch Belgiorno 1978; Demakopoulou — Konsola
1981, 83 f.; Gallou 2005, 50 bezeichnen die Figuren als weiblich. Dies ist allerdings aufgrund der bisherigen
Ausfihrungen als unwahrscheinlich anzusehen.

247 Spyropoulos 1971a, 12 bezeichnet das Mischwesen bereits als Sphinx, in einem weiteren Grabungsbericht be-
zeichnet er es jedoch als Kentaur (Spyropoulos 1971c, 14). Belgiorno 1978 interpretiert es als einen weiblichen
Kentauren, Rutkowski 1979, 35 sowie Rutkowski 1981, 60 meint ebenfalls, es handle sich um einen Kentauren.
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beriihrt wird, angeordnet sind (Abb. 41). Die andere Seite zeigt vier mannliche Figuren®*, die
ebenfalls antithetisch um eine Séule, die von zweien der vier Manner berthrt wird, angeordnet
sind?*® (Abb. 42). Die beiden duBeren fassen dem jeweils Vorderen auf die Schulter. Wahrend
drei der Figuren einen Mantel im beschriebenen Typus tragen, unterscheidet sich jedoch die
Kleidung jener links der Saule von der der anderen, da sie keinen diagonalen Streifen aufweist.
Fraglich ist allerdings die Bedeutung dieser Unterscheidung sowie die damit einhergehenden
Implikationen. Eine mogliche Erklarung konnte der Umstand darstellen, dass die Figur weiblich
ist. Angesichts einer naheren Betrachtung der Gestaltung der Kopfbedeckung erscheint dies
aber unwahrscheinlich. Wahrend weibliche Figuren auf anderen Larnakes aus Tanagra in iden-
tem Stil &hnliche flache Kappen tragen, die jedoch Bander, die tiber den Hinterkopf hinabrei-
chen, aufweisen??, fehlt hier die Angabe eines solchen Bandes. Die Sphinx auf der gegeniiber-
liegenden Léngsseite tragt jedoch ebendiese Kopfbedeckung mit einem Gber den Hinterkopf
hinabfallenden Band?!. Die Kappen der méannlichen Figuren hingegen weisen keine Bénder
auf und sind ident mit jener der Figur unmittelbar links neben der Sdule, weshalb es wahr-
scheinlich erscheint, dass es sich bei dieser ebenfalls um die Wiedergabe eines Mannes handelt.
Die exakte Bedeutung der Unterscheidung der Figuren l&sst sich, wie erwahnt, nicht eruieren,
jedoch ware mitunter an verschiedene Funktionen im Rahmen des dargestellten Rituals zu den-
ken?®2, In Bezug darauf kann davon ausgegangen werden, dass es Teil der Bestattungszeremo-

253

nie war~>°, wobei die Sdule als ,sakrales Emblem* wohl auch auf eine priesterliche Funktion

der Offizianten verweist®®. Eine priesterlich-offizielle Funktion im Kontext des

248 5, dazu Anm. 246.

249 Hinsichtlich der Komposition entspricht die Darstellung auf dieser Langsseite einer weiteren Darstellung mann-
licher Figuren auf einer anderen Larnax aus Tanagra (LA21). Diese zeigt ebenfalls vier mannliche Figuren, die
antithetisch gruppiert sind, allerdings nicht um eine Séule, sondern um ein rechteckiges Feld mit Gittermuster,
welches die beiden Bildfelder trennt. Die beiden vorderen Figuren beriihren mit einem Arm das Feld vergleichbar
jenen Figuren auf LA35, die die S&ule beruhren. Der Zusammenhang in der Motivik legt nahe, dass es sich wahr-
scheinlich um einen identen rituellen Handlungsablauf handelt, der angesichts seiner Wiedergabe auf Larnakes in
sepulkralem Kontext vollzogen wurde.

205, dazu Kramer-Hajos 2015, 638-641. — Vgl. auch Immerwahr 1990, 155; Panagiotopoulos 2007, 207.

251 Zur Kopfbedeckung s. auch Belgiorno 1978, 212; Rutkowski 1979, 35; Immerwahr 1995, 113. —s. auch Bla-
kolmer 2016, 132 f. mit weiteren Beispielen von Sphingen mit dieser Art Kopfbedeckung. — Dakouri-Hild 2021,
359 sieht darin jedoch keine Kappen mit Béndern, sondern das Haar.

22 Auf Langsseite B von LA22 sind ebenfalls vier mannliche Figuren zu sehen, wobei wiederum drei davon lange
Mantel mit einem Diagonalstreifen tragen. Der Mantel der vierten méannlichen Figur weist jedoch keinen diago-
nalen Streifen auf. Der Unterscheidung der Figuren liegt mdglicherweise die gleiche Bedeutung zugrunde wie
jener auf LA35.

235, Anm. 249.

254 Allgemein zur sakralen Bedeutung der Saule in Kult und Religion friihagéischer Zeit s. etwa Matz 1958, 421
423; Rutkowski 1981, 51-74; Marinatos 1993, 180; Shaw 2022, 99-101. — Interessant erscheint auch die Interpre-
tation von Marinatos 1997, 290 in Bezug auf die Darstellung auf der Larnax: ,,[...] the column [...] may stand for
the tomb or the liminal zone between this and the other world.” Letzteres trifft mit groSer Wahrscheinlichkeit fir
die Darstellung auf der gegentberliegenden Léngsseite mit der Sphinx zu. Die verkiirzte Angabe des Grabmals als
Sdule wurde insbesondere dessen rituelle Brisanz hervorhoben, da die Bestattungszeremonie in der Beisetzung des
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Begrabnisrituals legt auch die Darstellung auf der gegeniiberliegenden L&ngsseite nahe, die die
Sphinx, ein tUbernatirliches Mischwesen, gemeinsam mit einem Priester wiedergibt und somit
einerseits dessen Status anzeigt®°. Andererseits verweist diese Szene auch auf die Schwelle
von Diesseits zu Jenseits, welche durch den (menschlichen) Priester, der gemeinsam mit einem
iibernatiirlichen Wesen dargestellt ist, verdeutlicht wird?®.

Wie sich gezeigt hat, gestalten sich die Funktionen weiblicher und der deutlich weniger hdu-
fig vorkommenden mannlichen Figuren sehr unterschiedlich. Wéhrend Frauen vor allem als

257 {ibernehmen

Klagende in Aktion treten und sich um die Pflege des Leichnams kiimmern
Ménner priesterliche Funktionen im Rahmen des Bestattungsrituals oder tragen auch die Kline
mit dem Leichnam?®®, in der Regel treten sie jedoch nicht als Klagende in Erscheinung. Eine
Ausnahme bildet allerdings der Klagende auf der Schmalseite von LA15, der sich anhand der
Kleidung eindeutig als Mann identifizieren lasst. Diamantis Panagiotopoulos lieferte einen in-
teressanten Erklarungsansatz flr dieses singulére Beispiel eines klagenden Mannes. Laut seiner
Interpretation ist es denkbar, dass es sich in diesem Fall nicht um die Visualisierung einer ritu-
ellen Handlung, d. h. der rituellen Klage, handelt, sondern um eine spontane Bekundung der
Trauer®®®,

Das Motiv des Klagens wird abgesehen von den bisher diskutierten Zusammenhéangen aber
auch in einem weiteren, nicht unmittelbar auf die Bestattung bezogenen Kontext verwendet. So
finden sich auf zwei SH 111B/C-zeitlichen Beispielen aus der Gefaltkeramik Darstellungen von
Klagenden, die Bestandteil von Szenen sind, welche sich mit dem Begriff ,Kriegerabschied*
charakterisieren lassen. Bei dem ersten Beispiel handelt es sich um die sog. Kriegervase aus
Mykene (G1), die im Jahre 1876 von Heinrich Schliemann im nach diesem Fund benannten
,Haus der Kriegervase‘ in Mykene freigelegt wurde?®®. Auf beiden Seiten dieses Kraters sind

geriistete Krieger wiedergegeben; wahrend jene auf der Vorderseite ihre Speere geschultert

Leichnams an ebendiesem Ort kulminiert. — s. auch Rutkowski 1973, 35, der ebenfalls meint: ,[...] it is likely that
the pillar represents a sacred area [...]“.

255 Cavanagh — Mee 1995, 47. — Vgl. dazu auch Rehak 1994,

2%6 50 auch Nanno Marinatos, die in der Saule die Grenze zwischen diesseitiger und jenseitiger Sphare sieht (s.
oben Anm. 254). — s. auch Spyropoulos 1971a, 21; Gallou 2005, 50; Dakouri-Hild 2021, 362. 367.

7 LA5; LAG6. — s. dazu auch Kap. 4.2.2.1.

28 g die Ekphora-Szene auf G3.

259 panagiotopoulos 2007, 207 f. — Dies impliziert auch, dass die Figur nicht zwingend einen Priester bzw. Offizi-
anten darstellen muss. Die Kleidung wiirde dabei lediglich den Zweck der Zuschreibung des Geschlechts an die
Figur erfullen; eine ndhere Charakterisierung seines Status bzw. seiner Funktion scheint damit hingegen nicht zu
erfolgen. Im Falle der SH I1IC-zeitlichen Gefalfragmente (G2; G3) diirfte dieser Aspekt ohnehin in den Hinter-
grund getreten sein. Die ménnliche Tracht, der Schurz, iibernimmt hier nicht die Funktion einer ,doppelten‘ Be-
deutungszuweisung wie in der Regel die Méntel der ménnlichen Figuren auf den Larnakes aus Tanagra (Mann
und Priester). Die Charakterisierung als Offiziant erfolgt hier allein Uber die Handlung bzw. die Wiedergabe von
Insignien/Kultgerat: s. die Figur mit Axt/Hammer auf G2.

260 g qusfiihrlich zu den Forschungen Schliemanns in Mykene: Demakopoulou 1990, 88-105.
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haben und im Begriff sind, in die Schlacht auszuziehen (Abb. 43), haben jene auf der Riickseite
ihre Speere in einer Kampfpose erhoben. Hinter den ausziehenden Kriegern befindet sich eine
weitere, jedoch weibliche, Figur, die sie verabschiedet?®!. Dieses ,Abschied nehmen* wird
durch die Wiedergabe der weiblichen Figur mit einem Klagegestus visualisiert?®?: ein Arm ist
vor dem Gesicht in einem Bogen zum Kopf gefiihrt und beriihrt ihn?%3, Bereits Spyros lakovidis
hat darauf hingewiesen, dass es sich hierbei nicht um die Wiedergabe einer Klagenden im ,ei-
gentlichen® Sinne handelt, da die Szene keinen unmittelbaren funeriren Charakter aufweist?%.
Der Klagegestus wird jedoch als ikonographische Chiffre verwendet, um eine spezielle Lesart
der Szene anzuzeigen. Die implizite Bedeutung dieses Gestus dient der VVorwegnahme der
Trauer um den potenziellen Tod der in die Schlacht ziehenden Krieger?®®. Ahnlich verhalt es
sich mit dem zweiten Beispiel, einem sog. Wagen-Krater®® aus Agia Paraskevi auf Zypern
(G4), der mit einer dem Inhalt zufolge identen Szene bemalt ist (Abb. 18). Sie zeigt auf einer
der beiden Seiten einen von Pferden gezogenen Streitwagen nach links, auf dem sich zwei
mannliche Figuren befinden. Dahinter, ebenfalls nach links, befindet sich eine weibliche Figur
mit spiralformig gestalteten Bristen. Sie ist dargestellt mit einem Klagegestus: beide Arme sind
erhoben und bogenférmig in Richtung des Kopfes gefiihrt, bertihren ihn allerdings nicht. Der
Umstand, dass der Kopf nicht beriihrt wird, hat wohl dazu gefiihrt, dass die Figur mit Idolen im
Psi-Typus verglichen wurde?®’. Aufgrund dieses Vergleichs interpretiert sie auch Joan R. Mer-
tens als Gottheit bzw. als ,,worshipper“?®. Doch hat bereits Spyros lakovidis darauf hingewie-
sen, dass es sich hierbei héchstwahrscheinlich um eine vergleichbare Szene wie jener auf der
sog. Kriegervase aus Mykene handelt?°. In der Tat sprechen einige Griinde fiir diese Interpre-
tation. Wie bereits dargelegt wurde, kann der Klagegestus in der spatmykenischen Bildkunst in
unterschiedlichen Varianten ausgefuhrt sein. So sind auch erhobene Arme, die jedoch nicht den

Kopf berihren, als Visualisierung der Klage durchaus in Form mehrerer Beispiele belegt.

261 Dass es sich um eine Szene des Abschieds und somit um ausziehende Krieger handelt, wird nicht nur durch die
weibliche Figur nahegelegt, von der sich die Krieger wegbewegen. Auf ihren Speeren hangen zudem kleine Sack-
chen bzw. ,Binkerl‘, die wohl als Marschgepéck zu verstehen sind (s. Demakopoulou 1990, 147; Immerwahr 1990,
150; Kaltsas 2007, 146; Deger-Jalkotzy 2008, 76 f.).

262 Bereits 1886 machten Adolf Furtwangler und Georg Loeschcke darauf aufmerksam, dass es sich hierbei um
einen Klagegestus handelt, s. oben Anm. 11.

263 Der Hinterkopf und die linke Schulter der Figur sind nicht erhalten, jedoch ist davon auszugehen, dass der
zweite Arm entweder an der nicht erhaltenen Stelle ebenfalls in einem Bogen an den Kopf gefuhrt ist (so auch
Burke 2008, 84), oder, dass beide Arme parallel zueinander vor dem Gesicht zum Kopf gefiihrt sind und somit
&hnlich jener der Figuren auf der Larnax aus Knossos (LA1) sowie dem Fresko aus Megalo Kastelli (F1) dargestellt
sind.

264 |akovidis 1966, 46.

265 \/gl. auch Cavanagh — Mee 1995, 50; Huber 2001, 54; Blakolmer 2012b, 17.

266 Allgemein zur Gattung der ,Wagen-Kratere® s. beispielsweise Recht — Morris 2021.

%67 s, Huber 2001, 53 f.

268 Mertens 2010, 43.

269 Jakovidis 1966, 46.
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Zudem weisen auch Emily Vermeule und Vassos Karageorghis zunachst auf die Ahnlichkeit
der Figur zu den Idolen im Psi-Typus hin. Dennoch konstatieren sie, dass es sich um einen
Klagegestus handelt und die Figur schwerlich als Gottin zu interpretieren sei, da es unwahr-
scheinlich ist, dass die beiden Ménner im Streitwagen einer Gottin den Riicken zukehren wir-
den. Dariiber hinaus verweisen sie auch auf die thematische Ahnlichkeit zur sog. Kriegervase
aus Mykene?™®, So handelt es sich in beiden Fallen um Darstellungen von Mannern bzw. Krie-
gern, die einerseits zu Full und andererseits mit einem Streitwagen in den Kampf ausziehen und
in beiden Fallen werden sie von einer Frau verabschiedet. Dies wird in beiden Szenen durch
den Klagegestus visualisiert, der die Trauer Uber den prospektiven Tod der Manner im Krieg
implizit hervorhebt. Das erwéhnte Zukehren des Riickens ergibt sich als kompositorische Kon-
sequenz, um die Bewegungsrichtung und das Fortbewegen von der (bzw. den) zuriickbleiben-
den Frau(en) anzugeben.

Die dadurch implizierte sepulkrale Bedeutung dieser Szenen?’* wird auch durch den Ver-
wendungskontext der Bildtréger augenféllig. Beide Gefélie dienten héchstwahrscheinlich als
Grabmarker?’2, Daraus ist auch zu folgern, dass die Bildthematik moglicherweise auf die Per-
son des Verstorbenen rekurriert und es sich demnach um Krieger bzw. allenfalls mannliche
Verstorbene handelt. Die sepulkrale Bedeutung zumindest der ,Kriegervase® aus Mykene legt
zudem eine freskierte SH I11C-zeitliche Stele nahe, welche 1893 von Christos Tsountas in ei-
nem Kammergrab in der Unterstadt von Mykene freigelegt wurde?” (Abb. 44). Die urspriing-
lich wohl aus der Schachtgraberzeit stammende Stele wurde wiederverwendet und mit einem
Fresko (iberzogen, welches drei horizontale Bildfelder zeigt?*. Vom oberen sind lediglich
Reste eines Opfertisches (?) und weiblicher Figuren erhalten®’®, das untere zeigt vier Hirsche?’®
und einen Igel nach rechts. Im mittleren Bildfeld sind flinf gerlstete Krieger nach rechts mit

Schilden und Speeren in der jeweils erhobenen Linken zu sehen. Komposition und vor allem

270 \Vermeule — Karageorghis 1982, 36.

271 Weitere Hinweise zur sepulkralen Bedeutung der Darstellungen liefern mitunter die Angabe von Wasservageln
auf der ,Kriegervase unter einem der Henkel (hinter der weiblichen Figur), wie Deger-Jalkotzy 2008, 76 betont,
sowie die Pflanzen auf dem Krater aus Agia Paraskevi (laut Vermeule — Karageorghis 1982, 36 handelt es sich
dabei um Hybride aus Palme, Papyrus und Lilie).

272 S0 Vlachou 2018, 270 zur ,Kriegervase* aus Mykene. Auch Burke 2008, 80 merkt an, dass wenn dieser Krater
auch innerhalb eines Gebédudes (dem ,Haus der Kriegervase‘) gefunden wurde, er urspriinglich dennoch als Grab-
marker gedient haben durfte. — In Bezug auf den ,Wagen-Krater aus Agia Paraskevi, dessen genauer Fundkontext
nicht bekannt ist, meint Mertens 2010, 43, dass von einer Verwendung in funerdrem Kontext ausgegangen werden
kann. Recht — Morris 2021, 118 f. betonen ebenfalls, dass vor allem auf Zypern ein deutlicher Zusammenhang
zwischen diesen Krateren und Bestattungen zu beobachten ist.

213 5, Tsountas 1896.

274 Immerwahr 1990, 151.

275 Theodoros Iliopoulos erganzt in dieser Szene neben einem Rind auf dem vermeintlichen Opfertisch auch meh-
rere weibliche Figuren mit Klagegestus, s. lliopoulos 2012.

276 Zu dieser Interpretation der vierbeinigen Tiere s. Vermeule — Karageorghis 1982, 133; Immerwahr 1990, 151;
Iliopoulos 2012, 35.
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Stil gleichen nahezu exakt der Darstellung der Krieger auf der sog. Kriegervase, weshalb anzu-
nehmen ist, dass beide Werke einer Kiinstlerhand zuzuweisen sind?’’. Das Motiv der Krieger-
reihe in Kampfpose ist im Falle der Stele eindeutig einem sepulkralen Kontext zuzuordnen, der
damit verbundene Bedeutungsgehalt als Dekor eines Grabmarkers ist demnach eventuell auch

fiir die Darstellung auf der ,Kriegervase‘ anzunehmen?’®.

4.2.1.2 Zeugnisse aus geometrischer Zeit in vergleichender Perspektive

Wie in spatmykenischer, so ist auch in geometrischer Zeit die rituelle Totenklage innerhalb
der sepulkralen Ikonographie ein auferst haufig auftretendes Motiv. Das dazu vorhandene
Quellenmaterial setzt sich zum tberwiegenden Teil aus Darstellungen der attischen VVasenma-
lerei?’® zusammen, wobei vereinzelt auch Beispiele anderer Kunstlandschaften — Béotien, Ar-
golis, Kykladen, Samos — tberliefert sind?®. Daneben sind auch einige Statuetten respektive
GefaRappliken in Form von klagenden Figuren belegt?®. Nach einem Hiatus in der Bildkunst
wahrend der sog. Dark Ages finden sich die friihesten Belege figurlicher Darstellungen ab der
mittelgeometrischen Periode?®?, auch die friihesten Zeugnisse sepulkraler Thematik sind ab die-

ser Zeit belegt?®. Das friiheste Beispiel stellt ein MG Il-zeitliches Kraterfragment aus dem

277 Darauf hingewiesen hat bereits der Ausgraber der Stele, Christos Tsountas (Tsountas 1896, 8). Seither gilt die
Zuweisung beider Werke an einen Kinstler in der Forschung als Konsens: s. Vermeule — Karageorghis 1982, 132;
Immerwahr 1990, 151; Huber 2001, 54; Burke 2008, 83; Deger-Jalkotzy 2008, 82; lliopoulos 2012, 35; Crouwel
2018, 99; Pliatsika 2018, 535; Vlachopoulos 2018, 558.

278 Burke 2008, 83. — Insofern kann Burke zugestimmt werden, seine inhaltliche Interpretation der Szenen ist m.
E. allerdings weniger wahrscheinlich. Seiner Ansicht nach handelt es sich bei der Darstellung auf der VVorderseite
der ,Kriegervase* nicht um einen Auszug von Kriegern, sondern um eine Prozession im funerdren Kontext. Diese
wadre auch in Verbindung mit der Rlickseite des Kraters zu sehen, auf der weitere Krieger bei Leichenspielen (beim
Speerwurf) wiedergegeben seien (s. Burke 2008, 81 f.). Dieser Ansatz erscheint durchaus interessant, vor allem in
Hinblick darauf, dass — zumindest was Prozessionen geristeter Krieger und Klagefrauen betrifft — vergleichbare
Szenen auch aus geometrischer Zeit bekannt sind (s. Kap. 4.2.1.2). Wie allerdings bisher dargelegt wurde, ist es
wahrscheinlicher, dass es sich tatsdchlich um die Darstellung eines ,Kriegerabschieds® handelt. So hat bereits De-
makopoulou 1990, 147 die Mdglichkeit in Betracht gezogen, dass eventuell Wettkampfe fiir einen Toten wieder-
gegeben seien, diese jedoch wieder verworfen mit der Begriindung: ,,Die ganze Szene hat allerdings mehr kriege-
risches als zeremonielles Geprige.“ Ahnlich sieht es auch Deger-Jalkotzy 2008, 77: ,,Weniger wahrscheinlich ist,
dass die Bilder der Kriegervase mit Totenehrung und Leichenspielen zu tun hatten, denn der kriegerische Charakter
dieser Darstellungen ist uniibersehbar.«

279 Eine grundlegende Materialsammlung dazu s. nach wie vor bei Ahlberg 1971, 25-30. 214-239. Dariiber hinaus
s. eine aktualisierte Auflistung bei Merthen 2005, 384-400 sowie eine aktuelle Zusammenstellung aller figuralen
KeramikgeféalRe Attikas vom 8. bis ins friihe 6. Jh. v. Chr. bei Rénnberg 2021, 393-419.

2805, dazu Merthen 2005, 129-133.

81 g, etwa Haug 2012, 47.

282 Auf Kreta finden sich figtrliche Szenen bereits in PGB, jedoch Iasst sich in den tberlieferten Beispielen kein
eindeutiger Verweis auf Rituale funerdren Charakters erkennen. Anthropomorphe Figuren sind zudem lediglich
aus proto- sowie spatgeometrischer Zeit uberliefert, in den frih- sowie mittelgeometrischen Stilstufen sind sie
nicht belegt, s. Kaiser 2013, 142. Eine Ausnahme hinsichtlich der funerdren Thematik kénnte allerdings eine pro-
togeometrische Bauchhenkelamphora aus einem Grab in Fortetsa darstellen. Der Schulterbereich ist dekoriert mit
mehreren Figuren, die jeweils ihre Arme erhoben haben, jedoch den Kopf nicht beriihren. Brock 1957, 35 f. Nr.
339 sowie Coldstream 1968, 238 deuten die Figuren als Klagende, Kaiser 2013, 151 f. hingegen sieht in der Szene
einen Reigentanz.

283 Die Uberwiegende Mehrheit des heute bekannten Materials stammt jedoch aus den Phasen SG | und SG 1I, s.
Ahlberg 1971, 23. — Zu den mittelgeometrischen Beispielen s. Huber 2001, 61-64; Merthen 2005, 73. 84 f.
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Kerameikos dar, das eine Figur, die aufgrund der angegebenen Briste als weiblich charakteri-
siert ist, mit Klagegestus zeigt?®* (Abb. 45). Zum iiberwiegenden Teil ist die Wiedergabe von
klagenden Figuren assoziiert mit Szenen der Prothesis oder der Ekphora. Klagende treten in
diesem Kontext zu groReren Gruppen als Prozessionsziige auf oder sind im unmittelbaren Be-
reich der Bahre bzw. des Wagens platziert, werden aber auch héaufig kniend, sitzend oder ho-
ckend dargestellt?®®. Daneben finden sich ab SG 1l auch GefaRe, die auf keinen spezifischen
Ritualmoment, der den Leichnam einschlief3t, verweisen, sondern lediglich einzelne Klagende
wiedergeben?®®,

In Ansétzen wird damit bereits deutlich, dass in Thematik und Motivik gewisse Uberschnei-
dungen mit den Zeugnissen aus spatmykenischer Zeit vorliegen. Dennoch sind einige markante
Unterschiede hervorzuheben, die sich in Hinblick auf die geographische Verteilung des Fund-
materials, des Stils und der Bildtrager an sich abzeichnen. Wie bereits dargelegt wurde, besteht
der Uberwiegende Teil des spatmykenischen Quellenkorpus aus Larnakes, wobei groRRe offene
GefaRe, die wohl als Sema am Grab dienten, lediglich einen Bruchteil darstellen?®’. Demgegen-
uber stellen die geometrischen Bildtrager mehrheitlich ebensolche Semata dar, welche als Mar-
ker an den Grabern positioniert waren. Es handelt sich dabei um monumentale Kratere und
Bauchamphoren, die vor allem in SG I auftreten und abhangig von der Gefatform fur die Auf-
stellung an Grabern mannlicher bzw. weiblicher Verstorbener bestimmt waren, erstere fur Mén-
ner, zweitere fiir Frauen®®. Das GefaRrepertoire lasst jedoch in der Folgezeit (SG I1) eine ge-
wisse Differenzierung erkennen, so treten auch kleinere Halshenkelamphoren sowie Kan-
nen/Qinochoen als weitere Typen auf, die mit Darstellungen sepulkraler Thematik dekoriert
sind und als Grabbeigaben verwendet wurden?®®; auf Krateren und Bauchamphoren hingegen
finden sich ab dieser Zeit kaum mehr Szenen funerédrer Thematik. Zudem lassen sich vereinzelt
auch Hydrien, Skyphoi sowie Becher mit applizierten Klagefiguren an den Henkeln beobach-

ten?®. Das vorhandene Quellenmaterial gestaltet sich vergleichsweise homogener als in

284 Athen, Kerameikos-Museum 1254. — Huber 2001, 61 f. 216 Nr. 23; Merthen 2005, 397 Nr. G409.

285 Ahlberg 1971, 69-137. 214-219. 225-232; Huber 2001, 61-86; Merthen 2005, 73—-122; Haug 2012, 65-101.
286 Haug 2012, 47.

875 G1-GA4.

288 Kurtz — Boardman 1971, 63; Merthen 2005, 74; Haug 2012, 45; Vlachou 2017, 191. — Haug weist etwa darauf
hin, dass einige GeféaRe auch Lochungen im Boden aufweisen. Dies kdnnte einerseits darauf hindeuten, dass den
Semata auch die Funktion eines SpendegeféaRes zukam. Andererseits kann dies, wie sie weiter bemerkt, auch auf
rein praktische Griinde zurtickzuftihren sein, da sie unter freiem Himmel aufgestellt waren und somit als Abfluss
fiir Regenwasser gedient haben kénnten.

289 Merthen 2005, 73 f. — Merthen sowie Haug 2012, 47 mit Anm. 8 weisen darauf hin, dass Gefale mit Darstel-
lungen sepulkraler Thematik auch aus Heiligtlimern stammen. Letztere ist der Ansicht, dass solche Gefale verein-
zelt auch geweiht wurden bzw. folgt sie weitgehend GauR — Ruppenstein 1998, 30-40, die im Falle von Fragmen-
ten von der Athener Akropolis, die sich zu vier GefaRen mit Prothesis-Szenen zusammenfiigen lassen, vorgeschla-
gen haben, dass sich die Nutzung des Burgbergs als Nekropole sowie die dortige Kultaktivitat Gberschnitten haben.
290 Huber 2001, 72. 76 f.; Merthen 2005, 74 f.; Haug 2012, 47.
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spatmykenischer Zeit?®!. Es erlaubt Riickschliisse uiber stilistische Entwicklungen sowie das
Vorherrschen bzw. die Wahl bestimmter Motive in Athen und Attika im Verlauf von MG |1 bis
an den Ubergang von SG zu FPA, im Zuge dessen sich in Stil und Themenrepertoire gewisse

Zasuren beobachten lassen?®?

. Wie bereits angesprochen, finden sich allerdings auch in anderen
Regionen Zeugnisse sepulkraler Thematik, die somit nahelegen, dass das Motivrepertoire in
geometrischer Zeit — zumindest in Ansétzen — auch tber Attika hinaus Verbreitung fand.

In Hinblick auf die Darstellung von Klagegesten respektive der rituellen Totenklage lassen
sich teils groRe Ubereinstimmungen mit den Beispielen aus spatmykenischer Zeit konstatieren.
Eine der grofiten Gemeinsamkeiten liegt m. E. in der starken Differenzierung von weiblichen
und mannlichen Protagonisten in der Bestattungszeremonie. Wenngleich mannliche Figuren in
spatmykenischer Zeit in quantitativer Hinsicht in den Darstellungen einen geringen Anteil ein-
nehmen, so ist doch aufféllig, dass sie — wie dargelegt wurde — in ihrer Gestik und ihren Hand-
lungen deutlich von jenen der weiblichen Figuren unterschieden werden. So ist auch in geo-
metrischer Zeit in der sepulkralen Ikonographie der Handlungsspielraum von Frauen nahezu
ausschliefRlich auf die Klage beschrankt. Ausnahmen bestehen jedoch bei Figuren, die in un-
mittelbarer Nahe zur Bahre platziert sind?®®. Gudrun Ahlberg hat in Bezug auf die geometri-
schen Darstellungen funerdrer Thematik grundlegend zwischen zwei Gruppen von Protago-
nist*innen unterschieden. So differenziert sie zwischen ,private mourners‘ und ,professional
mourners 24, Ersteres bezieht sich auf Figuren, welche durch ihre raumliche Nahe zum/zur
Toten sowie die ausgefiihrten Handlungen ein besonderes Naheverhaltnis zum/zur Verstorbe-
nen erkennen lassen bzw. als Individuen charakterisiert werden. Der letztere Begriff bezieht
sich auf jene Figuren, welche sich durch eine weitgehend vereinheitlichte Korpersprache bzw.
vereinheitlichte Handlungen der Trauerbekundung auszeichnen und die in groReren Gruppen
bzw. in Reihen iterierend wiedergegeben sind?®®. William Cavanagh und Christopher Mee
schlagen hingegen vor, neutralere Bezeichnungen zu verwenden, etwa ,family mourners* an-

statt ,private mourners‘ und ,collective mourners* anstatt ,professional mourners<2%. M. E. ist

291 Wie dargelegt wurde, sind aus spatmykenischer Zeit vielfach auch vereinzelt auftretende Beispiele belegt, die
abgesehen von der stilistischen Heterogenitét vor allem auch eine groBRe geographische Streuung aufweisen. Auch
der grofite in sich geschlossene Quellenkorpus aus dieser Periode, die Larnakes aus Tanagra, weist in Hinblick auf
Stil und Themenwahl erhebliche Unterschiede auf, anhand derer sich eine diachrone Entwicklung nur schwerlich
ablesen lasst. Die Hauptgriinde hierfiir liegen jedoch im schlechten Publikationsstand der Larnakes begriindet.
Kramer-Hajos 2015 hat zwar die Darstellungen auf den Larnakes in stilistische Gruppen eingeteilt, jedoch ware
dies mit einer abschlieRenden Publikation der Funde auch in chronologischer Hinsicht noch abzugleichen.

2925, Huber 2001, 87; Merthen 2005, 142-144; Haug 2012, 47-49.

293 s, ausfuhrlich zu diesem Aspekt Kap. 4.2.2.2. — Auch in spatmykenischer Zeit sind weibliche Figuren nicht
ausschlieBlich auf die Klage beschrankt, da sie auch den Leichnam betten bzw. in das Leichentuch einhillen, s.
LA5 und LAG.

2% Ahlberg 1971, passim.

2% s, Ahlberg 1971, 69-137. 214-219. 225-232.

2% Cavanagh — Mee 1995, 52.
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es tatsachlich sinnvoller, diese neutraleren Begriffe zu verwenden, da in der Ikonographie le-
diglich eine Unterscheidung in Figuren, welche ein besonderes Naheverhaltnis zum/zur Ver-
storbenen aufweisen bzw. eine (rituelle) Handlung als Individuum ausfihren, und kollektiven
Gruppen von Klagenden getroffen wird. Die in mehrfacher Ausfuhrung auftretenden klagenden
Figuren werden als Gruppe oder Teilnehmer*innen von Prozessionen charakterisiert, welche
sich als Kollektiv durch idente, rituell gebundene Gesten von den als Individuen anzusprechen-
den Figuren unterscheiden. Die Gruppe der ,family mourners® soll uns allerdings im Abschnitt
zu den geometrischen Prothesis-Szenen noch naher beschéftigen.

Dariiber hinaus fuhren Cavanagh und Mee zwei weitere Kategorien zur Unterscheidung der
Figuren ein, die auf eine nahere, d. h. geschlechtsspezifische Unterscheidung der ,collective
mourners® abzielt. So differenzieren sie innerhalb dieser Gruppe zwischen ,female mourners*
und ,male mourners*?’. Die Untergruppe der ,female mourners® wird primér durch die Art und
Weise des Klagens charakterisiert, wobei zusatzlich auch die Angabe anatomischer Merkmale
auf das Geschlecht verweisen kann. In diesen Punkten weisen die geometrischen Darstellungen
erhebliche Gemeinsamkeiten mit jenen aus spatmykenischer Zeit auf. In letzterer ist die Klage
nahezu ausschlieBlich auf Frauen beschrankt und wird durch den sog. beidhéndigen Klagege-
stus visualisiert, d. h. beide Arme sind an den Kopf gefiihrt und beriihren ihn?%®, Die Wieder-
gabe der Klage wird auch in geometrischer Zeit unter anderem mit dem beidhandigen Klage-
gestus umgesetzt, der wiederum ausschlieBlich auf weibliche Figuren beschréankt ist?®®. Diese
,gendered gesture* blieb somit bis in geometrische Zeit — und auch dartiber hinaus — als ikono-
graphische Chiffre verbindlich, um eine geschlechtsspezifische Differenzierung respektive
Charakterisierung der Figuren im sepulkralen Ritualgeschehen anzuzeigen. Die, wenngleich
vereinzelt, vorkommende Angabe von Briisten bei weiblichen Figuren liel3 sich ebenfalls be-
reits in spatmykenischer Zeit beobachten. Diese Kennzeichnung mittels der anatomischen Ge-

schlechtsmerkmale ist auch fur die geometrischen Klagefrauen belegt, wie beispielsweise eine

297 Cavanagh — Mee 1995, 53-55. — lhre Kategorisierung erfolgt aufbauend auf Ahlbergs Analysen und ge-
schlechtsspezifischen Charakterisierungen der Figuren; allerdings hat Ahlberg nicht explizit mit dieser Termino-
logie gearbeitet.

2% Wie in Kap. 4.2.1.1 dargelegt, kann der Gestus jedoch graduell variieren; die Grundformel von in Richtung des
Kopfes erhobenen Armen bleibt jedoch gleich.

2% Ahlberg 1971, 77 f. 261; Cavanagh — Mee 1995, 53; Huber 2001, 82-84; Merthen 2005, 101; Haug 2012, 71.
85 f. — Wie Haug festhalt, lassen sich auch in geometrischer Zeit verschiedene Varianten des beidhandigen Kla-
gegestus beobachten, jedoch wird er auf ein- und demselben GefaR nie variiert. — Die einzige Ausnahme von der
ikonographischen Konvention allein Frauen mit dem beidhandigen Klagegestus darzustellen, findet sich auf einem
SG I-zeitlichen Kraterfragment mit Prothesis-Szene in Athen, Nationalmuseum 812 (s. unten Anm. 447) auf dem
auch Manner mit diesem Gestus dargestellt sind; die Differenzierung zwischen den Geschlechtern erfolgt hierbei
anhand der Angabe von Briisten bei den weiblichen Figuren.
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Halshenkelamphora in Athen®® (Abb. 46) sowie ein Krater in New York®°* (Abb. 47) zeigen.
Hierbei zeichnen sich allerdings im diachronen Verlauf gewisse Anderungen ab. Wahrend in
SG la zumeist keine anatomische Kennzeichnung weiblicher Figuren zu beobachten ist, werden
hingegen vor allem in SG 1b die Briste angegeben, um zusatzlich zum beidhéndigen Klagege-
stus eine geschlechtsspezifische Charakterisierung der Figuren vorzunehmen®®2. In SG 11 wird
darauf jedoch — bis auf vereinzelte Ausnahmen — wieder verzichtet®%, allerdings tritt, wie noch
zu zeigen sein wird, in dieser Phase ein weiteres Merkmal auf, um eine Figur als weiblich zu
kennzeichnen: die Kleidung.

Eine weitere, durchaus bemerkenswerte Gemeinsamkeit mit Darstellungen spatmykenischer
Klagefrauen liegt in der kompositorischen Eigenart von iterierend wiedergegebenen identen
Figuren, die, wie dargelegt, daher treffend als ,collective mourners® zu bezeichnen sind. Durch
die Angabe einer Gruppe identer Figuren wird ein Trauerzug bzw. eine Prozession gekenn-
zeichnet, eine individuelle Charakterisierung spezifischer Protagonistinnen wird dabei jedoch
nicht angestrebt. Vielmehr wird auf eine Gruppe von weiblichen Klagenden an sich verwiesen,
die als wesentlicher Bestandteil einer Bestattungszeremonie zu gelten haben. Dieses komposi-
torische Phanomen lieR sich bereits anhand zahlreicher Beispiele aus spatmykenischer Zeit be-
obachten. Dennoch offenbaren sich in diesem Punkt auch erhebliche Unterschiede. Wahrend in
dieser Periode die Mehrheit der Darstellungen isolierte Figuren bzw. Figurengruppen zeigt und
deren Assoziation mit einem aufgebahrten Leichnam auf wenige Beispiele beschrénkt ist, ver-
hélt es sich in geometrischer Zeit genau umgekehrt. Gruppen klagender Figuren lassen sich
zundchst ausschliefflich in Zusammenhang mit Prothesis- und Ekphora-Szenen beobachten.
Erst ab SG 1l sind auch Darstellungen auf GefaRen belegt, deren Hauptthema3®* sich auf die
Wiedergabe von Reihen Klagender beschrankt®®, So zeigt beispielsweise eine

300 Athen, Nationalmuseum 18062: Ahlberg 1971, 27 Nr. 24; Rombos 1988, 419 Nr. 53; Merthen 2005, 386 Nr.
G117.

301 New York, Metropolitan Museum of Art: 14.130.14: Ahlberg 1971, 27 Nr. 25; Rombos 1988, 418 Nr. 48;
Huber 2001, 217 Nr. 31; Merthen 2005, 390 Nr. G147.

302 Haug 2012, 71.

303 Merthen 2005, 76 f. mit Anm. 27; Haug 2012, 83.

304 Dieser von Merthen 2005, 122 verwendete Begriff zur Beschreibung des Phanomens isoliert auftretender Rei-
hen klagender Figuren mag auf den ersten Blick etwas irrefihrend sein, da sich auf den Gefélien abgesehen davon
noch weitere Zonen mit figlirlichem Dekor befinden (etwa Wagenziige und Reihen von Kriegern). Dennoch sind
die Klagereihen zumeist, wie im Falle der Halshenkelamphoren, an prominenter Stelle im obersten Bildfeld posi-
tioniert. Da sie zudem als verkiirzte Angabe des Bestattungsrituals gelten konnen, ist die Bezeichnung ,Haupt-
thema“ daher durchaus treffend.

305 Merthen 2005, 122. 127. — Merthen listet insgesamt 12 Beispiele mit Reihen klagender Frauen: Hydria in Athen,
Agora-Museum P5499: Merthen 2005, 394 Nr. G301 — Halshenkelamphora in Athen, Kerameikos-Museum 1370:
Merthen 2005, 395 Nr. G304 — Kanne in Athen, Nationalmuseum 16022: Merthen 2005, 395 Nr. G307 — Hals-
henkelamphora in Berlin, Antikensammlung 3203: Merthen 2005, 395 Nr. G309 — Halshenkelamphora in Bern,
Historisches Museum 23270: Merthen 2005, 396 Nr. G310 — Hydria in Brauron, Archéologisches Museum 148:
Merthen 2005, 396 Nr. G311 — Halshenkelamphora in Brissel, Musées Royaux du Cinquantenaire A3474:
Merthen 2005, 396 Nr. G312 — Becher in Paris, Musée du Louvre CA 1779: Merthen 2005, 396 Nr. G314 —
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Halshenkelamphora in New York3% (Abb. 48) in den Bildzonen am Hals auf der Vorder- und
Riickseite jeweils drei klagende Frauen nach rechts, auch eine Hydria in Wiirzburg®”’ (Abb. 49)
zeigt am Hals sieben Klagende nach rechts; in beiden Fallen fehlt jedoch die Angabe einer
Prothesis bzw. einer Ekphora. Wie Annette Haug Uberzeugend feststellt, lasst sich daraus ab-
leiten, dass sich in dieser Zeit die Klagegesten bereits so tief ins Bildgedéchtnis eingeschrieben
haben, dass sie auch als isolierte Motive verstandlich waren. Daher ist es, wie sie weiter aus-
fiihrt, auch nur konsequent, dass ab dieser Phase auch die ersten Klagenden in Form von Statu-
etten bzw. GefaRappliken belegt sind®®. Diese sollen uns allerdings spater noch niher beschaf-
tigen.

Ein ausschlieBlich innerhalb der Gruppe der ,female mourners® auftretendes und lediglich in
SG | zu beobachtendes Motiv, findet sich in Form von sitzenden Klagenden, die wiederum
iterierend wiedergegeben sind und daher wiederum auf eine groRere Gruppe verweisen®®, Wie
etwa eine Darstellung auf Fragmenten eines Kraters in Paris®!? (Abb. 50) zeigt, handelt es sich
hierbei um ein Motiv, welches im Kontext von Szenen der Prothesis vorkommt3, Fiir die spét-
mykenische Zeit lassen sich jedoch keine vergleichbaren Beispiele anfuhren, welche sitzende
Klagende zeigen.

Die Charakterisierung der ,male mourners* zeichnet sich im Vergleich zu den ,female mour-
ners‘ durch eine vergleichsweise starkere Differenzierung in Hinblick auf Gestik, die ausge-
fuhrten Handlungen, aber auch durch die Verwendung sekundarer Attribute zur Geschlechts-
bestimmung aus. So ist etwa das Tragen von Waffen ein wesentliches Merkmal ménnlicher
Figuren; die Anzahl an Bewaffnungsarten nimmt allerdings in SG 1l gegeniiber SG | ab%?,
Zudem unterscheiden sich ihre Klagegesten vom beidhandigen Gestus, der fur die weiblichen
Figuren charakteristisch ist. Vielmehr lassen sich unterschiedliche Armhaltungen, welche in
verschiedenen Kombinationen auftreten kdnnen, beobachten. Ahlberg sowie Cavanagh und

Mee beobachten sechs verschiedene Gesten/Handlungen, anhand derer Figuren als ménnlich

Skyphos in Tubingen, Universitat 5629: Merthen 2005, 396 Nr. G316 — Fragmente einer Amphora oder einer
Hydria in Athen, Agora-Museum P5025: Merthen 2005, 397 Nr. G401 — sowie die beiden in Anm. 306 und Anm.
307 zitierten Beispiele.

308 New York, Metropolitan Museum of Art 10.210.8: Merthen 2005, 396 Nr. G313.

307 Wiirzburg, Martin von Wagner-Museum L80: Merthen 2005, 396 Nr. G317.

308 Haug 2012, 47. — Fir die spatmykenischen Darstellungen ist, wie bereits ausgefiihrt wurde, das genaue Gegen-
teil zu beobachten. Das Motiv der Klagenden bedurfte offenbar keiner Bedeutungsaufladung tber eine Verknip-
fung mit anderen Motiven, etwa der Prothesis, respektive die Einbettung in den weiteren funeréren Ritualkontext,
um erst in weiterer Folge auch als isoliertes Motiv als rituelle Totenklage im Zuge der Bestattungszeremonie er-
kannt und verstanden zu werden. Zudem trifft die Beobachtung Haugs lediglich fur Attika zu, da, wie unten zu
zeigen sein wird, auf Kreta bereits in protogeometrischer Zeit Statuetten mit Klagegestus belegt sind.

309 Merthen 2005, 105 f.

310 Paris, Musée du Louvre A 517: Ahlberg 1971, 25 Nr. 4; Merthen 2005, 391 Nr. G151.

311 Merthen 2005, 105 f.

312 Ahlberg 1971, 75; Merthen 2005, 76; Haug 2012, 71. 89 f.
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identifiziert werden konnen®?: 1. eine Hand liegt am Kopf an, die andere beriihrt das
Schwert/den Dolch3!* (Abb. 51), 2. eine Hand liegt am Kopf an, die andere ist vor dem Korper
erhoben’® (Abb. 52), 3. eine Hand beriihrt das Schwert, die andere ist vor dem Kérper erho-
ben3® (Abb. 53), 4. beide Arme sind in einer Art ,Tanzgestus® erhoben®'’ (Abb. 54), 5. eine
Hand liegt am Kopf an und die andere hangt zur Seite herab oder ist nach hinten gefiinrt3!8
(Abb. 55) und 6. das Tragen von Gaben (Abb. 56). Freilich ist in Bezug auf den letzten Punkt
darauf hinzuweisen, dass bei den Gabentragern nicht von Klagenden im engeren Sinne gespro-
chen werden kann, weshalb der Begriff ,mourners‘ in diesem Kontext mitunter irrefiihrend ist.
Ihr zentrales Charakteristikum sind nicht bestimmte Gesten, die die Klage visualisieren, son-
dern das Tragen von Gaben und/oder Utensilien, die wohl im Laufe des Bestattungsrituals Ver-
wendung fanden®'®. Ahlbergs sowie Cavanagh und Mees Typologie folgend, wére demnach
von einer weiteren Kategorie zu sprechen, die etwa als ,gift bearers® bezeichnet werden kann.
Wie die ,female mourners* treten auch die ,male mourners® als isoliertes Motiv erst in SG II in
Erscheinung®?, wie etwa eine Halshenkelamphora in Philadelphia®?! (Abb. 57) zeigt; im Bild-
feld am Hals befinden sich sechs klagende Mé&nner nach rechts.

GemaR der geometrischen Formensprache beschranken sich die fir die inhaltliche Aussage
notwendigen Angaben auf die Gestik und im Falle der mannlichen Figuren auf die Angabe von
Waffen3?2, Wie bereits ausgefiinrt wurde, werden zudem in SG Ib auch Briiste angegeben, um
Klagende — zusétzlich zum beidhdndigen Klagegestus — als weiblich zu kennzeichnen. Demge-

genuber werden die Figuren jedoch nicht mit Kleidung wiedergegeben. Erst ab SG 11 wird auch

313 Ahlberg 1971, 261-267. 327 Zeichnung 3. — s. auch Cavanagh — Mee 1995, 54,

814 Bauchhenkelamphora des Dipylon-Malers in Athen, Nationalmuseum 804: Ahlberg 1971, 25 Nr. 2; Rombos
1988, 413 Nr. 1; Huber 2001, 216 Nr. 27; Merthen 2005, 385 f. G114.

315 Halshenkelamphora in Oxford, Ashmolean Museum 1916.55: Ahlberg 1971, 27 Nr. 33; Merthen 2005, 391 Nr.
G150.

316 Krater in Athen, Nationalmuseum 806: Ahlberg 1971, 26 Nr. 20; Merthen 2005, 386 Nr. G115.

317 Oinochoe in Paris, Musée du Louvre CA 3283: Ahlberg 1971, 28 Nr. 47; Merthen 2005, 390 Nr. G145.

318 Halshenkelamphora in Essen, Folkwang Museum K 969: Ahlberg 1971, 28 Nr. 41; Rombos 1988, 446 f. Nr.
169; Huber 2001, 218 Nr. 46; Merthen 2005, 389 Nr. G137.

319 5, etwa neben den Gabentragern auf dem Krater in New York, Metropolitan Museum of Art 14.130.15 (Ahlberg
1971, 27 Nr. 22; Rombos 1988, 502-504 Nr 310; Huber 2001, 217 Nr. 32; Merthen 2005, 390 f. Nr. G148) auch
die Gabentrager auf einer Halsenkelamphora in Athen, Agora Museum P 4990 (s. Ahlberg 1971, 28 Nr. 39; Rom-
bos 1988, 444 f. Nr. 167; Huber 2001, 217 Nr. 42; Merthen 2005, 384 Nr. G103), zu letzteren s. unten.

320 Merthen 2005, 123. — Merthen filhrt insgesamt 9 Beispiele an, die Reihen mannlicher Figuren zeigen: Halshen-
kelamphora in Athen, Agora-Museum P24032: Merthen 2005, 394 f. Nr. G302 — Kanne in Athen, Kerameikos-
Museum 1368: Merthen 2005, 395 Nr. G303 — Halshenkelamphora in Athen, Kerameikos-Museum 1370: Merthen
2005, 395 Nr. G304 — Halshenkelamphora in Athen, Kerameikos-Museum ohne Inventarnummer: Merthen 2005,
395 Nr. G305 — Halshenkelamphora in Berlin, Antikensammlung 3203: Merthen 2005, 395 Nr. G309 — Halshen-
kelamphora in Bern, Historisches Museum 23270: Merthen 2005, 396 Nr. G310 — Halshenkelamphora in Brissel,
Musées Royaux du Cinquantenaire A3474: Merthen 2005, 396 Nr. G312 — Fufitasse in Athen, Kerameikos-Mu-
seum 1153: Merthen 2005, 397 Nr. G406 — sowie das in Anm. 321 zitierte Beispiel.

321 philadelphia, Universitat MS 5464: Merthen 2005, 396 Nr. G315.

322 Zum geometrischen Korperbild s. etwa Huber 2001, 82; Haug 2012, 503 f.
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323 \vie etwa eine

die Angabe von Kleidung zu einem zentralen Kennzeichen weiblicher Figuren
Halshenkelamphora in Athen32* (Abb. 58) veranschaulicht. Sie treten nun — vergleichbar etwa
den Frauenfiguren in spatmykenischer Zeit — in langen Roben auf, die entweder schraffiert oder
ausgefullt gestaltet sein kdénnen, wie die erwéhnte Halshenkelamphora in Athen bzw. eine
Oinochoe in Paris®?® (Abb. 54) zeigen. Dariiber hinaus sind einige Darstellungen belegt, in de-
nen der Oberkorper ausgefullt und der untere Teil der Roben schraffiert gestaltet ist, wie sich
etwa auf einer Halshenkelamphora in Baltimore beobachten l4sst®2® (Abb. 59). Zwei Beispiele
zeigen dartiber hinaus auch bekleidete Manner: Auf zwei Halshenkelamphoren in Philadel-
phia®?’ (Abb. 57) und in Brauron®?® (Abb. 60) sind ménnliche Figuren mit Schurzen bzw. den
Oberkorper bedeckenden und bis zu den Knien reichenden, gemusterten Roben bekleidet®?°.
Bezeichnend ist auch hierbei, dass, wie in spatmykenischer Zeit, die Kennzeichnung des Ge-
schlechts tber bestimmte verbindliche Formen der Bekleidung erfolgte. Im Vergleich zu den
Darstellungen mannlicher Figuren aus dieser Periode lassen sich allerdings in geometrischer
Zeit teils erhebliche Unterschiede festmachen. So treten sie nun in der sepulkralen Ikonographie
viel starker in Erscheinung. Eine Charakterisierung etwa als Priester lasst sich jedoch nicht
erkennen, vielmehr treten sie gleichermalien wie auch Frauen als Klagende auf. Durch die An-
gabe von Waffen wird nun aber vor allem die Eigenschaft des Mannes als Krieger betont°.
Daneben treten mannliche Figuren auch als diejenigen Personen auf, die Gaben bzw. Utensilien
fiir das Bestattungsritual herbeitragen und verweisen demnach auch auf eine bestimmte Funk-
tion der Ménner im Rahmen des Bestattungsrituals®3!. Besonders bemerkenswert ist in diesem
Zusammenhang eine Szene mit Gabentragern auf einer Halshenkelamphora in Athen®3? (Abb.
61). Sie zeigt drei Manner nach rechts, die vorderen zwei tragen einen Kranz bzw. ein Messer
(?) wahrend der dritte einen Gegenstand tragt, den Claudia Merthen wie auch Annette Haug als

333

Statuette in Form einer klagenden Gestalt ansprechen>°°. Mdglicherweise handelt es sich aber

auch um ein GefaR mit applizierter Klagefigur®®*. Die Darstellung verweist demnach auf die

823 Merthen 2005, 78 mit Anm. 44.

324 Athen, Benaki Museum 7675: Ahlberg 1971, 28 Nr. 46; Merthen 2005, 384 f. Nr. G108. — Auf dem gegentiber-
liegenden Bildfeld des Halses befindet sich die Darstellung einer Prothesis.

325 5. oben Anm. 317.

326 Baltimore, Walters Art Gallery 48.2231: Ahlberg 1971, 28 Nr. 37; Merthen 2005, 387 Nr. G127.

3275, Anm. 321.

328 Brauron, Archaologisches Museum 8a: Ahlberg 1971, 28 Nr. 35; Merthen 2005, 388 Nr. G133.

329 Merthen 2005, 78; Haug 2012, 90.

330 Haug 2012, 73.

331 Die geschlechtsspezifische Zuweisung bestimmter Funktionen innerhalb des Bestattungsrituals wurde etwa
auch in den Darstellungen spatmykenischer Zeit augenfallig.

3325, oben Anm. 319.

333 Merthen 2005, 120. 134. 384 Nr. G103; Haug 2012, 90. — Merthen meint, es handle sich hierbei entweder um
eine klagende Figur oder um ein Thymiaterion.

334 Haug 2012, 90 spricht auch von einem ,,Gefil in Menschengestalt*.
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Verwendung derartiger GefaRRe bzw. von Statuetten im Rahmen des Bestattungsrituals. Bemer-
kenswert ist allerdings, dass sich, wie oben dargelegt, eine dhnliche Darstellung auf einer
Larnax aus Tanagra (LAS8) findet (Abb. 28). Hier tragt eine Figur eine Statuette mit Klagegestus
und verweist damit héchstwahrscheinlich auf Statuetten wie sie auch mehrfach in SH IlIC-
zeitlichen Nekropolen belegt sind®®.

Statuetten mit Klagegestus und GeféaBappliken in Form von klagenden Figuren sind aller-
dings auch in geometrischer Zeit belegt. Auf Kreta wurden zudem auch frihere, in protogeo-
metrische Zeit bzw. in die Ubergangsphase subminoisch-protogeometrisch datierende Beispiele
freigelegt. In allen Féllen handelt es sich um Funde aus Grabkontexten. Das erste Beispiel stellt
ein Kernos, der aus der Nekropole von Kourtes stammt, dar33® (Abb. 62). Auf dem Grundring
befinden sich sechs Gefalie sowie drei menschliche Figuren. Wahrend eine dieser Figuren die
Arme zu einem dieser GeféaRe gefihrt hat, sind die anderen beiden mit Klagegesten wiederge-
geben: Eine ist mit dem beidhandigen Klagegestus dargestellt, die andere hat einen Arm an den
Kopf gefiihrt und den anderen an die Brust®*”. Ein weiteres Beispiel ist eine Gruppe von drei
Statuetten mit Klagegesten (Abb. 63), die ebenfalls aus einem funerdren Kontext stammen;
ndhere Informationen zum Fundkontext, auler die Angabe ,,0stliches Kreta® sind laut Harald
Schmid allerdings zu den Objekten nicht bekannt®*®, Die ca. 7 cm groBen Statuetten weisen
einen walzenférmigen, bemalten Korper mit konischen Hélsen, auf denen die kugeligen Képfe
sitzen, auf. Bei zwei der Statuetten sind beide Arme an den Kopf gefiihrt®*°, die dritte Figur hat
allerdings lediglich einen Arm an den Kopf gefiihrt, den anderen aber an die Brust3*. In diesem
Gestus, der sich auch bei einer der Figuren auf dem Kernos beobachten lasst, ist wohl das bei
Homer beschriebene Schlagen der Brust als Ausdruck der Klage zu verstehen®*!. Bemerkens-
wert ist zudem der Umstand, dass alle drei Statuetten an der Unterseite leicht eingezogen sind
und eine zentrale Bohrung aufweisen, d. h. sie waren héchstwahrscheinlich an Rand oder Hen-
kel eines GefaRes befestigt®*?. Weitere Beispiele aus protogeometrischer Zeit finden sich auch
in den Statuetten aus den Nekropolen in Vrokastro sowie in Arkades auf Kreta. Bei ersterem
handelt es sich um eine GefaRapplik in Form einer Figur mit Klagegestus3*, bei zweiterem um

3% Kap. 4.2.1.1.

336 Xanthoudides 1905/1906, 15-17. — Genaueres ist laut Xanthoudides zum Fundkontext allerdings nicht bekannt,
lediglich, dass der Kernos aus einem der zahlreichen kleineren Gréber der Nekropole stammt.

337 Xanthoudides 1905/1906, 17; Schmid 1967, 169.

338 Schmid 1967, 168.

339 Bei einer sind sie annahernd kreisformig gestaltet, wahrend sie bei der anderen eindeutig abgewinkelt wieder-
gegeben sind, woraus sich eine klare Unterscheidung zwischen Ober- und Unterarm erkennen lasst.

840 Schmid 1967, 1609.

341 Schmid 1967, 170 f. —s. auch Andronikos 1968, 10; Huber 2001, 33; Merthen 2005, 64.

842 Schmid 1967, 1609.

343 Jakovidis 1966, 45. Taf. 16 Abb. 8; Schmid 1967, 170; Hayden 1991, 130 Abb. 11. 134 Nr. 36. 136 f.; Cavanagh
— Mee 1995, 51; Huber 2001, 80. 218 Nr. 58. — Takovidis meint, die Applik stamme von einer ,,cinerary urn®; die
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zwei Oberkdrperfragmente mit Klagegesten3#4, Es handelt sich demnach in allen Féllen — dem
Kernos und den Statuetten — um weitgehend idente Formen an Grabbeigaben, wie es sich auch
fur die SH I11C-zeitlichen Gefalle mit Appliken bzw. Statuetten beobachten lie3. Aufgrund der
Zeitstellung aller dieser Beispiele, kann von einer Kontinuitat der Verwendung derartiger Bei-
gaben im funeraren Bereich, die sich von SH I1IC bis in protogeometrische Zeit erstreckt, aus-
gegangen werden3#°, Auch wenn sich die geographische Verteilung dieser Funde in beiden Pha-
sen unterscheidet®* und sich in subminoisch-protogeometrischer Zeit auf Kreta konzentriert,
zeigt die weitrdumige Verteilung der Fundstellen in SH I11C, dass diese Praxis bereits in weiten
Teilen der Agais bekannt war.

Plastische Darstellungen von Klagenden sind nach den diskutierten Beispielen erst wieder
ab SG Il belegt**’ und konzentrieren sich auf Attika. \Von der Athener Agora stammt etwa eine
Statuette mit Klagegestus, die wahrscheinlich als Applik an einem GefaR angebracht war®*®
(Abb. 64). Geschlechtsmerkmale sind nicht angegeben, aufgrund des beidhandigen Klagege-
stus handelt es sich allerdings hochstwahrscheinlich um eine Frau3#®. Bemerkenswert ist, dass
auf Brust und Ricken jeweils eine Figur in langer Robe und mit beidhdandigem Klagegestus —
und demnach als weiblich anzusprechend — aufgemalt ist®*°. Ingeborg Huber charakterisierte
dieses Phinomen treffend mit dem Begriff ,,Bild im Bild“®*1. Durch diese doppelte Konstitution
der Klage wird sie in besonderem Male in Szene gesetzt respektive in gewissem Sinne flr die
Betrachtenden auch verstarkt. Ein Becher in Paris®? (Abb. 65) zeigt eine Reihe klagender
Frauen; es handelt sich hierbei um das Hauptthema, Prothesis oder etwa Ekphora sind nicht
angegeben. Am Henkel ist eine sitzende weibliche Figur mit Klagegestus appliziert®2, in &hn-

licher Weise war wahrscheinlich auch die Applik von der Athener Agora auf einem Gefal3

Hohe der Figur betrdgt ca. 13 cm. Die genaue Datierung ist allerdings fraglich, Hayden sowie Cavanagh und Mee
bezeichnen die Applik als friiheisenzeitlich. — Hayden deutet die Figur als mannlich, Cavanagh und Mee folgen
ihr darin. Ausgangspunkt fir diese Deutung sind die geteilten Beine (die sich ansonsten bei den weiblichen Statu-
etten mit Klagegestus nicht feststellen lassen), sowie der Umstand, dass unter den in VVrokastro gefundenen Statu-
etten weibliche Uberhaupt fehlen. Allerdings machten Maria Englezou und Giorgos Rethemiotakis darauf auf-
merksam, dass sich zwischen den Beinen der Figur eine Gravur befindet, die mdglicherweise als Angabe des
weiblichen Geschlechts zu deuten ist, s. Englezou — Rethemiotakis 2013, 166 f.

344 Levi 1927-1929, 196 f.; Brandt 1965, 72 f.; Huber 2001, 80. 219 Nr. 59. — Die Fragmente der beiden Statuetten
weisen eine Hohe von ca. 4 bzw. ca. 7 cm auf.

345 Wie Huber 2001, 80 in Bezug auf die Statuette aus Vrokastro feststellt, gestaltet sich bei Terrakotten eine
scharfe Abgrenzung zwischen spatmykenisch und (proto)geometrisch oftmals schwierig.

346 Fundstellen in SH 11IC: Perati/Attika (ST1 und ST2), Trypes/Kladeos/Elis (ST3), Kamini/Naxos (ST4 und
ST5), lalysos/Rhodos (ST6-ST8).

347 Cavanagh — Mee 1995, 51; Haug 2012, 47.

348 Agora Museum T 807: Huber 2001, 77. 218 Nr. 51.

349 Shear 1936, 28.

350 Huber 2001, 77; Haug 2012, 105.

351 Huber 2001, 77.

325, oben Anm. 305.

353 Haug 2012, 47.
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angebracht. Abgesehen von Klagenden als GefaRappliken®* finden sich ab dieser Zeit in Attika
auch Statuetten mit Klagegestus ohne GefaRzugehorigkeit®°. Wenngleich zwischen den friihe-
ren Beispielen und jenen aus SG Il eine groRere Licke klafft, so zeigen die Funde dennoch,
dass diese Form der Beigaben bzw. mitunter auch deren Verwendung im Bestattungsritual auch
weiterhin Verwendung fand>®.

Der Klagegestus findet sich wie in spdtmykenischer auch in geometrischer Zeit nicht aus-
schlieBlich in Darstellungen, die auf Bestattungsrituale verweisen. Eine Oinochoe in Hobart®’
aus SG 11 zeigt eine Szene (Abb. 66), die in Komposition und Thematik jenen vergleichbar ist,
die sich auf der ,Kriegervase aus Mykene‘ (G1, Abb. 43) sowie dem Krater aus Agia Paraskevi
(G4, Abb. 18) finden®8. Dargestellt ist ein Schiff, auf welches zwei Figuren steigen, die durch
die Angabe von Schwertern sowie das Tragen von Speeren als Manner charakterisiert sind.
Dahinter befinden sich vier weitere Manner, die wiederum mit Schwertern wiedergegeben sind;
sie haben einen Arm an die Schwerter gefthrt und den anderen vor ihrem Koérper erhoben.
Hierin lasst sich somit eine der Varianten der mannlichen Klagegesten erkennen®°. Hinter die-
sen vier Mé&nnern befinden sich zwei Figuren in langen Roben, die ihre Arme bogenformig an
den Kopf gefiihrt haben. Es handelt sich um Frauen, die mit dem beidhandigen Klagegestus
dargestellt sind*®. Aufgrund des Schiffes, auf das die Manner im Begriff sind zu steigen, l4sst
sich die Darstellung als Abschiedsszene — vergleichbar jenen aus spatmykenischer Zeit — cha-
rakterisieren. Die Krieger besteigen das Schiff und ziehen in den Kampf, sie werden jedoch von
den zurlickbleibenden Frauen verabschiedet. Wie Elena Walter-Karydi meint, verabschieden
die beiden Frauen sowie die vier Manner die beiden bereits auf dem Schiff befindlichen Mén-
ner®!. Auch Claudia Merthen ist dieser Ansicht, wenngleich sie offenlasst, ob auch die anderen
Manner eventuell im Begriff sind, das Schiff zu besteigen®®?. Es konnte sich daher durchaus
auch um eine Reihe an Kriegern handeln, die nach und nach das Schiff besteigen und ihrerseits
den Abschied, wie die beiden Frauen, ebenfalls beklagen. Die Klage bzw. Klagegesten werden

demnach als ikonographische Chiffre verwendet, um die tiefere Bedeutung der Szene — den

34 5, weitere Beispiele bei Haug 2012, 587 Anm. 147.

355, dazu Haug 2012, 47. 580 Anm. 13 mit Beispielen.

3% Auch in der Folgezeit sind Statuetten mit Klagegesten zahlreich belegt, ein besonders bemerkenswertes Beispiel
stellt ein in Vari freigelegtes Terrakottamodell eines Leichenwagens mit Bahre, Leichnam und Klagenden aus dem
7. Jahrhundert v. Chr. dar (Athen, Nationalmuseum 26747: Kurtz — Boardman 1971, 92 f. 97 Abb. 22; Huber 2001,
90. 219 Nr. 70; Haug 2012, 110 f.).

357 Hobart, University of Tasmania Classics Museum 31. — Der genaue Fundkontext ist jedoch nicht bekannt, laut
Hood 1967, 82 stammt sie vermutlich aus Attika.

38 Es handelt sich bei der Darstellung auf der Oinochoe m. W. um das einzige Beispiel dieser Art in der attisch-
geometrischen Vasenmalerei, so auch Merthen 2005, 135.

3% Hood 1967, 85; Merthen 2005, 135; Walter-Karydi 2015, 44.

360 Hood 1967, 85; Merthen 2005, 135; Walter-Karydi 2015, 44.

361 Walter-Karydi 2015, 44 f.

362 Merthen 2005, 135.
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Abschied, der unter Umstanden mit einem endgultigen assoziiert ist — zu verdeutlichen. In In-
halt, Bedeutungsgehalt und der Verwendung des Klagegestus in einem nicht primar funeréren
Kontext schliel3t diese Darstellung somit an die erwadhnten aus spatmykenischer Zeit an. Ein
weiteres Beispiel dhnlichen Inhalts vom Ende des 8. bzw. dem beginnenden 7. Jahrhundert v.
Chr. ist aus einem Tholosgrab aus Skouriasmenos auf Kreta tiberliefert®®®. Es handelt sich um
eine Hydria, die am Schulterbereich zwei figlrliche Szenen aufweist (Abb. 67—68): Auf einer
Seite zeigt sie eine ménnliche Figur auf einem Wagen, auf der anderen drei weibliche Figuren
nach links mit Klagegesten. Die weiten Chitondrmel dieser Figuren hangen zudem als Zipfel
deutlich herab, wie Ingeborg Huber feststellt®4, Vergleichbar jenen oben beschriebenen Bei-
spielen aus Attika, deren Darstellungen sich auf die Angabe von Reihen Klagender als verkurzte
Wiedergabe der Bestattungszeremonie beschrénken, konnte die Szene auf der Hydria in &hnli-
cher Weise zu deuten sein. Auch auf den attischen Beispielen finden sich neben den Klagerei-
hen weitere Bildfelder mit Wagenziigen und Kriegern®®®. In diesem Fall besteht die Darstellung
jedoch nicht aus einem Zug, sondern beschrankt sich auf einen Wagen mit einer ménnlichen
Figur. Demnach kann auch Doro Levi zugestimmt werden, der meint, dass es sich bei dieser
Figur um den Verstorbenen handelt, der auf seinem ,,war-chariot* davonzieht®%®. Daraus ergibt
sich eine Deutung der Darstellungen als Szenen eines Kriegerabschieds, die somit inhaltlich

mit jener auf der Kanne in Hobart sowie den spatmykenischen Beispielen zu vergleichen sind.
4.2.2 Prothesis und Bettung des Leichnams

4.2.2.1 Zeugnisse aus spatmykenischer Zeit

Im Gegensatz zum Motiv der rituellen Klage sind in der spatmykenischen Bildkunst Bei-
spiele, die dezidiert den/die Verstorbene(n) ins Zentrum der Darstellung riicken, weit weniger
haufig anzutreffen. Wie gezeigt wurde, dominieren Prozessionen von Klagenden oder isoliert
angegebene Klagende, welche in verkiirzter Form auf die Bestattungszeremonie verweisen®®’.
Szenen, die weitere zentrale Bestandteile der Bestattung, wie die Aufbahrung/Prothesis respek-
tive die Bettung des Leichnams, zeigen und somit ob der Visualisierung des/der Toten auch
eine gewisse rituelle Brisanz aufweisen, beschrénken sich in spatmykenischer Zeit auf bislang

sechs bekannte Darstellungen®®. Die zeitliche, wie auch die geographische Verteilung dieser

363 Heraklion, Archéologisches Museum: Levi 1927-1929, 604— 608; Levi 1969, 20; Huber 2001, 218 Nr. 57.

364 Huber 2001, 79 f.

365 5, oben Anm. 304.

366 |_evi 1969, 20.

375, Kap. 4.2.1.1.

3685 LA2. LA3. LA5. LA6. G2. — Auf LA5 befinden sich zwei Szenen; die Bettung des Leichnams in eine Larnax
sowie dessen Aufbahrung.
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Beispiele zeigt allerdings, dass Aufbahrung und Bettung von SH/SM I11A2 bis SH I1IC Be-
standteil des ikonographischen Repertoires waren und sowohl auf dem griechischen Festland
als auch auf Kreta Verbreitung fanden. In thematisch-motivischer Hinsicht weisen die Beispiele
dieser — vergleichsweise kleinen — Gruppe an Darstellungen dennoch gewisse Unterschiede
auf®®®, die sich in dieser Form etwa unter den geometrischen Prothesis-Szenen nicht beobachten
lassen®™. In formaler Hinsicht zeitigt sich zunachst die Visualisierung unterschiedlicher Vor-
gange und Handlungen innerhalb des Bestattungsrituals, einerseits die Bettung des Leichnams
(in die Larnax) und andererseits die Klage am bereits aufgebahrten Leichnam. Beide Aspekte
geben Aufschluss tber Form und Charakter der Prothesis im Bestattungsritual spatmykenischer
Zeit.

Wie im Falle der Darstellungen von Klagenden, stammen auch die friihesten Szenen der
Prothesis in der frihdgaischen Bildkunst aus Kreta. Auf dem giebelférmigen Deckel der bereits
erwéhnten SM 111A2-zeitlichen Larnax (Abb. 11) aus einem Kammergrab in Pigi/Rethymnon
befindet sich auf einer der Schmalseiten die Wiedergabe der Aufbahrung eines Leichnams
(LA3). An der Oberseite weist der Deckel weiteren figiirlichen Dekor auf, in dem mit der An-
gabe eines vierbeinigen Tieres sowie drei menschlichen Figuren hochstwahrscheinlich eine
Jagdszene zu erkennen ist3’t. Die weiteren Seiten des Deckels sowie die der Larnax sind mit
ornamentalem Dekor und stilisierten Pflanzen bemalt und entsprechen damit einem Dekorati-
onsschema, welches auf zahlreichen kretischen Larnakes zu finden ist*"2,

Die Darstellung auf der Schmalseite des Deckels zeigt den Leichnam mit dem Kopf nach
rechts auf einer Kline mit vier Beinen. Der im Profil wiedergegebene Kopf liegt, wie die An-
gabe des Auges verdeutlicht, frei, wéhrend der restliche Korper in ein Leichentuch eingewickelt
zu sein scheint. Einzelne Gliedmalien sind nicht angegeben, sondern der Korper ist als eine
kompakte Einheit gestaltet, die mit vertikalen Strichen verziert ist. Darin ist hdchstwahrschein-
lich das Muster des Bahrtuches zu erkennen. Am Kopf- und am FuBende befindet sich jeweils
eine Figur. Jene am FuRende trégt eine lange Robe und ist daher als weiblich anzusprechen, die
Figur am Kopfende trégt hingegen kirzere, bis ungeféahr auf Hufthéhe reichende Kleidung und

ist als Mann zu interpretieren3’®. Unmittelbar rechts neben der Figur befindet sich eine Struktur,

369 Darauf weist beispielsweise auch Blakolmer 2012b, 17 hin.

3705, dazu Kap. 4.2.2.2. — So wird in spatmykenischer Zeit, wie zu zeigen sein wird, etwa die Prothesis auf Klinen
sowie in Larnakes dargestellt.

371 Baxevani 1995, 27. —s. dazu auch oben Anm. 184

372 s, Rutkowski 1966; Mavriyannaki 1972, 87-100; Watrous 1991, 289 f.; Marinatos 1993, 229-241; Marinatos
1997; Merousis 2000a, 266—273; Merousis 2000b.

373 Baxevani 1995, 31; Montecchi 2016, 682. — Auch wenn es sich hierbei um das einzige Merkmal handelt, wel-
ches Ruckschliisse Giber das Geschlecht der Dargestellten zuldsst, ist diese Interpretation durchaus plausibel. Wie
bereits in Kap. 4.2.1.1 gezeigt wurde, tragen vor allem weibliche Figuren lange Roben; dies I&sst sich in allen hier
behandelten Beispielen beobachten. Die Tracht mannlicher Figuren variiert hingegen stark.
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welche laut Katerina Baxevani als Wiedergabe eines dreibeinigen Stuhles, wie sie auch in Form
von Terrakotten belegt sind, zu deuten ist3’*. Zwar mag diese Interpretation durchaus tiberzeu-
gen, dennoch bleibt fraglich, inwiefern der Stuhl in der Prothesis-Szene von Bedeutung ist.
Baxevani verwies in Bezug darauf auf die Darstellungen geometrischer Zeit, in denen auch
Sitzmobel bzw. Stiihle mit Sitzenden hiufig zu beobachten sind®”®. Jedoch handelt es sich hier-
bei lediglich um die Wiedergabe des Sitzmdbels und sie stellt zudem ein singuléres Beispiel
unter den spatmykenischen Aufbahrungsszenen dar. Anhaltspunkte fiir eine Deutung kann
eventuell die mannliche Figur zwischen Stuhl und Bahre liefern. Im Vergleich zur weiblichen
Figur befindet sie sich ndher am Leichnam und nimmt dariber hinaus mit der Position am
Kopfende einen bedeutenden Platz innerhalb der Szene ein. Die beiden Arme sind ausgestreckt
und scheinen den Kopf des/der Verstorbenen zu berlihren — wie noch zu zeigen sein wird,
kommt dem Berlhren des Leichnams in den Prothesis- bzw. Bettungsszenen eine eminente
Bedeutung zu®’®. Zudem befindet sich auch der dreibeinige Stuhl sehr nahe an der mannlichen
Figur. Demnach konnte es sich um jemanden handeln, dem es eventuell vorbehalten war, wah-
rend der Bestattungszeremonie darauf Platz zu nehmen, das Sitzmdébel wiirde somit auf seinen
Status verweisen®’’. So lieRe sich daraus folgern, dass die mannliche Figur mitunter einen Pries-
ter darstellt oder aber einen nahen Angehdrigen.

Die weibliche Figur scheint demgegeniiber erst an die Bahre heranzuschreiten3’® und hat
auch ihre Arme ausgestreckt. Wie im Falle der oben besprochenen Prozessionen weiblicher
Figuren auf den Larnakes aus Tanagra, erscheint es auch hier méglich, dass mit der Angabe
einer einzigen Figur reprasentativ auf einen groReren Trauerzug bzw. eine gréRere Trauerge-
meinde verwiesen wird®"®.

Bemerkenswert an dieser Larnax ist abgesehen von der Position der figiirlichen Szenen an
Schmal- und Oberseite des Deckels der Umstand, dass sie mit Linien bzw. Wellenlinien Uber-
malt wurden3®, Fraglich erscheinen daher die Griinde fiir die sekundare Ubermalung der beiden
Darstellungen. Nanno Marinatos meint etwa, dass die Wellenlinien, die die Prothesis-Szene

uberdecken, auf die Symbolik des Meeres verweisen und daher auf eine Seebestattung zu

374 Baxevani 1995, 31 f.

375 Baxevani 1995, 31. —s. dazu auch die Ausfiihrungen in Kap. 4.2.2.2.

376 Das Beruhren des Kopfes oder der FiiRe des Leichnams zeigt etwa in geometrischen Prothesis-Szenen, wie
Ahlberg 197, 302 dargelegt hat, ein nahes VVerhéltnis zum/zur Verstorbenen an.

377 Eine Differenzierung der Figuren hinsichtlich Status/Funktion ist etwa auch fiir die Unterscheidung von Sit-
zenden und Stehenden in den geometrischen Prothesis-Szenen anzunehmen, s. Kap. 4.2.2.2.

378 Ein Hinweis fur das Heranschreiten der Figur, die somit in Bewegung begriffen ware, lasst sich maglicherweise
in der Wiedergabe des hinteren FuBRes erkennen. Im Gegensatz zum vorderen scheint hier lediglich die FulRspitze
auf dem Boden aufgesetzt zu sein. Freilich ist bei derartigen Details aber Vorsicht vor Uberinterpretationen gebo-
ten; die Beobachtungen dazu beruhen auf der Umzeichnung bei Baxevani 1995, 18 Abb. 11.

379 Jedoch lasst sich in diesem Fall kein Klagegestus erkennen.

380 Baxevani 1995, 19 f.
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beziehen seien. Allerdings beziehe sich dies lediglich auf eine symbolische Ebene, da die
Larnax die Knochen des/der Verstorbenen enthielt®!. Auch Barbara Montecchi schlieft sich
dieser Interpretation an und meint dariiber hinaus, dass in diesem Fall der Darstellung zwel
Bedeutungsebenen zugrunde liegen: Mit der Prothesis verweist die Szene einerseits auf das
Diesseits, andererseits bezieht sich die Symbolik des Meeres auf das Jenseits. Als weiteres Bei-
spiel fur diese Doppeldeutigkeit, die beide Spharen in der Bildkunst kombiniert, fuhrt sie eine
Larnax aus Episkopi (Abb. 69) an, auf der mit einem Trankopfer, das den Bezug zum Diesseits
verdeutlicht, und der Reise ins Jenseits wiederum beide Ebenen gegeniibergestellt werden®®,
In Bezug auf die Larnax aus Episkopi erscheint diese Interpretation durchaus plausibel, jedoch
ist zu bezweifeln, dass diese Erklarung auch fir die Szene auf der Larnax aus Pigi zutrifft. Der
in Kapitel 4.1.2 bereits ausgefiihrte Erklarungsansatz, der unabhéngig von der Symbolik auf
rein praktischen Grunden fult, mag in diesem Fall eher (iberzeugen. So hat Baxevani auf den
Umstand hingewiesen, dass sich die figurlichen Szenen in stilistischer Hinsicht in der Qualitat
deutlich von den ornamentalen und floralen Motiven unterscheiden, welche dartiber hinaus als
Elemente des vorherrschenden ikonographischen Repertoires kretischer Larnakes anzusehen
sind. Zudem weist sie auch auf die etwas ungewohnliche Platzierung der Darstellungen auf der
Stirn- sowie der Oberseite des Deckels hin. Dass beide Szenen ibermalt sind, lieRe sich ihrer
Meinung nach damit erkléren, dass die Maler mit neuen Motiven experimentierten, allerdings
mit dem Ergebnis scheinbar nicht zufrieden waren und daher durch das Ubermalen zu ,verste-
cken‘ versuchten®?. In Anbetracht des Umstandes, dass sich fiir die Ubermalung der Jagdszene
schwerlich eine analoge Bedeutungsebene ableiten lasst, wie sie mit der Meeressymbolik fir
jene der Prothesis-Szene vorgeschlagen wurde, ist auch zu bezweifeln, dass sich letztere auf
eine Seebestattung respektive auf eine symbolhafte Ebene bezieht, welche Dies- und Jenseits
gegeniiberzustellen versucht®4. Abgesehen davon entstammt die Larnax aus Pigi, wie bereits
aufgezeigt wurde, einer ,Phase des Experimentierens‘, in der sich auf Kreta Versuche abzeich-
nen, Motive in der sepulkralen Ikonographie zu etablieren, welche den Fokus auf die Darstel-
lung von Bestattungsritualen legen, sich aber gegeniber der Symbolik des Jenseits nicht durch-

zusetzen vermochten3®°,

381 Marinatos 1997, 282. — Auf die sepulkrale Bedeutung des Meeres haben zudem hingewiesen: Watrous 1991,
294. 298. 301-306; Laffineur 1991b.

382 Montecchi 2016, 684 f.

383 5. oben Anm. 183 und 184.

384 Dennoch ist zu betonen, dass die Symbolik der Wellenlinien in der Bildkunst durchaus auf Wasser bzw. das
Meer bezogen sein kann (s. dazu etwa Watrous 1991, 289 f. 299. 301; Baxevani 1995, 25).

35 s, dazu die Ausfiihrungen in Kap. 4.1.2.
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Ein weiteres Beispiel, welches mit hoher Wahrscheinlichkeit als eine Darstellung der Pro-
thesis anzusprechen ist, findet sich auf einer Larnax, die in einem Kammergrab nahe Klima
Messaras auf Kreta freigelegt wurde (LA2, Abb. 10). Giorgos Rethemiotakis deutete die Szene
auf einer der Langsseiten als die Wiedergabe einer Epiphanie; eine méannliche Figur schwebe
auf eine Plattform vor einem Uberdimensionalen Thron herab. Aufgrund der fehlenden Angabe
von Brusten identifiziert Rethemiotakis die Figur als ménnlich und deutet sie zundchst ob der
langen Tunika als Priester®®®. Die Linien, welche vom Oberkdrper der Figur schrag nach oben
verlaufen, interpretiert er als Bander, die allerdings ihrer Ausrichtung zufolge wehen bzw. flat-
tern mussen, was seiner Ansicht nach dahingehend zu verstehen ist, dass die Figur herab-
schwebt. Daraus folgert Rethemiotakis schlielRlich, dass es sich hierbei nicht um einen Priester,
sondern um eine erscheinende Gottheit handelt, wonach die Szene als eine Darstellung einer
Epiphanie zu deuten sei®®’. Die Struktur vor der herabschwebenden Gottheit sei als Thron zu
interpretieren, wobei sich darauf eine Polsterung in Form von Tierfellen (?) befindet und die
Mulde in der Mitte die Sitzflache angeben wiirde3®®, Rethemiotakis betont auch, dass der Thron
einerseits in Relation zur Figur uberdimensioniert sei und diese andererseits teilweise auch ver-
deckt, d. h. er befindet sich in der vordersten Bildebene, wahrend die Gottheit im Bild lediglich

eine sekundére Position einnehmen wiirde38?

. Daraus folgert er, dass der Semantik des Thrones
in der Szene eine besondere Rolle zukommt. So sei er als Symbol weltlicher und religitser
Macht zu verstehen, wobei Rethemiotakis in Analogie dazu auf die Bedeutung des Thrones in
der agyptischen Ikonographie verweist>*°.

Eine néhere Betrachtung der Szene offenbart jedoch berechtigte Zweifel an der Interpreta-
tion als Darstellung einer Epiphanie vor einem tiberdimensionalen Thron3. Athanasia Kanta
wies zurecht darauf hin, dass es sich bei den vermeintlich wehenden Béndern um einen ausge-

streckten Arm handelt. Zudem halt die Figur ein nicht naher zu bestimmendes Objekt in der

386 Rethemiotakis 1997, 173.

387 Rethemiotakis 1997, 174. — Die Béander seien seiner Ansicht nach vergleichbar jenen, welche sich auch bei den
Figuren auf dem Sarkophag aus Agia Triada (S1) finden.

388 Ein Vergleichsbeispiel sieht Rethemiotakis in der Darstellung eines Thrones auf einem elfenbeinernen Griff
eines Spiegels aus einem Grab in Mykene (s. Platon 1951, 401 Abb. 261), die wohl einen steinernen Thron, ver-
gleichbar jenen, die in Prinias und Katsamba gefundenen wurden (s. Platon 1951, 393 Abb. 24y. 243), wiedergibt.
Auch wenn diese — zumindest im Entferntesten — gewisse Ahnlichkeiten aufweisen magen, so ist es dennoch, wie
zu zeigen sein wird, wahrscheinlicher, in der Darstellung auf der Larnax eine Kline zu erkennen.

389 Rethemiotakis 1997, 175. — Gallou 2005, 56 sowie Vetters 2011, 320. 327 folgen ihm in der Interpretation der
Szene. Gallou weist jedoch darauf hin, dass es ungewdhnlich sei, dass der Thron die Gottheit verdeckt und diese
somit in der Komposition lediglich eine sekundére Rolle einnimmt.

3% Rethemiotakis 1997, 175 f.

391 Vetters 2011 deutet Terrakotta-Thron-Modelle, die vom spatmykenischen griechischen Festland stammen, als
Symbole, die auf palatiale Epiphanie-Rituale verweisen. Derartige Thron-Modelle wurden sowohl in Siedlungs-
kontexten als auch in Grabern freigelegt; die Darstellung auf der Larnax deutet Vetters ausgehend davon ebenfalls
als ein Epiphanie-Ritual vor einem Thron, s. auch Anm. 389.
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Hand®%. In der Deutung der zweibeinigen Struktur als Thron folgt sie zwar Rethemiotakis,
allerdings schlagt sie als alternativen Interpretationsansatz eine Darstellung eines Rituals ver-
gleichbar dem hethitischen Sallis Wastais vor, bei welchem ein Bildnis des Verstorbenen zu-
néchst auf einem Podest und danach auf einem Thron platziert wird. Die Figur sei demnach als

das Bildnis des Verstorbenen zu verstehen3®

. Angesichts des Umstandes, dass es sich beim
Bildtrager um eine Larnax handelt, erscheint es durchaus wahrscheinlicher, dass die Szene ei-
nen sepulkralen Charakter aufweist. Jedoch erscheint die Deutung der Struktur, hinter der sich
die Figur befindet, als Thron wenig iberzeugend. Fritz Blakolmer machte erstmals darauf auf-
merksam, dass darin viel eher eine Bahre zu erkennen sei, woraus zu folgern ist, dass die Dar-
stellung eine Prothesis zeigt®®*. Auch Barbara Montecchi ist der Ansicht, dass die Szene auf der
Larnax die Aufbahrung eines Verstorbenen zeigt. Sie weist auch darauf hin, dass unter dem
ausgestreckten Arm der stehenden Figur die Silhouette eines mit dem Kopf nach rechts positi-
onierten Leichnams zu erkennen sei®%,

In der Tat sprechen einige Argumente fiir die Deutung der Szene als Wiedergabe einer Pro-
thesis. Gegen die Interpretation von Rethemiotakis ist etwa einzuwenden, dass im Falle der
Darstellung einer Epiphanie die Gottheit einen zentralen Platz einnehmen wirde, nicht aber in
eine sekundére Bildebene geriickt wird3®®. Zudem sind die vermeintlichen Bénder, wie bereits
angemerkt, als ein ausgestreckter Arm zu deuten; die Figur ist daher nicht als Gottheit anzu-
sprechen. Die als Bahre anzusprechende Struktur nimmt hingegen in der Komposition den zent-
ralen Platz ein, weshalb — wie auch Rethemiotakis meinte — die semantische Signifikanz der
Szene auf sie zu beziehen ist. Dass dartber hinaus eine Deutung als Bahre wahrscheinlicher ist,
legen auch Vergleiche mit den beiden SH 111C-zeitlichen Prothesis- und Ekphora-Szenen (G2,
Abb. 19 und G3, Abb. 20) nahe, die hinsichtlich der Form der Klinen markante Uberschnei-
dungen aufweisen, die dartiber hinaus auch an geometrische Darstellungen von Klinen erin-
nern®¥’. So ruhen die oben bauchigen und sich nach unten hin verjiingenden Beine auf anni-
hernd quadratischen bzw. quaderférmigen Sockeln. Die Liegeflache wird gekennzeichnet durch
eine horizontale Leiste, die in den SH 111C-zeitlichen Darstellungen, wie auch hdufig in den
geometrischen®®®, aus einem Zick-zack- bzw. Gittermuster gestaltet ist. Auf LA2 ist sie aller-

dings mit konzentrischen Kreisen versehen, die wahrscheinlich eine Art Verzierung

392 Kanta 2012, 236 f. — lhrer Ansicht nach kénnte es sich dabei um einen Kranz, eine Blume oder aber auch eine
Schlage handeln.

398 Kanta 2012, 237. — Zum hethitischen Sallis Wastais s. auch oben Anm. 162.

3%4 Blakolmer 2012b, 17.

3% Montecchi 2016, 685 f.

3% g dazu Anm. 389.

397 5, auch Blakolmer 2012b, 26.

3% s, dazu Kap. 4.2.2.2.
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wiedergeben. Auch das GrolRenverhéltnis zwischen Figur und der Struktur legt nahe, dass es
sich um eine Bahre handelt. Die Grof3e der Figur entspricht in etwa der Lange der Kline, d. h.
insofern stimmen die Proportionen uberein, dass eine liegende Figur darauf Platz finden wiirde.
In diesem Punkt ist an Montecchis Beobachtung anzuknipfen, die meint, dass auf der Bahre
ohnehin die Silhouette eines Leichnams zu erkennen sei. Wenn auch von einer weiteren Figur
auf den ersten Blick an sich nichts zu erkennen ist, sondern nur ein Umriss, der von Rethemi-
otakis als eine Art ,Polsterung® angesprochen wurde, so besteht m. E. die Moglichkeit, darin
den in ein Bahrtuch eingewickelten Leichnam zu erkennen. Wie bereits Montecchi meinte, liegt
dieser mit dem Kopf nach rechts. Daflr spricht der Umstand, dass die stehende Figur an der
Bahre ebenfalls nach rechts wiedergegeben ist und ihren Arm auch in diese Richtung, d. h. in
Richtung des Kopfes, ausstreckt. Auf LA3 findet sich, wie bereits ausgefiihrt, ebenfalls eine
Figur am Kopfende, die mit beiden Handen den Kopf des Leichnams zu beriihren scheint3®°
(Abb. 11).

Wie bereits angesprochen wurde, stammt eine weitere Darstellung einer Prothesis aus SH
I11C; ein im Dromos eines Kammergrabes in Agia Triada in Elis gefundenes Kraterfragment*®
zeigt die Aufbahrung eines Verstorbenen auf einer Kline an die ein Trauerzug heranschreitet*%!
(G2, Abb. 19). Die Kline entspricht in ihrer Gestaltung jener auf LA2 sowie jenen in geomet-
rischen Prothesis-Szenen*®2. Uber die Bahre ist allerdings eine Art ,Bogen‘ gespannt, der von
Diamantis Panagiotopoulos als Bahrtuch erkannt wurde, welches wie ein Baldachin tiber den
Verstorbenen drapiert ist*®. Dieser liegt mit dem Kopf nach rechts und lsst sich anhand des
Schurzes als ménnlich identifizieren®. Zu beiden Seiten der Kline befinden sich Figuren, jene
am Fulende, die aufgrund ihres langen Gewandes als weiblich anzusprechen ist, vollfihrt mit
der Rechten den Gestus der Klage, wéhrend sie den linken Arm in Richtung des Leichnams
ausstreckt. Am Kopfende befindet sich eine kleinere Figur, eventuell ein Kind*®®, welche eben-
falls mit einem Arm den Klagegestus vollfiihrt, wahrend der andere ein Bein der Kline ber(hrt.

Unmittelbar rechts neben dieser kleineren Figur befindet sich eine, wiederum aufgrund des

3% In den geometrischen Prothesis-Szenen finden sich haufig Figuren am Kopfende, die in ihren ausgestreckten
Armen Zweige Uber den Kopf des Leichnams halten (s. Ahlberg 1971, 91 f. 302). Sollte die Figur auf LA2 tat-
séchlich, wie von Kanta (s. oben Anm. 392) vorgeschlagen, einen Kranz oder eine Blume halten, so ware hier
mitunter ein &hnliches Motiv zu erkennen. —s. dazu auch oben Anm. 376.

400 s, Schoinas 1999.

401 Weitere Fragmente, die vom gegeniberliegenden Bildfeld auf dem Krater stammen, zeigen Pferde sowie Fi-
sche. Das genaue Thema l&sst sich aufgrund des fragmentarischen Zustandes jedoch nicht eruieren (s. Schoinas
1999, 259).

402 Vikatou 2019, 283.

403 panagiotopoulos 2007, 211. — Auch Crouwel 2006, 19 spricht bereits von einem Bahrtuch, unter dem der Leich-
nam liegt. — s. auch Schoinas 1999, 258, der ebenfalls von einer Art Baldachin bzw. Bedeckung spricht.

4045, dazu oben Anm. 242,

405 S0 bereits auch Schoinas 1999, 258.
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Schurzes, als mannlich zu identifizierende Figur mit Kultgerat, die, wie oben ausgefihrt, als
eine Art ,Priester* anzusprechen ist und dem die Leitung des Ritualgeschehens obliegt. Die
Szene lasst sich somit in drei Teile untergliedern: Auf der linken Seite des Bildfeldes befindet
sich ein Trauerzug, der — soweit es die Darstellung erkennen lasst — aus einer méannlichen Figur,
deren Beine am linken Bildrand noch erhalten sind, einer Ziege/einem Ziegenbock und einer
Klagefrau besteht. Die rechte Seite nimmt die Figur des aktiven Ritualausfiihrenden ein, der als
Leiter der Bestattungszeremonie fungiert. In der Bildmitte findet sich mit dem auf der Kline
aufgebahrten Leichnam das zentrale Motiv respektive der Fokus des Ritualgeschehens. Die un-
mittelbar an Kopf- und FuBende positionierten Figuren dirften hdchstwahrscheinlich als An-
gehorige oder Personen mit einem gewissen Naheverhéltnis zum Verstorbenen zu charakteri-
sieren sein. Da der Verstorbene eindeutig als Mann gekennzeichnet ist, erscheint es denkbar,
dass hier an der Kline Frau und Kind als zentrale Protagonist*innen der Totenklage auftreten.
Auf symbolischer Ebene diirfte es sich somit um die Reprisentation des ,Oikos‘ handeln. Be-
merkenswert ist dariiber hinaus der Umstand, dass der Tote selbst mit einem Klagegestus wie-
dergegeben zu sein scheint*®, Zur Semantik eines mit Klagegestus dargestellten Leichnams
lassen sich aufgrund fehlender Vergleichsbeispiele nur schwerlich Aussagen treffen. Die Geste
kénnte m. E. allerdings auf symbolischer Ebene als Klage uber das Zuriicklassen der Familie
seitens des Verstorbenen selbst aufzufassen sein. Dariiber hinaus konnte darin aber auch eine
Art Abschiedsbekundung des Verstorbenen zu verstehen sein, der sich mit dem Tod zugleich
auf die Reise in Jenseits begibt. Dennoch missen Interpretationen wie diese vorerst reine Spe-
kulation bleiben®®”. Abgesehen von den naheren inhaltlichen Deutungen einzelner Bestandteile
der Szene bzw. der Szene als Ganzes nimmt die Darstellung auf dem Kraterfragment in moti-
vischer Hinsicht bereits maRgebliche Elemente der geometrischen Prothesis-Ikonographie vor-
weg. Die genauen Uberschneidungen bestimmter ikonographischer Elemente aber auch Ge-
meinsamkeiten hinsichtlich der Bildtrager und deren Funktion sollen uns allerdings spater noch
naher beschaftigen®,

Waéhrend die bisher besprochenen Beispiele die Aufbahrung auf einer Kline zeigen, sind
darlber hinaus auch Darstellungen Uberliefert, welche die Bettung in eine Larnax sowie die
Aufbahrung in einer Larnax wiedergeben. Auf einer Larnax aus Tanagra (LAS) finden sich auf

allen vier Seiten jeweils zwei horizontal Ubereinander angeordnete Bildfelder. Die oberen

406 Darauf hat auch Vlachou 2018, 270 hingewiesen.

407 Nicht zu tiberzeugen vermag hingegen die Interpretation von Psychogiou 2011, insbes. 620 f. Ihrer Ansicht
nach zeigt die Darstellung keine Prothesis im Kontext des Bestattungsrituals, sondern ein Ritual im Kontext eines
Kultes um einen zyklisch sterbenden und wiederauferstehenden Vegetationsgott. Die Figur auf der Bahre zeige
demnach einen Lebenden, der diesen Gott in einer Art ,Reenactment‘ darstellt.

408 s dazu Kap. 4.2.2.2.
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Bildfelder der Schmalseiten zeigen Prozessionen weiblicher Figuren mit Klagegestus, in den
unteren sind einerseits die Bettung sowie andererseits die Aufbahrung eines Leichnams zu se-
hen (Abb. 25-26). Die Handlungen beider Szenen hadngen zusammen, es handelt sich um die

409 Im unteren

Wiedergabe aufeinanderfolgender Abldufe im Kontext des Bestattungsrituals
Bildfeld von Schmalseite A betten zwei weibliche Figuren einen Leichnam in eine Larnax; sie
bertihren den bereits darin liegenden, in ein Bahrtuch eingewickelten Korper an Kopf und Fu-
Ren und beugen sich nach unten*®. Aufgrund der GroRenverhaltnisse handelt es sich um den
Leichnam eines Kindes*'!. Bemerkenswert erscheint der Umstand, dass der Vorgang des Bet-
tens sowie der Leichnam an sich zu erkennen sind, da aufgrund der gewahlten Perspektive das
Innere der Larnax eigentlich nicht sichtbar ware. Um die Wiedergabe dieses rituell brisanten
Vorganges allerdings dennoch zu erméglichen, wandte der Maler offenkundig einen kinstleri-
schen ,Kniff* an. So ist die Langsseite der Larnax transparent gestaltet, wodurch der gebettete
Leichnam zu erkennen ist*'2. Mit der Szene im unteren Bildfeld von Schmalseite B ist im ritu-
ellen Ablauf der Bestattungszeremonie der auf die Bettung folgende Schritt dargestellt, die Pro-
thesis. An Kopf- und Fullende der Larnax sind weibliche Klagende dargestellt, eine weitere
Klagende befindet sich am linken Rand des Bildfeldes. Unmittelbar vor der Larnax befindet
sich, in etwas eigentimlich anmutender Position bzw. Haltung, eine weitere Figur, die aufgrund
ihrer Kleidung wahrscheinlich ebenfalls als weiblich anzusprechen ist. Es dirfte sich hierbei
allerdings um einen besonders heftigen Ausdruck der Klage handeln, da die Figur sich auf den
Boden geworfen zu haben scheint respektive am Boden kauert*'®. Da die Darstellung teils stark
abgerieben ist, lasst sich zwar der Kopf nicht eindeutig erkennen, jedoch scheinen die Arme im
Klagegestus in dessen Richtung gefiihrt zu sein. Es erscheint aber auch mdglich, dass die Arme
nicht an den Kopf, sondern an die Larnax geftihrt sind. Vergleichbare Motive mit unmittelbar
vor der Bahre hockenden oder knienden Klagenden finden sich etwa auch in geometrischen
Prothesis-Szenen**, in der spatmykenischen Bildkunst bildet dieses Beispiel allerdings den

einzigen Beleg dieser Art.

409 Anders interpretieren dies Barbara Montecchi und Anastasia Dakouri-Hild, s. Anm. 413.

410 Demakopoulou — Konsola 1981, 82; Baxevani 1995, 27; Cavanagh — Mee 1995, 50; Immerwahr 1995, 110;
Benzi 1999, 217; Huber 2001, 51; Phialon — Farrugio 2005, 243; Panagiotopoulos 2007, 206; Blakolmer 2012b,
25; Montecchi 2016, 687 f.; Dakouri-Hild 2021, 366.

41 Immerwahr 1995, 110; Marinatos 1997, 282; Cavanagh — Mee 1995, 46; Dakouri-Hild 2021, 366.

412 Immerwahr 1995, 110 bezeichnete diese Darstellungsweise als ,,X-ray fashion*. —s. dazu auch Baxevani 1995,
27; Benzi 1999, 217; Dakouri-Hild 2021, 366.

413 Montecchi 2016, 687 f. und Dakouri-Hild 2021, 366 deuten diese Figur falschlicherweise als einen in der
Larnax liegenden Leichnam, der jedoch im Gegensatz zur Darstellung auf der gegeniberliegenden Schmalseite
eine Art ,,dress tragen wiirde. Aufgrund der GroBe der Figur sowie ihrer Position ist dies allerdings auszuschlie-
Ren, dass es sich hierbei um die Wiedergabe des Leichnams handelt, auch wenn Montecchi in der GroRe einen
Hinweis darauf sieht, dass hier zwei verschiedene Bestattungen wiedergegeben sind.

414 Ahlberg 1971, 124; Hiller 2006, 188 f. —s. dazu auch die Ausfiihrungen in Kap. 4.2.2.2.
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In Hinblick auf die Frage nach einer naheren Charakterisierung des Verstorbenen bzw. nach
seiner — zumindest sozialen — Identitat kann ein Blick auf die weiteren Bildfelder der Larnax
Auskunft geben. Neben den Friesen mit den Klagenden sowie den beiden diskutierten Szenen
finden sich auch Darstellungen, die keine unmittelbare sepulkrale Thematik aufweisen*'®. So
zeigen drei der Bildfelder einen Zweikampf und Wagen, eine Jagd- sowie eine Stierspiel-
szene*® (Abb. 23-24). Diese Szenen werden mitunter als Leichenspiele, die zu Ehren des Toten
veranstaltet wurden, interpretiert*!’. Mario Benzi meinte hingegen, es handle sich um Initiati-
onsriten und somit um eine Anspielung auf den sozialen Status des Verstorbenen, der jedoch
als Kind und damit vor seiner Adoleszenzphase verstorben ist**. Allerdings diirften diese Dar-
stellungen wohl nicht unbedingt als Initiationsriten, sondern eher als allgemeiner Verweis auf
die gesellschaftliche Sphére, welcher der Bestattete entstammt, zu verstehen sein. So erscheint
die von Diamantis Panagiotopoulos vorgebrachte Interpretation iiberzeugender: ,,Das an-
spruchsvolle Bildprogramm konnte [...] auf die Lebensweise der sozialen Gruppe des Toten
bezogen [sein] und somit seine ideelle — und durch den verfriihten Tod nicht erreichte — soziale
Identitéit schlaglichtartig dargestellt haben.“*® Im Falle dieser Larnax weisen daher weitere
Darstellungen anderer Thematik, die allerdings in Kombination mit Szenen der Prothesis res-
pektive von Bestattungsritualen auftreten, den Verstorbenen als mannliches Mitglied der Ge-
sellschaft aus. Ahnliche Schemata der Charakterisierung der Verstorbenen, die tiber eine Ver-
kniipfung von Prothesis und Themen erfolgt, die auf eine genuin ménnliche Sphére verweisen,
jedoch keinen unmittelbar sepulkralen Bezug erkennen lassen, begegnen, wie zu zeigen sein
wird, auch in geometrischer Zeit*?°,

Gegeniiber den bisher diskutierten Beispielen, welche die Prothesis auf einer Kline zeigen,
impliziert eine Aufbahrung in einer Larnax jedoch gewisse Unterschiede in Hinblick auf den

415 50 auch Panagiotopoulos 2007, 211.

416 Die Jagdszene konnte etwa einen Verweis auf die Aktivitaten des Verstorbenen im Jenseits darstellen, wie es
Watrous 1991, 298-301 in Bezug auf die Jagdszenen auf den kretischen Larnakes vorgeschlagen hat. Die Jagd im
Jenseits sieht Watrous von eschatologischen und ikonographischen Prototypen der dgyptischen Vorstellungswelt
entlehnt.

47 s, etwa Immerwahr 1995, 116; Gallou 2005, 49; Phialon — Farrugio 2005, 247 f.; Kramer-Hajos 2015, 650.

418 5, Benzi 1999. — Nicht zutreffend erscheint m. E. seine Interpretation der Zweikampfszene. Benzi 1999, 219
223 meint, darin nicht einen Kampf mit Schwertern/Dolchen, sondern eine Boxszene zu erkennen. Die in Form
von Strichen angegebenen Objekte, die die Protagonisten halten, sind allerdings eindeutig als Waffen, d. h.
Schwerter/Dolche, anzusprechen. Interessanterweise finden sich auf zwei zyprischen ,Wagen-Krateren® dhnliche
Duellszenen, wobei es sich in diesen Féllen bei den Protagonisten tatsachlich um Boxende handeln durfte; auch
sie befinden sich zwischen Wégen (s. Recht — Morris 2021, 116. 119. Nr. A241. A255; auf den sepulkralen Aspekt
der ,Wagen-Kratere® wurde bereits oben in Anm. 272 verwiesen).

419 panagiotopoulos 2007, 211. — s. auch Dakouri-Hild 2021, 366 f., die von einer ,,aristocratic dimension* der
Szenen spricht, die sich dartiber hinaus der Aneignung (etwa hinsichtlich der Stierspiele) typisch minoischer Iko-
nographie bedient (so beispielsweise auch Marinatos 1997, 288; Kramer-Hajos 2015, 650). — Nicht auszuschlielen
bleibt hingegen dennoch, dass, wie in Anm. 416 dargelegt, die Jagdszene einen Verweis auf das Jenseits darstellt.
420 5. dazu ausfiihrlich in Kap. 4.2.2.2.
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Ablauf und den Charakter der Bestattungszeremonie. Wéhrend in ersterem Fall die Kline als
ein wesentliches ikonographisches Motiv erscheint und im Ablauf des Bestattungsrituals jener
VVorgang wiedergegeben wird, welcher dem Transport des Leichnams zum Ort der eigentlichen
Bestattung und der Grablege selbst vorausgeht, zeigt in letzterem Fall die Larnax an, dass zu-
mindest die Bettung bereits durchgefiihrt wurde*?*. In weiterer Konsequenz ergibt sich die
Frage, ob die Aufbahrung in der Larnax jene auf der Kline ersetzt, oder ob damit tatsachlich
eine erst spater stattfindende Handlung — eventuell bereits im Grab selbst — verdeutlicht wird.
Wurde der Leichnam zundchst auf einer Kline aufgebahrt und danach zum Ort der Grablege
Uberfuhrt und dort in eine Larnax gebettet, oder erfolgte die Bettung und Aufbahrung in der
Larnax bereits vor der Ekphora? Die spéter noch n&her zu diskutierende Darstellung einer
Ekphora auf einem SH [11C-zeitlichen Amphorenfragment (G3) belegt zwar, dass einerseits der
aufgebahrte Leichnam mitsamt der Kline zum Grab Uberfiihrt wurde. Andererseits kann aber
auch nicht ausgeschlossen werden, dass die Verstorbenen zunéchst in eine Larnax gebettet und
erst anschlieRend zum Grab gebracht wurden. Der derzeitige Quellenstand respektive das Feh-
len erklarender schriftlicher Quellen, wie sie etwa aus dem klassischen Altertum bekannt
sind*?2, erschwert zwar nahere Aussagen zum konkreten Ablauf der Bestattungszeremonie,
denkbar ist allerdings, dass beide Varianten parallel zueinander existiert haben.

Eine Darstellung auf einer weiteren Larnax aus Tanagra (LAG6) zeigt auf einer der L&ngssei-
ten eine Szene, die auf den ersten Blick nicht eindeutig erkennen lasst, ob die Aufbahrung auf
einer Kline oder aber die Bettung in eine Larnax dargestellt ist (Abb. 27). Das zentrale Gesche-
hen um den Leichnam, der aufgrund des GrofRenverhéltnisses zu den anderen Figuren als der
eines Kindes anzusprechen ist*?, wird links und rechts von je einer Klagefrau gerahmt. Die
Szene wurde mehrfach als Prothesis auf einer Kline gedeutet, wobei — vergleichbar den geo-
metrischen Darstellungen — die netzartig gestaltete Auflageflache in die Darstellungsebene ge-
klappt ist*?*. Am Kopf- und FuRende befinden sich zwei weibliche Figuren, die den mit dem
Kopf nach links liegenden Leichnam in ein Bahrtuch hiillen, welches in Form eines ihn tber-
spannenden Bogens wiedergegeben ist*?®. Diese Deutung der Szene erscheint m. E. zwar plau-

sibel, jedoch ist darliber hinaus auch die Mdoglichkeit einer Interpretation als Bettung in einer

421 \Wie auch Benzi 1999, 217 betont, ist daraus aber nicht zu erschliefen, ob die Ekphora bereits erfolgt ist, oder
der Leichnam in der Larnax zum Grab tberfuihrt wird.

422 5. dazu etwa Kurtz — Boardman 1971, 169-187; Merthen 2005, 19-72. — s. zudem auch die Diskussion der
Belegstellen bei Homer in Kap. 4.2.3.1.

423 Cavanagh — Mee 1995, 46; Huber 2001, 52.

424 Baxevani 1995, 28; Benzi 1999, 217; Huber 2001, 52; Blakolmer 2012b, 25; Montecchi 2016, 686; Vikatou
2019, 281.

425 Demakopoulou — Konsola 1981, 83; Phialon — Farrugio 2005, 243; Montecchi 2016, 686; Dakouri-Hild 2021,
367.
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Larnax in Betracht zu ziehen. Kaiti Demakopoulou und Dora Konsola erkannten in der ange-
sprochenen Struktur keine Kline, sondern die Wiedergabe einer Larnax; in diese werde der
Leichnam von den beiden Figuren, vergleichbar der Szene auf LAS5, gebettet*?® (Abb. 25). Von
Interesse ist in diesem Kontext auch eine weitere, bisher allerdings unbeachtet gebliebene
Struktur im unteren Bereich der mittleren Szene. Es scheint sich hierbei um eine Plattform zu
handeln, deren drei Beine in Spiralen auslaufen*?’. Aufgrund der Anordnung beider Strukturen
— auch wenn zwischen ihnen ein Freiraum zu erkennen ist — scheint es, als ob die obere auf der
Plattform positioniert ist. Dies erscheint auch angesichts des Umstandes plausibel, dass der un-
tere Abschluss der Plattform und die Standlinie der Figuren ungeféhr eine Ebene bilden; die
Larnax respektive Kline selbst ware jedoch zu klein, um bis zum Boden zu reichen*?®, Ande-
rerseits kann der Abstand zwischen beiden Strukturen auch dahingehend interpretiert werden,
dass sich die Larnax unmittelbar dahinter bzw. daneben befindet und in der dreibeinigen Struk-
tur die eigentliche Bahre zu erkennen ist*?®, von der der Leichnam in die Larnax gebettet wird.

Aufgrund der bisherigen Ausfiihrungen l&sst sich m. E. jedoch nicht mit Sicherheit bestim-
men, ob auf LAG6 die Prothesis auf einer Kline oder aber die Bettung in eine Larnax dargestellt
ist. Die Heterogenitat der bislang diskutierten Beispiele bei einer vergleichsweise geringen An-
zahl an Darstellungen erlaubt zudem keine Riickschlisse, die eindeutig fur eine der beiden Va-
rianten sprechen wirden. Auffallig ist dennoch, dass die Prothesis auf einer Bahre auf den
Larnakes aus Tanagra ansonsten nicht belegt ist. Mit den Szenen auf LAS5 sind hingegen die
Bettung in eine Larnax als auch die Aufbahrung darin eindeutig bezeugt und lassen mitunter
vermuten, dass auch auf LAG eine Larnax wiedergegeben ist. Die Erklarung fiir diese geogra-
phische Auffalligkeit im Fundmaterial konnte moglicherweise durch regionale Gepflogenhei-
ten bedingt sein, nach denen in der Region Tanagras dem Vorgang der Bettung als besonders
brisanter und bildwirdiger Moment des Bestattungsrituals besondere Bedeutung beigemessen
wurde. Dieser dezidierte Hinweis auf die Form der Larnaxbestattung in den Darstellungen
selbst bekommt auch angesichts des Umstandes, dass sie auf dem griechischen Festland aus-
schlieBlich in dieser Region belegt ist, eine gewisse Brisanz.

426 Demakopoulou — Konsola 1981, 83. — So auch Cavanagh — Mee 1995, 50; Immerwahr 1995, 110; Burke 2008,
72; Dakouri-Hild 2021, 366 f. — Phialon — Farrugio 2005, 243 legen sich nicht fest und weisen darauf hin, dass die
Struktur entweder eine Larnax oder eine Bahre zeigt.

427 Es ist jedoch nicht auszuschlieRen, dass es sich lediglich um ein Fullmotiv handelt; so sind etwa ornamentale
bzw. spiralférmige Fullmotive auf den Larnakes aus Tanagra mehrfach belegt.

428 In diesem Fall besttinde auch die Mdglichkeit, dass die Plattform im weiteren Verlauf der Bestattungszeremonie
fir die Uberfhrung (Ekphora) als Transportmittel fiir die Larnax diente.

429 Auch Dakouri-Hild 2021, 367 weist darauf hin, dass in dieser Struktur moglicherweise eine schematisiert wie-
dergegebene Bahre zu erkennen ist.
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4.2.2.2 Zeugnisse aus geometrischer Zeit in vergleichender Perspektive

Wie bereits im Kapitel zu den Klagegesten und der rituellen Totenklage ausgefiihrt wurde,
beschrankt sich das Quellenmaterial zur sepulkralen Ikonographie in geometrischer Zeit tber-
wiegend auf Darstellungen der attischen VVasenmalerei. Auf bislang 62 bekannte Prothesis-Sze-

432 und Samos*®. Die friiheste

nen aus Attika**® kommen drei Beispiele aus Bootien**!, Paros
Darstellung einer Aufbahrung findet sich in Attika bereits in MG Il (Abb. 70). Ein Krater in
New York** zeigt in einem kleinen, hochrechteckigen Feld eine Kline mit einem Leichnam,
darunter befinden sich Wasservogel sowie Figuren mit beidhandigem Klagegestus; auf der ge-
genuberliegenden Seite befindet sich eine weitere Darstellung einer Prothesis mit Klagenden.
Bis zum Ende der geometrischen Periode bleibt die Prothesis auch das dominierende Motiv
innerhalb der sepulkralen Ikonographie Attikas, bevor sie in friihprotoattischer Zeit nur mehr
in Ausnahmefallen anzutreffen ist**>. Das Motiv der Prothesis scheint in den Regionen auRer-
halb Attikas allerdings erst relativ spét ins ikonographische Repertoire Ubernommen worden zu
sein, da die erwahnten Belege allesamt aus SG 1l stammen.

Es war bereits in spdtmykenischer Zeit auffallig, dass in allen Szenen der Aufbahrung bzw.
der Bettung der Leichnam — mit einer Ausnahme — jeweils mit dem Kopf nach rechts positio-
niert ist. Diese Darstellungskonvention scheint sich in geometrischer Zeit fortzusetzen, in allen
bekannten Prothesis-Szenen liegt der/die Verstorbene ebenfalls mit dem Kopf nach rechts und
den FiiRen nach links auf der Bahre*®, Eine nahere Charakterisierung des Leichnams lief sich
zudem ebenfalls bereits in den spatmykenischen Darstellungen erkennen. So handelt es sich in
den Szenen auf LA5 und LAG6 bei den Verstorbenen aufgrund der geringeren KorpergroRe in
Relation zu den anderen Figuren um Kinder*¥’. Das SH 111C-zeitliche Kraterfragment aus Agia
Triada in Elis (G2) zeigt einen mé&nnlichen Verstorbenen, dessen Geschlecht sich anhand seines
Schurzes identifizieren lasst. In den tbrigen Fallen wird auf eine ndhere Kennzeichnung des
Leichnams allerdings verzichtet. Auch in den geometrischen Prothesis-Szenen lasst sich dieser

Umstand beobachten, so weist die Uberwiegende Zahl der Beispiele keine unmittelbaren

430 Eine aktuelle Auflistung s. bei Merthen 2005, 394-393 Nr. G101-162.

431 Hydria in Paris, Musée du Louvre A 575: Ahlberg 1971, 216 Nr. 52; Huber 2001, 78. 218 Nr. 53; Merthen
2005, 393 Nr. G163.

432 Halshenkelamphora in Parikia, Archdologisches Museum: Merthen 2005, 393 Nr. G164.

433 Kantharos in Samos, Archdologisches Museum K76: Ahlberg 1971, 214 Nr. 51; Huber 2001, 81. 219 Nr. 62;
Merthen 2005, 394 Nr. G165.

434 New York, Metropolitan Museum of Art 34.11.2: Ahlberg 1971, 25 Nr. 1; Huber 2001, 62. 216 Nr. 24; Merthen
2005, 391 Nr. G149.

435 Haug 2012, 47.

43 Zschietzschmann 1928, 19; Ahlberg 1971, 31; Merthen 2005, 87. — Dies trifft auch fiir die geometrischen
Ekphora-Szenen zu, s. dazu Kap. 4.2.3.2.

437 Darstellungen der Bestattung von Kindern lassen sich in der geometrischen Bildkunst jedoch nicht beobachten,
S. etwa Haug 2012, 69.
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Angaben auf, die dezidiert darauf hindeuten, dass es sich bei dem Leichnam um eine Frau oder
einen Mann handelt. In einigen Féllen wird hingegen durch die Angabe bestimmter Merkmale
oder Attribute explizit auf das Geschlecht der Verstorbenen hingewiesen, was sich insheson-
dere bei der Kennzeichnung mannlicher Figuren in SG 11 beobachten lasst. Die Charakterisie-
rung erfolgt dabei vorwiegend Uber die Angabe von Waffen als attributive und genuin in der
mannlichen Sphare zu verortende Elemente**®. Dies veranschaulichen etwa eine Halshenke-
lamphora in Essen*®® (Abb. 55) sowie die Fragmente einer weiteren Halshenkelamphora in
Athen** (Abb. 71), auf denen neben dem Leichnam auf der Bahre auch Waffen platziert sind.
Gelegentlich verweisen aber auch anatomische Merkmale auf das Geschlecht der Verstorbenen,
wie eine Kanne aus SG 11** (Abb. 72) sowie ein Kraterfragment aus SG 1442 (Abb. 73), beide
in Athen, zeigen. Ersteres Beispiel zeigt aufgrund der angegebenen Briste den Leichnam einer
Frau, wéhrend bei zweiterem durch einen Strich auf Hohe der Hufte auf das Geschlecht eines
Mannes hingedeutet wird.

Die abgesehen von den besprochenen Beispielen weitgehende Absenz attributiver Elemente
in den Prothesis-Szenen, die explizit auf das Geschlecht der Verstorbenen verweisen wirden,
relativiert sich jedoch bei einem naheren Blick auf die gesamte Komposition des figirlichen
Dekors sowie auf die Gefaliform an sich. Wie im Kapitel zu den Klagegesten bereits ausgefiihrt
wurde, besteht zwischen der verwendeten Geféal3form und dem Geschlecht der Bestatteten ein
unmittelbarer Zusammenhang. So wurden tblicherweise grol3formatige Kratere als Sema fir
méannliche Verstorbene, groRformatige Bauchhenkelamphoren fiir weibliche Verstorbene ver-
wendet. Ab SG |1 erweitert sich zudem das Formenrepertoire der mit sepulkralen Themen be-
malten Gefale, so sind nun auch Halsamphoren, die vorwiegend mit Mannern, und
Oinochoen/Kannen, die vorwiegend mit Frauen assoziiert sind, belegt. Annette Haug hat zudem
darauf hingewiesen, dass sich dabei auch Unterschiede in der Gestaltung der Gbrigen Frieszo-
nen abzeichnen. Auf Krateren und Halsamphoren mit Prothesis-Szenen finden sich auch Bild-
felder, die mit Kriegern und Wagenziigen bemalt sind und somit die Eigenschaft des Mannes
als Krieger hervorheben. Demgegeniber l&sst sich feststellen, dass auf Bauchamphoren,

Oinochoen und Kannen, die Thematik allein auf das Bestattungsritual respektive die Prothesis

438 Ahlberg 1971, 32 f.; Merthen 2005, 88; Haug 2012, 68 f. 83. — Auf einem Kraterfragment in Paris, Musée du
Louvre A 547 (Ahlberg 1971, 26 Nr. 13; Rombos 1988, 415 Nr. 21; Merthen 2005, 392 Nr. G155) verweisen, wie
Haug feststellt, DreifliRe unter der Kline darauf, dass es sich um einen ménnlichen Verstorbenen handelt.

439’5, oben Anm. 318.

440 Athen, Kerameikos-Museum 5643: Rombos 1988, 448 f. Nr. 172; Merthen 2005, 385 Nr. G110.

441 Athen, Nationalmuseum 18474: Ahlberg 1971, 28 Nr. 34; Rombos 1988, 483 Nr. 261; Merthen 2005, 386 Nr.
G118.

442 Athen, Nationalmuseum 802: Ahlberg 1971, 26 Nr. 7; Rombos 1988, 415 Nr. 17; Merthen 2005, 385 Nr. G113.
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beschrankt bleibt**. Allein aus diesen Aspekten resultiert bereits der Hinweis auf das Ge-
schlecht der Bestatteten und erfordert somit keine zuséatzliche Charakterisierung des Leichnams
durch spezifische Attribute. Wenn dennoch eine ndhere Kennzeichnung vorgenommen wird,
s0,,[...] fallt diese visuelle Charakterisierung mit der Genderkonstruktion zusammen, die Bild-
medium und Bildkomposition vornehmen [...]*“**4, wie Haug weiter feststellt. Im Gegensatz zu
den Darstellungen der spatmykenischen Zeit lasst sich somit ein direkter Zusammenhang zwi-
schen Bildtrager und Komposition erkennen, der auch abgesehen von bestimmten Merkmalen
und Attributen auf das Geschlecht der Verstorbenen verweist. Allerdings ist auch in diesem Fall
eine Ausnahme anzufiihren. So legt, wie oben bereits ausgefiihrt, die Komposition der Bildfel-
der auf der Larnax LAS respektive deren Thematik nahe, dass es sich bei dem Bestatteten um
ein mannliches Individuum, das wohl vor seiner Phase der Adoleszenz verstorben ist, handelt.
Auch hier verweisen die Darstellungen in den Bildfeldern auf Aspekte, die als genuin mannlich
verstanden wurden*#®,

Wie bereits Gudrun Ahlberg herausgearbeitet hat, lassen sich auch in Hinblick auf die Form
der Kline bzw. Bahre, auf denen die Verstorbenen liegen, unterschiedliche Varianten beobach-
ten. Es handelt sich dabei jedoch durchwegs um eine Struktur, die entweder mit allen vier (Abb.
47) oder lediglich mit zwei Beinen wiedergegeben ist (Abb. 51). Die Liegeflache erscheint als
rechteckige Leiste, welche in der Regel die oberen Abschliisse der Beine**® miteinander ver-
bindet und ein netz- oder gitterartiges Muster aufweist**’. Auffallig ist, dass auch in der Gestal-
tung der Klinen vergleichsweise starke Uberschneidungen mit jenen aus der spatmykenischen
Bildkunst vorliegen. Die Larnax LAZ2 zeigt eine Bahre (Abb. 10), die mit den quaderférmigen
Sockeln und den sich nach unten hin verjingenden Stiitzen, zwischen denen sich eine Leiste
befindet, im Ansatz weitgehende Ahnlichkeiten mit den geometrischen Varianten aufweist.
Weitaus frappierender sind allerdings die Ubereinstimmungen mit den Bahren aus den SH 111C-
zeitlichen Szenen einer Prothesis (G2, Abb. 19), auf die spater noch zuriickzukommen sein

wird, sowie einer Ekphora (G3, Abb. 20), die beide aus Elis stammen. In diesen Beispielen

443 Haug 2012, 56. 83-85.

444 Haug 2012, 69.

445 Vergleichbares konnte auch im Falle des SH 11C-zeitlichen Kraters aus Agia Triada in Elis (G2), der auf einer
Seite eine Prothesis-Szene zeigt, zu beobachten sein. Allerdings erlauben die wenigen Fragmente von der gegen-
uberliegenden Seite, auf denen sich lediglich Pferde und Fische erkennen lassen, keine ndheren Rickschlusse auf
das urspriinglich dargestellte Thema respektive ob es auch, vergleichbar den geometrischen Beispielen, auf die
soziale Identitét des Verstorbenen rekurriert (s. oben Anm. 401).

446 Ausnahmen bilden allerdings die Darstellungen auf einem Krater in New York, Metropolitan Museum of Art
14.130.15 (SG 1, s. Ahlberg 1971, 27 Nr. 22; Rombos 1988, 502-504 Nr. 310; Huber 2001, 217 Nr. 32; Merthen
2005, 390 f. Nr. G148) sowie ein Amphorenfragment in Thorikos, Archédologisches Museum TC 65.666 (SG I, s.
Ahlberg 1971, 27 Nr. 30; Rombos 1988, 506 Nr. 314; Merthen 2005, 393 Nr. G161) in denen die Beine der Kline
bis Uber die Liegeflache bzw. den darauf liegenden Leichnam hinausragen. Den Abschluss bildet in beiden Fallen
das Leichentuch, das an den oberen Enden der Beine wie ein Baldachin drapiert ist.

47, Ahlberg 1971, 46-54. 325 Zeichnung 1. — Dariber hinaus s. auch Laser 1968, 17-34.
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weisen nicht nur die Formen der Stiitzen groRe Ahnlichkeiten auf, sondern auch die Leiste da-
zwischen besteht aus einem gitternetzartigen Muster, wie es auch in den geometrischen Dar-
stellungen zu finden ist.

Ein weiteres Charakteristikum geometrischer Darstellungen der Prothesis ist die Angabe des
Bahr- bzw. Leichentuches*®. Es erscheint (iblicherweise als ausgebreitete Fliche iiber bzw.
hinter dem auf der Bahre liegenden Leichnam (Abb. 47.51). In den tiberwiegenden Fallen weist
es ein schachbrettartiges Muster auf, wobei es vereinzelt auch aus einem Schragstrichgitter oder

einzelnen Punkten bestehen kann*4°

, wie etwa die SG Il-zeitlichen Darstellungen auf einem
Kraterfragment von der Athener Akropolis®® (Abb. 74) sowie auf den Fragmenten eines
Kantharos aus dem Heraion von Samos®! (Abb. 75) zeigen. Zuweilen scheint es tiber dem
Leichnam zu ,schweben‘, wie eine Szene aus SG |1 auf einer Hydria in Baltimore veranschau-
licht*>? (Abb. 59), andererseits wird es auch in zahlreichen Beispielen von je einer Figur am
Kopf- und am FuBende der Bahre gehalten, wie etwa auf einer Bauchamphora aus SG I in Athen
zu sehen ist*3 (Abb. 51). Das Breiten des Bahrtuchs iiber den Leichnam begegnet auch in spét-
mykenischer Zeit, wie anhand der Szene auf der Larnax LA6 (Abb. 27) deutlich wurde. Eine
Sonderform bildet hingegen die Art und Weise wie das Bahrtuch auf einer SG Ilb-zeitlichen
Kanne in London gestaltet ist** (Abb. 76). Es verlauft in einem Bogen in Form eines schmalen
Streifens vom Kopf- bis zum FuBende der Bahre und bildet somit eine Art Baldachin. Diese
Form das Leichentuch zu drapieren begegnet auch in der Prothesis- sowie in der Ekphora-Szene
auf den erwahnten SH 111C-zeitlichen GefalRfragmenten aus Elis (G2, Abb. 19 und G3, Abb.
20). Im Falle der Darstellung auf einem Kraterfragment aus SG | in Athen*>® (Abb. 77) scheint
der Leichnam bereits in das Bahrtuch eingewickelt bzw. davon bedeckt zu sein®®®. In der Regel
erscheinen die Verstorbenen auf der Bahre jedoch wie alle anderen Figuren auch, so werden
der Oberkorper frontal sowie der Kopf und die Beine im Profil wiedergegeben®’, oder wie

Ahlberg es formuliert: ,,[...] the corpse is represented on the bier lying on its side, i.e. a standing

448 Grundlegend dazu s. Marwitz 1961.

449 Marwitz 1961, 11; Ahlberg 1971, 55-59.

450 Athen, Nationalmuseum 283: Ahlberg 1971, 29 Nr. 49; Merthen 2005, 385 Nr. G112.

41s. oben Anm. 433. —s. auch eine Amphora aus SG 1l in Kopenhagen, Ny Carlsherg Glyptothek 2680: Ahlberg
1971, 27 Nr. 29; Rombos 1988, 507 f. Nr. 317; Merthen 2005, 390 Nr. 143.

425 oben Anm. 326.

435, oben Anm. 314.

454 British Museum 1912,0522.1: Ahlberg 1971, 28 Nr. 45; Rombos 1988, 513 f. Nr. 334; Huber 2001, 217 Nr.
38; Merthen 2005, 390 Nr. G144.

455 Athen, Nationalmuseum 812: Ahlberg 1971, 26 Nr. 18; Huber 2001, 216 Nr. 25; Merthen 2005, 386 Nr. G116.
4% S0 auch Haug 2012, 68. — Ahlberg 1971, 56 meint hingegen, es sei nicht sicher, ob der Leichnam bekleidet
oder unbekleidet sei. — Eine weitere Szene mit einem Leichnam, der bereits in das Bahrtuch eingehullt ist, findet
sich etwa auf der Hydria des Analatos-Malers (SG 1) in Melbourne, National Gallery of Victora D23/1982: Sheedy
1990; Huber 2001, 218 Nr. 48; Merthen 2005, 390 Nr. G146.

47 Merthen 2005, 87. —s. dazu auch Andronikos 1968, 45 f.; Haug 2012, 65.
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position turned horizontally.“4*® Auf dem Athener Fragment ist jedoch nur der Kopf sichtbar,
der Korper hingegen ist komplett bedeckt. Eine &hnliche Wiedergabe des Leichnams lief3 sich
auch auf dem Deckel der Larnax aus Pigi/Rethymnon (LA3, Abb. 11) sowie auf einer der
Larnakes aus Tanagra (LA5, Abb. 25-26) beobachten. Auch hier sind jeweils die Kdpfe ein-
deutig zu erkennen, wéhrend der tbrige Korper in das Leichentuch eingewickelt ist. Neben den
bislang beschriebenen Varianten das Bahrtuch in der geometrischen Bildkunst wiederzugeben,
sind allerdings auch einige Beispiele tiberliefert, die auf eine Angabe génzlich verzichten*®,
wie etwa auf der subgeometrischen bootischen Hydria in Paris*® (Abb. 78) oder auf einem
Kraterfragment aus SG | in Athen*! (Abb. 79) zu sehen ist.

Das Geschehen in unmittelbarer Nahe der Bahre wird, wie im Abschnitt zur rituellen Toten-
klage bereits angedeutet wurde, durch die sog. family mourners bestimmt. Gudrun Ahlberg
unterscheidet zwischen acht verschiedenen Handlungen respektive Gesten, die die Protago-
nist*innen als solche charakterisieren®?: 1. Das Beriihren der Bahre: entweder der Stiitzen®®
(Abb. 80) oder der Unterseite*®* (Abb. 81), 2. das Beriihren/Halten des Bahrtuches (Abb. 51),
3. das Beriihren der FiiRe des Leichnams*® (Abb. 82), 4. das Beriihren des Kopfes des Leich-
nams*®® (Abb. 83), 5. das Halten eines Armes iiber die FiiRe des Leichnams*®” (Abb. 76), 6. das
Halten eines Armes iiber den Kopf des Leichnams*® (Abb. 78), 7. das Halten eines Objektes
iber die FiiRe des Leichnams*® (Abb. 77) und 8. das Halten eines Objektes (iber den Kopf des
Leichnams*™© (Abb. 47). Die Nahe zum/zur Verstorbenen sowie der Umstand, dass diese Figu-
ren bestimmte Handlungen, wie etwa das Beriihren des Leichnams, vollfuhren, kann einerseits
auf eine besondere Beziehung zum/zur Toten, oder auf eine bestimmte Funktion innerhalb des
Bestattungsrituals verweisen. Ob es sich dabei jedoch tatsdchlich um Personen handelt, die ein
familidres bzw. verwandtschaftliches Verhaltnis zum/zur Toten pflegen, ist allein daraus nicht

458 Ahlberg 1971, 31.

495, Marwitz 1961, 9 f.; Ahlberg 1971, 55.

4605, oben Anm. 431.

461 Nationalmuseum 4310: Ahlberg 1971, 26 Nr. 19; Rombos 1988, 421 Nr. 74; Merthen 2005, 386 Nr. G115.

462 Ahlberg 1971, 88-91. —s. auch Cavanagh — Mee 1995, 52, die allerdings die letzten beiden Punkte vernachlas-
sigen und lediglich sechs Handlungen/Gesten zur Differenzierung zwischen den im Kollektiv klagenden Figuren
und jenen im unmittelbaren Bereich der Bahre erkennen wollen.

463 Krater aus SG | in Athen (Aufbewahrungsort unbekannt): Ahlberg 1971, 26 Nr. 8; Rombos 1988, 415 Nr. 18;
Merthen 2005, 387 Nr. G126.

464 Krater aus SG | in Sydney, Nicholson Museum 46.41: Ahlberg 1971, 26 Nr. 14; Rombos 1988, 415 Nr. 22;
Merthen 2005, 392 f. Nr. G160.

465 Halshenkelamphora aus SG I1, ehemals London, Kunsthandel: Ahlberg 1917, 28 Nr. 48; Rombos 1988, 517 f.
Nr. 347; Merthen 2005, 391 Nr. G145.

466 Kanne aus SG | in Dresden, Staatliche Kunstsammlung ZV 1635: Ahlberg 1971, 27 Nr. 23; Merthen 2005, 388
f. Nr. G136.

47 Kanne in London, s. oben Anm. 454,

468 5, oben Anm. 431.

469 Kraterfragment in Athen, s. oben Anm. 455.

470 Krater in New York, s. oben Anm. 301.
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mit Sicherheit festzustellen. Darlber hinaus lasst sich eine weitere Kategorie anfiihren, welche
sich weniger durch bestimmte Handlungen bzw. Gesten definiert, sondern allein durch die
raumliche Néhe zur Bahre, die Grolie sowie deren auftreten in Verbindung mit einer weiteren
Figur. Auf einem Krater in Athen** (Abb. 73) sowie auf einem weiteren in New York*’? (Abb.
47) befinden sich sitzende Figuren. Jene auf Ersterem ist durch den beidhandigen Klagegestus
als weiblich charakterisiert, in beiden Darstellungen ist jeweils auf dem Schol3 der Sitzenden
eine kleinere Figur wiedergegeben. Auf dem New Yorker Krater befindet sich zudem ,auf* der
Bahre*"” eine weitere kleinere Figur, die von einer groReren (ohne Klagegestus) an die Hand
genommen wird. In diesen Fallen handelt es sich, wie Ahlberg tiberzeugend feststellt, um Kin-
der. Des Weiteren schlief3t sie daraus, dass es sich bei diesen Figuren um ,Verwandte* (,,relati-
ves*) der Verstorbenen handelt*’4,

Den Bereich unter der Kline nehmen, wie Claudia Merthen festhalt, in nahezu allen Féllen
figlrliche Darstellungen ein*®. Uberwiegend handelt es sich dabei um menschliche Figuren,
die entweder stehend, auf Stiihlen sitzend*’®, oder kniend wiedergegeben sind. In einem Fall,
auf einer Kanne in Dresden*’” (Abb. 83), ist unter der Kline eine kauernde bzw. hockende Ge-
stalt dargestellt. Bei der Wiedergabe dieser Figuren unter, aber auch bei jenen auf der Bahre,
handelt es sich um eine ikonographische Konvention, die die rdumlichen Verhaltnisse der Fi-
guren zueinander bzw. deren Position innerhalb der gesamten Darstellung angibt. ,Unter oder
,auf* der Bahre ist demnach nicht wortlich zu verstehen, sondern die Figuren sind als vor oder
hinter der Kline platziert bzw. diese umgebend anzusprechen*’®. Die Gestik der Figuren unter
der Bahre weist sie nahezu durchwegs als weibliche Klagende aus*’®. Demnach beschreiben
diese Motive Szenen, in denen der auf der Kline aufgebahrte Leichnam ringsum von Klagenden
umgeben wird, die teils stehen, sitzen, oder aber (in heftiger Klage) auf dem Boden knien bzw.
kauern. Das Motiv einer heftig klagenden und auf dem Boden kauernden weiblichen Figur, die
sich unmittelbar vor dem aufgebahrten Leichnam befindet, lie sich bereits in spatmykenischer
Zeit beobachten. Das untere Bildfeld einer der Schmalseiten der Larnax LA5 (Abb. 26) zeigt

4715, oben Anm. 442,

4725 oben Anm. 301.

473 Wie Merthen 2005, 90 feststellt, findet sich die Konvention Figuren auf der Bahre wiederzugeben ausschlieB-
lich in SG 1. Die Figuren sind allerdings nicht als auf der Bahre stehend zu verstehen, sondern verweisen lediglich
auf eine Position hinter bzw. neben der Bahre.

474 Ahlberg 1971, 108. 135. — s. auch Cavanagh — Mee 1995, 52.

475 Merthen 2005, 90.

476 Wie Haug 2012, 79 festhalt, zeigt das Sitzmotiv an, dass den jeweiligen Figuren eine besondere Rolle im Rah-
men der Klage zukam.

4775, oben Anm. 466.

478 5. etwa Ahlberg 1971, 130. 273 f.; Merthen 2005, 92.

479 Merthen 2005, 91 f.; Haug 2012, 78 f. — Eine einzige Ausnahme findet sich allerdings auf einem Krater mit
unbekanntem Aufbewahrungsort aus SG I. Durch die Angabe eines Schwertes ist die Figur unmittelbar neben dem
linken Klinenbein als mé&nnlich gekennzeichnet, s. Ahlberg 1971, 26 Nr. 8; Merthen 2005, 387 Nr. G126.
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eine klagende Frau, die vor dem in einer Larnax liegenden Verstorbenen wiedergegeben ist. Im
Gegensatz zur geometrischen Bildsprache, die in der Regel Uberschneidungen vermeidet und
die darzustellenden Elemente in eine zweidimensionale Ebene projiziert*®, ist die Position der
Klagenden vor der Larnax insofern angegeben, als sie von ihr teils verdeckt wird.

Abgesehen von menschlichen Figuren kann der Bereich unter der Kline auch von Tieren*®!
oder in einem Fall auch von DreifiiRen ausgefillt sein, wie ein Kraterfragment in Paris zeigt*®2
(Abb. 84). Hinsichtlich der Tiere handelt es sich entweder um Vogel respektive Wasservigel
(Abb.46. 70) oder Hirsche(?)/Ziegen(?)*®. Letztere finden sich etwa auf einem Krater in New
York*“ (Abb. 47) sowie auf einer Kanne in London*3 (Abb. 76). Das Motiv eines Vierbeiners
unter der Bahre in einer Prothesis-Szene begegnet zudem ebenfalls bereits in einer Darstellung
aus SH I11C. Das Kraterfragment aus Agia Triada in Elis (G2, Abb. 19) zeigt, vergleichbar den
geometrischen Beispielen, ein Tier, das mit dem Kopf nach rechts unter der Kline lagert.

Das bereits mehrfach angesprochene Kraterfragment aus Agia Triada stellt ob seiner teils
frappierenden Ahnlichkeiten mit den geometrischen Prothesis-Szenen ein besonders bemer-
kenswertes Beispiel dar. Insbesondere der Vergleich mit der Szene auf der Kanne in London
offenbart weitreichende motivische Uberschneidungen. Stefan Hiller machte bereits darauf auf-
merksam, dass sich das Tier unter der Bahre sowie die baldachinartige Konstruktion in ahnli-
cher Weise in beiden Darstellungen finden und schloss daraus, dass spatmykenische ,Prototy-
pen‘, die den Vasenmalern noch in geometrischer Zeit zugénglich waren, bis zu einem gewissen
Grad das motivische Repertoire beeinflussten®®. Auch Diamantis Panagiotopoulos wies darauf
hin, dass die Prothesis-Szene auf dem Kraterfragment in einigen Punkten frappierende Ahn-
lichkeiten mit jenen der geometrischen Zeit aufweist. Abgesehen von den von Hiller hervorge-
hobenen Punkten flhrt er folgende weitere an: die Bahre stimmt in ihrer Grundform mit den
Stltzen, zwischen denen ein gemustertes Geflecht gespannt ist, mit jenen aus der geometrischen
Bildkunst tberein, der Leichnam liegt darauf mit dem Kopf nach rechts und den Fien nach
links und am Kopfende der Bahre befindet sich eine kleinere klagende Figur®®’. In der Tat han-
delt es sich dabei um Charakteristika, die zahlreichen Prothesis-Szenen geometrischer Zeit ge-

mein sind. Vor allem aber die motivischen Ubereinstimmungen speziell mit der Darstellung auf

480 5. dazu Merthen 2005, 93. — Eine Ausnahme von dieser ikonographischen Konvention stellt beispielsweise die
Darstellung auf einem Kraterfragment in Athen dar (s. oben Anm. 461), in der eine Klagende die Kline iberschnei-
det.

481 Ahlberg 1971, 111 f.; Rombos 1988, 87; Merthen 2005, 90 f.

482 5. oben Anm. 438.

483 s dazu Ahlberg 1971, 139-141. 156.

484 5. oben Anm. 301.

485 5. oben Anm. 454,

486 Hiller 2006, 186 f.

487 panagiotopoulos 2007, 211. —s. auch Blakolmer 2012b, 25 f.
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der Kanne in London sind nicht von der Hand zu weisen. Als ein weiteres Ubereinstimmungs-
merkmal lasst sich zudem die weibliche Figur am FuRRende der Bahre anfiihren, die mit einer
Hand den Klagegestus vollfiihrt und die andere in Richtung des Leichnams ausstreckt. Auch
auf dem Kraterfragment aus Agia Triada befindet sich eine klagende weibliche Figur am
FuBende der Bahre und streckt einen Arm tber die FulRe des Verstorbenen. Diese beiden Bei-
spiele fihren deutlich vor Augen, dass ein Konnex zwischen der spdtmykenischen und der ge-
ometrischen Bildkunst anzunehmen ist und auf den sich — zumindest bis zu einem gewissen
Grad — die Ahnlichkeiten in der Motivik in beiden Perioden zuriickfiihren lassen. Darauf wird
allerdings spéter noch naher einzugehen sein®e.

Neben den frappierenden Ahnlichkeiten der Szenen auf der Kanne in London und dem Kra-
terfragment aus Agia Triada, verdient ein weiterer auBergewohnlicher Aspekt Beachtung. Die
Kanne weist abgesehen von der besprochenen Darstellung einer Prothesis noch drei weitere
auf, die allesamt in einem um den GefaRbauch laufenden Fries platziert sind*®°. Wahrend in den
ubrigen geometrischen Darstellungen die Kline mit dem Leichnam in der Komposition als
Hauptmotiv den zentralen Platz einnimmt*®°, wird im Falle des Londoner Beispiels dieses Kom-
positionsschema durch die Iteration der Bahre aufgebrochen. Wie Gudrun Ahlberg lberzeu-
gend dargelegt hat, handelt es sich hierbei aber nicht um vier verschiedene aufgebahrte Ver-
storbene, sondern viel eher diirfte die Komposition auf unterschiedliche Zeitpunkte im Verlauf
des Bestattungsrituals verweisen*!. Diese Kommunikationsstrategie, d. h. mittels wiederholter
Wiedergabe eines bestimmten, jedoch graduell variierenden Motivs, eine zeitliche Handlungs-
abfolge zu beschreiben, begegnete bereits in spatmykenischer Zeit im Falle der Darstellung der
Bettung sowie der Aufbahrung des Leichnams auf der Larnax LA5 (Abb. 25-26). Anhand der
Analyse dieser beiden Motive wurde bereits deutlich, dass es sich um die Angabe eines kon-
kreten Handlungsablaufes handelt und somit zwei konkrete Momente der Bestattungszeremo-
nie visualisiert sind. Beide Beispiele sind ob ihres Kompositionsschemas respektive der daraus
resultierenden narrativen Strategie in ihrem jeweiligen Kontext als singuldre Falle zu betrach-
ten. Umso bemerkenswerter erscheint es daher, dass sich die Larnax- bzw. VVasenmaler in bei-
den Perioden des gleichen Schemas bedienten, um auf ein- und demselben Objekt unterschied-

liche Ritualmomente wiederzugeben.

488 5, ausflhrlich zu diesem Aspekt Kap. 5.1.

489 Damit stellt sie abgesehen von einem Krater aus MG |1, auf dem auf der Vorder- sowie der Rickseite jeweils
eine Prothesis-Szene dargestellt ist (s. oben Anm. 434), das einzige Beispiel in der geometrischen Vasenmalerei
dar, welches mehr als eine Prothesis auf ein- und demselben Geféal zeigt (so bereits Ahlberg 1971, 253, die dabei
allerdings nicht auf den Krater aus MG 11 verweist).

490 s, etwa Merthen 2005, 166.

491 Ahlberg 1971, 259 f.
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4.2.3 Die Ekphora

4.2.3.1 Zeugnisse aus spatmykenischer Zeit

Ein duRerst bemerkenswertes Beispiel frihdgaischer sepulkraler Motivik liegt in einer Dar-
stellung auf einem SH 111C-zeitlichen Amphorenfragment (G3, Abb. 20) vor, welches in Trypes
nahe Olympia im Dromos eines Kammergrabes freigelegt wurde*®2, Es zeigt die bislang einzige
bekannte Wiedergabe einer Ekphora in der frihdgéischen Bildkunst und bildet somit ein wich-
tiges Zeugnis, das zumindest ansatzweise Anhaltspunkte tiber Form und Charakter der Uber-
fiihrung des Leichnams zum Ort der Bestattung liefert*®3. Zu sehen ist eine Kline, auf der ein
Leichnam mit dem Kopf nach rechts positioniert ist. Allerdings sind der rechte bzw. vordere
Teil der Bahre sowie der Kopf des/der Verstorbenen nicht erhalten. Unter der Bahre befindet
sich ein kleineres vierbeiniges Tier, wohl ein Hund, links davon befinden sich zwei ménnliche
Figuren nach rechts, welche die Kline zu tragen scheinen. Vom erhaltenen Ful} der Bahre aus-
gehend verlduft horizontal eine Linie, die als Tragestange anzusprechen ist und von den beiden
Figuren geschultert und jeweils mit einer Hand umfasst wird. Dahinter folgt ein Trauerzug aus
Klagefrauen, eine ist vollstandig erhalten, wahrend von einer weiteren zumindest ein Ful} sowie
Teile der Kleidung erkennbar sind. Im Stil gleicht die Darstellung, welche in Silhouettenmalerei
ausgefuhrt ist, der Prothesis-Szene auf dem Kraterfragment aus Agia Triada in Elis (G2, Abb.
19). Auch die Wiedergabe der Kleidung der Figuren entspricht jener auf dem Kraterfragment*®.
So erlaubt sie, die Trager aufgrund ihres Schurzes als mannlich zu identifizieren, sowie die
Figur hinter ihnen aufgrund der langen Gewandung als Frau. Darauf verweist jedoch auch der
Klagegestus dieser Figur. Das Geschlecht der Figur auf der Bahre lasst sich hingegen nicht
eruieren, im Gegensatz zu den brigen Figuren in der Darstellung, oder zum Verstorbenen in
der erwéhnten Prothesis-Szene, ist hier keine Kleidung angegeben, aufgrund derer es sich be-
stimmen lieRe. Die Kline gleicht ebenfalls jener in der Prothesis-Szene, wiederum ruht der oben
bauchig ausgefiihrte und sich nach unten hin verjiingende Fuf3 auf einer quaderférmigen Basis.
Die Liegeflache besteht aus einem Gittermuster, auch tber der Bahre verlauft ein Bogen, der
eventuell eine baldachinartige Konstruktion bzw. die baldachinartige Drapierung des Bahrtu-

ches angibt*®°.

492 5 Vikatou 1998.

493 Vjkatou 2009, 278; Vikatou 2018, 260.

4% Aufgrund der stilistischen Ahnlichkeiten weist Montecchi 2016, 690 darauf hin, dass beide GefaRe maglicher-
weise aus derselben Werkstatt stammen.

4% V/lachou 2018, 270; Vikatou 2019, 283.
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Essenziell erscheint in der Darstellung die Angabe einer Tragestange, welche die ldentifi-
zierung der Szene als die Wiedergabe einer Ekphora tiberhaupt erst zulasst*®®. Demnach ist die
Szene mit zwei weiteren Figuren und einer Tragestange auch am vorderen Teil der Kline zu

erganzen*®’

. Aus dieser Darstellung kann somit geschlossen werden, dass nach der Prothesis
der Leichnam samt Bahre von Trégern zu FuR zum Ort der Bestattung tberfiihrt wurde. Damit
unterscheidet sie sich wesentlich von den bekannten geometrischen Ekphora-Szenen, welche
die Uberfilhrung des Leichnams auf der Bahre mithilfe eines Pferdegespanns zeigen*®, Olym-
pia Vikatou verweist hinsichtlich der Szene auf dem Fragment allerdings auf Ahnlichkeiten mit
Beschreibungen in den homerischen Epen. Ihrer Ansicht nach bezieht sich die Darstellung auf
Prozessionen, wie jene um den toten Patroklos oder den am Scheiterhaufen aufgebahrten Achil-
les. Daruber hinaus verweist sie darauf, dass der Leichnam Hektors auf einer Bahre mithilfe
eines Wagens nach Troja gebracht wurde (yeiuevov év lexéeosr)*®. Jedoch erschlieft sich in
beiden Fallen kaum, inwiefern die Ekphora-Szene mit den erwéhnten Prozessionen oder aber
einer Uberfilhrung des Leichnams zu Wagen in Verbindung zu bringen sein soll. Demgegen-
uber finden sich jedoch zwei andere Passagen in der llias, die auf eine Ekphora zu FulR mit
Tréagern verweisen. Im 23. Gesang wird von jener fur Patroklos berichtet; er wird inmitten einer
Prozession aus tausenden Myrmidonen auf Wégen und marschierend von seinen Geféahrten ge-
tragen (pépov)®®. Wie Manolis Andronikos allerdings bemerkt, wird hier offengelassen, ob
Patroklos dabei auf einer Bahre liegt, oder aber von seinen Geféhrten auf den Schultern getra-
gen wird>®?, Auch bei der Beschreibung der Bestattung Hektors am Ende des 24. Gesangs wird
berichtet, dass der aufgebahrte Leichnam am zehnten Tage herausgetragen (é¢épepov) und auf
den Scheiterhaufen gelegt wurde®®?. Allerdings geht auch aus dieser Stelle nicht hervor, ob fiir
den Transport eine Bahre verwendet wurde.

Das Fehlen weiterer Vergleichsbeispiele erschwert es, nahere Aussagen Uber den Charakter
der Ekphora in spatmykenischer Zeit zu tatigen. Dennoch meint Vikatou, dass die Uberfiihrung
des Leichnams mit Pferdewdgen sozial hohergestellten Personen vorbehalten war, wahrend
jene Form, wie sie das Amphorenfragment zeigt, sozusagen als die fur die breite Bevolkerung

iibliche Form anzusehen ware®®. Auch wenn dies nicht auszuschlieRen ist, fehlen allerdings

4% Montecchi 2016, 690; Vikatou 2018, 260; Vlachou 2018, 270; Vikatou 2019, 276. 278.

497 Montecchi 2016, 690 f.

485, Kap. 4.2.3.2.

499 V/ikatou 2019, 290. — Sie verweist hier auf Hom. 11. 23, 13. 129. 24, 16 und Hom. Od. 24, 68—70. Die Uberfiih-
rung von Hektors Leichnam hinein in die Stadt Troja wird allerdings in Hom. Il. 24, 697—702 beschrieben.

500 Hom. Il. 23, 128-134.

501 Andronikos 1968, 18.

502 Hom. II. 24, 785-787. — s. dazu Andronikos 1968, 18.

503 vijkatou 2018, 260; Vikatou 2019, 289.
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konkrete Hinweise, die diese Hypothese stiitzen wirden. Vikatous Hauptargument dafir stellen
Funde von Pferdeskeletten in Nekropolen dar, woraus sie schlie3t, dass die Pferde, nachdem
die Toten auf Wédgen zum Ort der Bestattung gebracht wurden, geopfert und in die Graber mit-

gegeben wurden®*

. Allerdings fehlen eindeutige Hinweise, die diese Praxis auch zweifelsfrei
belegen. Zwar wurden etwa in den Tumuli B und C in Dendra in der Argolis paarweise ange-
ordnete Pferdeskelette freigelegt, worin Evangelia Protonotariou-Deilaki einen Beleg sieht,
dass es sich aufgrund ihrer Anordnung um Pferde handelt, die vor das Joch eines Wagens ge-
spannt waren — eines Wagens, auf dem der Verstorbene zum Grab tiberfiihrt wurde®®. Jedoch
fehlten in den Befunden Spuren eines Wagens oder eines Jochs, auch Pferdegeschirr wurde in
diesem Zusammenhang nicht freigelegt®®. Daraus ergeben sich somit keine konkreten Anhalts-
punkte, die darauf hindeuten, dass die Ekphora mit Pferdewé&gen, wie von Vikatou argumen-
tiert, einerseits in der Bronzezeit eine gangige Praxis darstellten und andererseits sozial und
gesellschaftlich hoherrangigen Personen vorbehalten war. Der derzeitige Stand der Quellen
lasst dies nicht eindeutig erkennen. Aus den angefuhrten Befunden darlber hinaus zu schlief3en,
dass es sich um Uberreste von Ekphorai handelt, greift m. E. zu kurz und erscheint wenig Gber-

zeugend.

4.2.3.2 Zeugnisse aus geometrischer Zeit in vergleichender Perspektive

Die Ekphora, die Uberfiihrung des/der Verstorbenen zum Ort der Bestattung, ist in der geo-
metrischen Bildkunst bislang lediglich in Form von drei Darstellungen aus der attischen Va-
senmalerei belegt. Es handelt sich hierbei durchwegs um Beispiele, die aus der Phase SG |
stammen und gehdren somit zu den friihesten Bildern, die in geometrischer Zeit funerare Ritu-
ale thematisieren. Die Anzahl an Uberlieferten Belegen, denen tiber 60 Prothesis-Szenen gegen-
uberstehen, macht bereits deutlich, dass, wie auch in spatmykenischer Zeit, der Ekphora im
ikonographischen Repertoire gegentber der Aufbahrung des Leichnams eine weniger bedeu-
tende Rolle zukam. Abgesehen davon wird dies auch durch die chronologische Verteilung der
Beispiele nahegelegt. Wéhrend Szenen der Ekphora in der Phase des Aufkommens und der
Etablierung sepulkraler Motive in der Bildkunst zum Bestandteil des Darstellungsspektrum ge-
héren, verschwinden sie hingegen in SG 11 wieder aus dem Themenrepertoire®®’. Auch bis ans

Ende der geometrischen Phase lassen sie sich in der Bildkunst nicht mehr fassen. Erst im Laufe

504 Vikatou 2019, 289. — s. Kosmetatou 1993 mit einer Zusammenstellung von Pferdeopfern in Nekropolen der
&gaischen Bronzezeit sowie Vlachopoulos 2012, 73.

505 protonotariou-Deilaki 1990, 101. — Tumulus B datiert in SH I, Tumulus C datiert wohl in die Zeit vor dem
mittleren Mittelhelladikum. — Ein &hnlicher Befund mit paarweise angeordneten Pferden stammt auch aus einem
mykenischen Tholosgrab in Marathon, s. Carstens 2019, 66.

506 Carstens 2019, 66.

%07 Haug 2012, 47.
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des 7. Jahrhunderts v. Chr. scheint die Ekphora wieder Eingang in das — wiederum attische —
Motivrepertoire zu finden, wie ein aus Vari stammendes Terrakottamodell eines Wagens, auf
dem sich eine Bahre mit Leichnam sowie Klagende befinden, bezeugt>®. Allerdings handelt es
sich dabei bereits um das einzige protoattische Beispiel. Auch in der Folgezeit bleibt das Motiv
der Uberfilhrung des Leichnams auf wenige attisch-schwarzfigurige Darstellungen vom Ende
des 6. Jahrhunderts v. Chr. beschrankt>®,

Bei den uberlieferten Beispielen, die die Ekphora zeigen, handelt es sich um eine aus einem
Grab an der Pirdusstrae stammende Bachhenkelamphora des Dipylonmalers®® (Abb. 85), ei-
nen Krater vom Dipylon im Kerameikos®!! (Abb. 86) sowie ein Kraterfragment ohne bekannten
Fundort®? (Abb. 87); die beiden letzteren werden dem Hirschfeldmaler zugeordnet. Gemein ist
allen Darstellungen die Art und Weise, wie der Leichnam transportiert wird, wobei es sich dabei
zugleich auch um das zentrale Merkmal handelt, das sie von der einzig bislang bekannten spat-
mykenischen Ekphora-Szene unterscheidet. Die Uberfilhrung des/der Verstorbenen erfolgt
durch einen von Pferden gezogenen Wagen, auf dem sich die Bahre befindet. Das SH IlIC-
zeitliche Amphorenfragment (G3) aus Trypes/Kladeou in Elis zeigt hingegen eine Kline, die
nicht mit einem Wagen transportiert wird, sondern von mannlichen Figuren mithilfe einer Tra-
gestange getragen wird (Abb. 20). Wie im vorangegangenen Abschnitt bereits dargelegt wurde,
finden sich bei Homer Beschreibungen, die sich mit beiden Varianten in Ubereinstimmung
bringen lie}en. In der Ilias wird der Leichnam Hektors auf einer Bahre mittels eines Wagens
innerhalb der Stadtmauern Trojas gebracht®'®. Genau genommen handelt es sich dabei aller-
dings nicht um einen Vorgang, der als Teil der Bestattungszeremonie anzusehen ist. Nachdem
Priamos den Leichnam seines Sohnes bei Achilleus geldst hat, wurde er zunéchst in die Stadt
gebracht, wo im Anschluss das eigentliche Totenzeremoniell — beginnend mit der Prothesis —
erfolgte®*. So wurde Hektor zunachst neun Tage lang aufgebahrt und am zehnten zum Schei-
terhaufen getragen®®, nach der Kremation wurden seine sterblichen Uberreste bestattet®€, Im
Gegensatz zum Transport des Leichnams in die Stadt handelt es sich jedoch hierbei, beim Her-
austragen (é¢pepov) des Toten nach der Prothesis, tatséachlich um die Ekphora, die bei Homer

auch dezidiert als Teil des Bestattungszeremoniells beschrieben wird. Wie allerdings im

508 5. oben Anm. 356.

5095, dazu etwa Merthen 2005, 151. 186-190.

510 Athen, Nationalmuseum 803: Ahlberg 1971, 220 Nr. 53; Rombos 1988, 413 Nr. 2; Huber 2001, 216 f. Nr. 28;
Merthen 2005, 394 Nr. G201.

511 Athen, Nationalmuseum 990: Ahlberg 1971, 220 Nr. 54; Huber 2001, 217 Nr. 30; Merthen 2005, 394 Nr. G202.
512 Bonn, Akademisches Kunstmuseum 16: Ahlberg 1971, 220 Nr. 55; Merthen 2005, 394 Nr. G203.

5135, oben Anm. 499.

5145 Hom. Il. 24, 719-804.

5155, oben Anm. 502.

516 Hom. I1. 24, 795-804.
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vorangegangenen Abschnitt ausgefiihrt wurde, erfolgt die Uberfiinrung des Leichnams aller-
dings nicht auf einem Wagen. Auch in der weiteren zitierten Stelle bei Homer, in der die
Ekphora des Patroklos beschrieben wird, findet sich kein Anhaltspunkt fiir einen Transport auf
einem Wagen. Der Heros wird hingegen inmitten eines Trauerzugs tausender Myrmidonen von
seinen Gefahrten getragen (pépov)°’.

Wenngleich sich Schwierigkeiten ergeben, die bei Homer beschriebenen Sitten auf be-
stimmte Zeitabschnitte zu beziehen®8, so ist es dennoch auffillig, dass in den Beschreibungen
der Ekphora keine Wigen vorkommen, sondern die Toten getragen werden®°. Dariiber hinaus
stellt sich die Frage, ob die geometrischen Ekphora-Szenen auf tatsdchliche VVorgange im Ritu-
algeschehen schlieRen lassen, oder vielmehr als bildliche Uberhéhung zu verstehen sind, die
auf die reprasentativ-feierliche Funktion der Totenzeremonie verweisen. Eine ndhere Analyse
der dargestellten Wéagen kann dazu eventuell Aufschluss geben. Jener auf der Bauchhenkelam-
phora unterscheidet sich merklich von jenen auf dem Krater sowie dem Kraterfragment, die
einander gleichen. Wie Claudia Merthen bemerkt hat, hdngen die Griinde fir die Unterschiede
in der Gestaltung der Wagen wohl mit einer Differenzierung der Geschlechter zusammen. Im
Falle des Kraters sowie dem Kraterfragment handelt es sich um eine Art Streitwagen, wie sie
auch in zahlreichen Bildfriesen, die Krieger und Wagenziige zeigen, zu finden sind. Fir den
Transport einer Bahre ist ein derartiges Geféhrt daher denkbar ungeeignet, so ragt sie in den
Darstellungen auch tber die Enden der Wégen hinaus und ruht zudem auf einer Unterkonstruk-
tion. Auf der Amphora handelt es sich hingegen um einen gréReren Wagen mit vier Achsen,
auf dem die Kline sowie auch Klagende ausreichend Platz finden>?°. Die Bildfriese mit Wagen-
zugen und Kriegern begegnen, wie oben ausgefuhrt wurde, in Kombination mit Prothesis-Sze-
nen mannlicher Verstorbener und verweisen auf geschlechtsspezifische Ideale. Wie Merthen
weiter festhalt, findet sich auch auf dem Krater in Athen ein Wagenfries. Dies sowie der Um-
stand, dass der Leichnam auf einem ahnlichen Wagen transportiert wird, legen nahe, dass es

sich beim Verstorbenen um einen Mann handelt®®!. Auf der Bauchamphora finden sich

517's. oben Anm. 500 und 501.

518 5. dazu etwa die oben in Anm. 83 zitierten Arbeiten.

519 Darauf weist etwa auch Andronikos 1968, 50 f. hin. — Er meint zudem, dass die geometrischen Kiinstler es
aufgrund stilistischer Gegebenheiten hinsichtlich der Gestaltung der Figuren vermieden, das Tragen der Bahre
darzustellen. Als Vergleich fiihrt er dazu die Szene auf einem schwarzfigurigen Kantharos in Paris an (s. unten
Anm. 522), auf dem mehrere Manner in gebiickter Haltung eine Bahre tragen. Diese Haltung wére seiner Ansicht
nach mit der geometrischen Kérper- und Darstellungskonzeption nicht in Einklang zu bringen. Dieses Argument
erscheint allerdings anachronistisch, denn eine geblickte Haltung der Tréger, wie auf dem Kantharos dargestellt,
ist kein immanentes Merkmal der Ekphora, sondern spiegelt lediglich die Gestaltungsmoglichkeiten eines anderes
Zeitstiles wider. Beispielsweise erscheinen auch die Trager auf dem Amphorenfragment mit der Ekphora-Szene
aus SH 111C nicht in gebickter Haltung.

520 Merthen 2005, 112 f. —s. auch Ahlberg 1971, 223. — Zur Rekonstruktion des Wagens s. Moore 2007.

521 Merthen 2005, 113. — Im Falle des Kraterfragments in Bonn werden hachstwahrscheinlich ebenfalls Wagen-
bzw. Kriegerzilige zu ergénzen sein.
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hingegen keine Bildfriese mit Ziigen von Kriegern oder Wégen; sie zeigt hchstwahrscheinlich
die Ekphora einer weiblichen Verstorbenen. Die Gefaliformen an sich verweisen, wie erwahnt
wurde, ebenfalls auf das Geschlecht der Bestatteten und liefern somit ein weiteres Indiz daftr,
dass offenbar auch die Unterscheidung in der Gestaltung der Wégen anzeigt, ob es sich bei den
Verstorbenen um Frauen oder Ménner handelt. Es ist demnach unwahrscheinlich, dass sich —
zumindest in den Szenen der Ekphora ménnlicher Verstorbener — die Motive auf tatséchlich in
dieser Form stattfindende Handlungsablaufe beziehen. Aus rein praktischen Griinden ist etwa
auszuschlielRen, dass eine Bahre auf einem Streitwagen transportiert wurde. Viel eher wird da-
rin, wie auch in den Bildfriesen mit Kriegern, ein Verweis auf die Sphére des Mannes und die
damit verkniipften Ideale zu verstehen sein. AuszuschlieRen ist dennoch nicht, dass die Uber-
fihrung des Leichnams etwa auf einem Wagen anderer Bauart, vergleichbar jenem auf der
Bauchamphora, transportiert wurde. Zudem finden sich in spaterer Zeit, auf drei attisch-
schwarzfigurigen Kantharoi vom Ende des 6. Jahrhunderts v. Chr., sowohl Darstellungen des
Tragens der Bahre sowie des Transports auf einem Wagen®?2. Wie Donna Kurtz und John
Boardman allerdings meinen, kdnnten sie sich auch auf aufeinanderfolgende Handlungen be-
ziehen. So sei einerseits der Transport des Toten mithilfe eines Wagens zur Nekropole darge-
stellt, und andererseits in weiterer Folge das Tragen des Leichnams zum Grab®?. Dieses Argu-
ment erscheint in der Tat Uberzeugend, etwa angesichts der Tatsache, dass mitunter auch lan-
gere Distanzen zu den Nekropolen zurtickzulegen waren. Der ikonographische Befund zeigt
jedoch, dass in geometrischer Zeit fur die bildliche Umsetzung der Ekphora dem Moment des
Transports zu Wagen eine essenzielle Bedeutung beigemessen wurde. Moglicherweise liegt
dieser Umstand darin begrundet, dass diese aufwendigere Art des Transports als Teil einer —
wenn man so will — ;pompdsen‘ Zeremonie die Brisanz des Geschehens mitunter in angemes-
sener Weise vor Augen fihrt. Freilich lasst sich darlber nur spekulieren, so missen auch Ar-
gumente wie dieses letztlich hypothetisch bleiben.

Was die tbrigen Bildelemente in den Ekphora-Szenen betrifft, so l&sst sich feststellen, dass
sie dem Kompositionsschema der Prothesis-Szenen weitgehend dhneln. Isoliert betrachtet un-
terscheiden sich auch die Motive der Bahre mit dem — wiederum mit dem Kopf nach rechts
darauf liegenden — Leichnam und der Drapierung des Bahrtuches nicht von letzteren. Auch
Reihen klagender Frauen rahmen das Geschehen bzw. stellen einen Teil des Trauerzuges dar,

wobei sich im Falle der Bauchhenkelamphora auch auf dem Wagen Klagende befinden. Hier

522 5, Paris, Bibliotheque Nationale 353: Merthen 2005, 410 Nr. S202 und Basel, Kunsthandel: Merthen 2005, 410
Nr. S201 (Ekphora mit Tragern) sowie Paris, Bibliothéque Nationale 355: Merthen 2005, 410 Nr. S203 (Ekphora
mit Wagen).

52 Kurtz — Boardman 1971, 172-174.
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sind unter der Bahre auch kniende klagende Figuren zu beobachten. Diese Figuren lassen sich
nach dem oben beschriebenen Schema als ,collective mourners® bezeichnen. Demgegentber
finden sich in den Szenen auch Figuren, die wie jene in unmittelbarer N&he der Bahre in den
Prothesis-Darstellungen als ,private mourners® zu charakterisieren sind. So lassen sich auch in
den Ekphora-Szenen Figuren beobachten, die durch die Ndhe zum Leichnam sowie das Beriih-
ren von Bahre oder Wagen als Personen anzusprechen sind, die ein besonderes Naheverhéltnis
zum/zur Verstorbenen aufweisen®?*. Zudem sind auf der Bauchhenkelamphora sowie auf dem
Krater Figuren zu sehen, die aufgrund des GroRRenverhaltnisses als Kinder zu interpretieren sind
und sich unmittelbar neben der Bahre befinden bzw. im Falle der Szene auf der Amphora diese
auch beriihren®®, Jenes auf dem Krater wird von einem Erwachsenen an die Hand genommen,
ein vergleichbares Motiv begegnete bereits auf einem Krater mit Prothesis-Szene in New
York®?® (Abb. 47). Mit der anderen Hand beriihrt es die Bahre, dariiber hinaus wird es durch

ein Schwert/einen Dolch, den es an der Hiifte tragt, als Knabe gekennzeichnet®?’.

4.3 Emotionen und Emotionalitat in der sepulkralen Ikonographie spatmy-
kenischer und geometrischer Zeit

Nach der vergleichenden Analyse mit Blick auf Entsprechungen in Thematik, Motivik und
Komposition widmet sich dieser Abschnitt der Untersuchung von Mustern und Strategien zur
Vermittlung von Emotionen und Emotionalitét in den bildlichen Zeugnissen beider Perioden.
Das Aufspuren visueller Kommunikationsstrategien tber die sich Trauer auch im Bild mani-
festiert und dadurch perpetuiert wird, wird angestrebt durch die Anwendung des in Kapitel 3.2
entwickelten theoretischen Konzepts auf die bislang gewonnenen Erkenntnisse. Wie dargelegt
wurde, lassen sich auf analytischer Ebene verschiedene Kategorien unterscheiden, tGiber deren
Analyse man sich den emotionalen Standards einer Gesellschaft zu einer bestimmten Zeit an-
néhern kann. Das beschriebene methodische VVorgehen sieht dabei zundchst eine Analyse und
Definition des normativen Rahmens (,emotionology*) vor, der das Aktionsfeld zur AuRerung
von Emotionen vorgibt. AnschlieRend ist nach Mustern und Differenzierungen innerhalb dieses
Rahmens zu fragen, die sich in darauf rekurrierenden Normen und Konventionen duf3ern. Diese
sind fur verschiedene soziale Gruppen verbindlich und lassen sich daher als Distinktionsmerk-

mal zu deren Unterscheidung heranziehen (,emotional communities®).

524 Ahlberg 1971, 225-228; Merthen 2005, 113 f.
525 Ahlberg 1971, 227; Merthen 2005, 113 f.

526 5. oben Anm. 301.

527 Ahlberg 1971, 227; Merthen 2005, 114.
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Auf die Schwierigkeiten, die der Versuch einer Identifizierung eines normativen Rahmens,
in dem sich die emotionalen Standards der friihdgdischen sowie der geometrischen Gesellschaf-
ten bewegen, mit sich bringt, wurde im Zuge der Diskussion des theoretischen Konzeptes be-
reits eingegangen. Darlber hinaus ist auch auf die Gefahr von Verallgemeinerungen und Zir-
kelschlussen hinzuweisen, da eine Untersuchung des vorhandenen Quellenmaterials ein nur
allzu lickenhaftes Bild zu generieren vermag und soziale Normen und Standards nur in beding-
tem Mal3e zu fassen imstande ist. In Ansétzen lassen sich allerdings durchaus Bilder einer ,emo-
tionology* in spatmykenischer sowie in geometrischer Zeit skizzieren. Aber auch in Hinblick
darauf ist einschrankend anzumerken, dass es sich um Phdnomene handelt, die in ihrer geogra-
phischen Verbreitung mitunter stark variieren oder aber aufgrund des Fehlens entsprechender
Quellen in bestimmten Regionen diesbezuglich keine Schlisse zulassen.

In spatmykenischer Zeit gestalten sich die Unterschiede zwischen der sepulkralen Bildkunst
Kretas und jener auf dem griechischen Festland am markantesten®2®. Die weitgehende Absenz
klagender Figuren — und somit auch die dezidierte AuRerung von Trauer/Emotionen — in der
kretisch-mykenischen Bildkunst lasst bestimmte Aussagen zur ,emotionology* zu, insbeson-
dere im Vergleich zu jener am griechischen Festland. Das einzige Beispiel fur die Wiedergabe
Klagender findet sich in Form der Darstellung auf der SM I11A1-zeitlichen Larnax aus Knossos
(LAZL, Abb. 12), wahrend die kretische Larnaxikonographie im Allgemeinen von Ornamenten,
floralen Motiven, Vigeln, Meerestieren, aber auch Jagdszenen dominiert wird>2°. Wie sich ge-
zeigt hat, finden sich neben der genannten Larnax lediglich vier weitere Beispiele mit Darstel-
lungen, die sich Bestattungsritualen zuweisen lassen, wobei keines dieser Beispiele die Angabe
klagender Figuren aufweist>°. Vance Watrous hat etwa dargelegt, dass die Motivik der kreti-
schen Larnakes mit Papyruspflanzen, Wasservogeln, etc. auf eine Rezeption landschaftlicher
Szenen aus der lkonographie Agyptens zuriickzufiihren ist>3. In der d4gyptischen Vorstellungs-
welt verweisen Nilszenen mit Papyruspflanzen in der sepulkralen Bildkunst auf das ,,Land of
the Blessed” bzw. das ,,Field of Reeds* (Sechet-iaru), d. h. das Jenseits in Form einer Insel in

einem Fluss, die die Verstorbenen mit ihrer reichhaltigen Flora und Fauna versorgt>®2. Damit

528 Grundlegend bleibt auch festzuhalten, dass sich mit dem Aufkommen einer sepulkralen Bildkunst in spatmy-
kenischer Zeit (s. dazu Kap. 4.1.2) der gesellschaftlich-normative Rahmen und dessen emotionale Standards ent-
scheidend geéndert haben mussen. Da Vergleichbares in den Perioden davor nicht anzutreffen ist, l1asst sich daraus
folgern, dass sich nun ein Bediirfnis entwickelte, Tod, Trauer und Bestattung in bildlichen Medien zu thematisieren
und zu verhandeln. Dieses Phdnomen kommt daher einem ,Shift* in der ,emotionology* respektive den ,emoti-
onologies* der spatbronzezeitlichen Gesellschaften der Agais gleich.

529 s, oben Anm. 372.

5305 S1. LA2. LA3. LA4.

531 Watrous 1991, 298.

532 gprachwissenschaftlich leitet sich der griechische Begriff s#idci0v vom Agyptischen Ausdruck fiir ,Papyrus-
landschaft‘/,Binsengefilde‘, Sechet-iaru, ab. So kann davon ausgegangen werden, dass der agyptische Begriff so-
wie die damit zusammenh&ngenden Vorstellungen bereits in der Spéatbronzezeit in Sprache und Vorstellungswelt
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zeigt sich ein ganzlich anderer Schwerpunkt in der Thematik der kretisch-mykenischen se-
pulkralen Ikonographie, die offenkundig den Fokus nicht auf diesseitige Aspekte wie Klage
und Bestattungsfeierlichkeiten legt, sondern eschatologische Uberlegungen in den Mittelpunkt
rickt. Hingegen zeigt die Bildkunst auf dem griechischen Festland und punktuell auch in ande-
ren Regionen dezidierte Strategien, um Trauer und damit Emotionen und Emotionalitét zu vi-
sualisieren>®, Dies spiegelt sich in den Motiven und Kompositionen wider, in denen Klagende
sowie der aufgebahrte Leichnam den Fokus der Darstellung bilden.

Aus diesen Beobachtungen lassen sich in den entsprechenden Regionen unterschiedliche
emotionale Standards ableiten, die ,emotionology* nimmt daher abhéngig vom jeweiligen geo-
graphischen Kontext variierende Auspréagungen an. In allen Fallen steht der/die Verstorbene im
Zentrum der narrativen Strategie sowie der bildlichen Aussage. Den wesentlichen Unterschied
bildet allerdings die Betonung der Klage bzw. der AuBerung von Trauer und somit eine Visua-
lisierung von Emotionen und Emotionalitét einerseits, sowie deren dezidierte Vermeidung und
Fokussierung auf eschatologische Aspekte andererseits. Wenngleich davon auszugehen ist,
dass auch auf dem mykenischen Kreta die Bestattungsrituale ahnlichen Charakter besalRen wie
etwa auf dem griechischen Festland, so ist deren weitgehendes Ausblenden in der Bildkunst
dennoch aufféllig. Dies zeigt sich in der Absenz klagender Figuren sowie etwa der sekundéren
Ubermalung der Prothesis-Szene auf dem Deckel der Larnax aus Pigi (LA3, Abb. 11). Trauer
in der Bildkunst zu visualisieren und damit auch zu perpetuieren entsprach somit offenkundig
nicht den gesellschaftlichen Bediirfnissen im mykenischen Kreta®** und Iasst auf einen anderen
Umgang mit Emotionen und Emotionalitat schlielen als es sich auf dem griechischen Festland
beobachten lasst. Interessant erscheint in diesem Kontext allerdings auch die von Brendan
Burke geédullerte Deutung des Bildprogrammes auf dem Sarkophag aus Agia Triada: ,,The fig-
ures on the sarcophagus, it should be noted, are not shown in the midst of vigorous emotional
wailing or in positions of lament that became standard in later Greek art. In contrast, the con-
trolled dignity of the funerary processions and the attendant musicians demonstrate that scenes
of lament in the Bronze Age differ from those from later Greece, but this is lament nonethe-

less.<>% Wahrend der Sarkophag aus Agia Triada eines der wenigen Beispiele darstellt, die

der Kulturen der Agais tibernommen wurden und sich in weiterer Folge auch bis in historische Zeit erhalten haben,
s. dazu Alford 1991; Hiller 1996, 89 f.; Warren 2007, 266.

533 Zur Analyse mykenischer Jenseitsvor- und -darstellungen s. Gallou 2005, 33-59.

53 Wie in Kap. 4.1.2 ausgeflhrt wurde, handelt es sich bei SM II1A um eine Phase des ,Experimentierens‘ hin-
sichtlich sepulkraler Motivik, wobei sich Aspekte, die dezidiert auf das Bestattungsritual verweisen, sich im iko-
nographischen Repertoire nicht durchzusetzen vermochten.

53 Burke 2008, 77. — Wie allerdings in Kap. 4.1.2 dargelegt wurde, kénnten die nicht erhaltenen Teile der Bild-
felder auf einer der Langs- sowie einer der Schmalseiten mit Klagenden zu ergénzen sein, was Burkes Beobach-
tung freilich relativieren wiirde.
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Rituale im Kontext der Bestattung wiedergeben, wird hingegen ein zentraler Bestandteil, die
Bekundung der Trauer, ausgeblendet®®. Was sich daher aus den bisher diskutierten Aspekten
ableiten lasst, ist, dass Klage und Trauer als weitgehend nicht bildwirdig erachtet wurden und
somit nur bedingt ihren Niederschlag in der kretisch-mykenischen Bildkunst fanden. Nahere
Aussagen zu einer ,emotionology‘ lassen sich dartiber hinaus allerdings schwerlich treffen.
Vergleichbares lasst sich auch fiir die frihe Eisenzeit bzw. die geometrische Zeit Kretas be-
obachten. Belege fir die Visualisierung von Klage und Trauer finden sich auch hier nur spora-
disch in Form einiger protogeometrischer Statuetten mit Klagegestus sowie einer spatgeomet-

rischen Hydria mit weiblichen Figuren mit Klagegestus®’

, wodurch sich weitere Schlussfolge-
rungen ebenfalls als schwierig erweisen.

Auf dem griechischen Festland gestaltet sich die Situation grundlegend anders. Die Quel-
lenlage lasst durchaus einen differenzierteren Blick auf eine ,emotionology* sowie eine Unter-
scheidung in verschiedene ,emotional communities® zu. Wesentlich erscheint in diesem Kon-
text auch der Umstand der Etablierung einer Bildwurdigkeit sepulkraler Themen und Motive,
die sich in spatmykenischer Zeit abzeichnet, zu sein. Der AuRerung von Emotionen und insbe-
sondere der Trauer auch im Bild dezidierten Ausdruck zu verleihen spiegelt ein scheinbar neu
aufgekommenes gesellschaftliches Bedirfnis wider, diese Aspekte in visuellen Medien auch
verhandeln zu wollen. Wie bereits angedeutet wurde, handelt es sich in ebendiesem Punkt um
das zentrale Unterscheidungskriterium zwischen den Auspragungen der sepulkralen Ikonogra-
phie auf dem mykenischen Kreta und dem griechischen Festland. Was sich zudem aus der vo-
rangegangenen Analyse des Quellenmaterials hinsichtlich eines normativen Rahmens feststel-
len l&sst, ist die Existenz von verbindlichen Verhaltensweisen und Gesten fur die jeweiligen
Protagonist*innen, die sich durch wiederkehrende ikonographische Chiffren manifestieren. Die
Klage und somit die AuRerung von Trauer wird durch bestimmte Gesten visualisiert und weist
dariiber hinaus auch eine geschlechtsspezifische Dimension auf. So wurde bereits festgestellt,
dass in spatmykenischer Zeit mit einer Ausnahme ausschlieBlich Frauen als Klagende in Er-
scheinung treten. Die Bildkunst erlaubt damit Riickschlusse auf soziale Normen und VVorgaben,
die die (rituelle) Totenklage wahrend der Bestattung als Aufgabe oder Pflicht der weiblichen
Mitglieder der Gesellschaft ausweist, wéhrend Méannern andere Aufgaben, jedoch nicht das

Klagen, tiberantwortet bleiben.

536 Vergleichbares lasst sich auch in Hinblick auf die beiden Prothesis-Szenen auf den Larnakes aus Klima/Messa-
ras (LA2) sowie aus Pigi (LA3) beobachten. Auch hierbei handelt es sich zwar um Wiedergaben eines Bestat-
tungsrituals, jedoch beschranken sich die Darstellungen allein auf das Motiv der Aufbahrung, Klagende sind auch
in diesen Szenen nicht zu finden.

375, dazu Kap. 4.2.1.2.
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Frauen bzw. Klagefrauen bilden damit nach den oben erarbeiteten Kriterien eine ,emotional
community*. Die Klage sowie die Art inrer AuRerung bleibt auf diese Gruppe beschrankt und
lasst sich als ihr wesentliches Distinktionsmerkmal ansprechen. Die unterschiedlichen Varian-
ten an Klagegesten und insbesondere der beidhéndige Klagegestus fungieren dabei als ikono-
graphische Chiffre, die auf die korperliche AuBerung von Emotionen verweisen und damit
Uberhaupt erst erkennbar machen. Im Grunde drfte es sich dabei um einen Ausdruck heftigen
Gestikulierens handeln, der sich in dieser spezifischen Bildformel verfestigte®®. Mehrfach
wurde in der Forschung allerdings auch darauf verwiesen, dass die Gesten eventuell mit be-
stimmten bei Homer beschriebenen Formen der Klage tbereinzustimmen sind. So kdnnte der
beidhandige Klagegestus mit den an den Kopf gefuihrten Armen als Raufen der Haare zu inter-
pretieren sein®®,

In seltenen Fallen erfolgt der Verweis auf die AuRerung von Emotionen hingegen auch tiber
die Mimik. So sind auf zwei Larnakes aus Tanagra weibliche Figuren mit Klagegestus und
leicht ge6ffneten Mindern, die somit auf die Angabe von Lautduf3erungen hindeuten, zu se-
hen®¥. Eine Darstellung zeigt auch eine mannliche Figur mit Klagegestus und gedffnetem
Mund (LA15, Abb. 35). Weitere Beispiele aus Tanagra zeigen auch weibliche Figuren, die im
Gesicht bzw. am Hals vertikale bzw. schrage Linien aufweisen®* (Abb. 27-28). Dabei handelt
es sich hochstwahrscheinlich um die Angabe von Tranen, die tber Gesicht und Hals flieRen,
oder aber einen Verweis auf blutig zerkratzte Wangen und Gesichter®*2. Die Umsetzung der
korperlichen AuRerung von Emotionen beschriankt sich somit nicht lediglich auf die Ebene der
Gestik, sondern umfasst auch die Mimik, Uber die LautaufRerungen, aber auch physiologische
Mechanismen, wie etwa das Weinen, angezeigt werden.

Bis auf ein Beispiel lassen sich in spatmykenischer Zeit keine mannlichen Figuren beobach-
ten, die durch ihre Handlungen und Gesten dezidiert auf die AuRerung von Emotionen verwei-
sen. Auch insgesamt hat sich gezeigt, dass Manner als Protagonisten in den untersuchten Dar-

stellungen relativ selten in Erscheinung treten. In ihren Funktionen unterscheiden sie sich

538 Im Vergleich etwa zur agyptischen Bildkunst scheint die Visualisierung der Klage bzw. der Klagegesten in den
spatmykenischen und geometrischen Darstellungen einer stirkeren Formalisierung unterworfen zu sein. So weisen
die Gesten von Klagenden in der &gyptischen lkonographie eine vergleichsweise grofiere Variationsbreite auf.
Eine vergleichbare Reduzierung auf eine bestimmte ikonographische Chiffre scheint sich dabei somit nicht abzu-
zeichnen, s. dazu Kap. 5.2.

535, dazu etwa Vermeule 1965, 128; lakovidis 1966, 45; Immerwahr 1995, 110; Huber 2001, 33. 59; Panagioto-
poulos 2007, 206; Kramer-Hajos 2015, 643-646; Middleton 2017, 402—-404; Dakouri-Hild 2021, 373. — Zu den
entsprechenden Stellen bei Homer s. etwa Merthen 2005, 65; Haug 2012, 114 f.

540 LA20. LA23.

541 LAG6. LAS. LA10. LA20.

542 \Vermeule 1965, 127; lakovidis 1966, 45; Immerwahr 1995, 110; Huber 2001, 59; Panagiotopoulos 2007, 206;
Kramer-Hajos 2015, 643; Middleton 2017, 401; Dakouri-Hild 2021, 373. — So ist etwa auch das Zerkratzen von
Hals, Wangen und Gesicht bei Homer beschrieben, s. zu den entsprechenden Passagen Huber 2001, 33; Merthen
2005, 66; Haug 2012, 114 f.
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deutlich von den weiblichen Protagonistinnen, indem sie entweder als Priester charakterisiert
werden®* oder aber als Trager der Bahre in der SH 111C-zeitlichen Ekphora-Szene (G3). Daraus
lasst sich freilich nicht ableiten, dass Méanner nicht klagten bzw. trauerten. Vielmehr belegt die
Larnax LA15, dass auch sie als Protagonisten, die ihre Trauer performativ &uf3ern, in Erschei-
nung treten kénnen. Die ,emotionology‘, der normative Rahmen, der Produktion und Repro-
duktion von Emotionen und Emotionalitat determiniert, lasst sich aus dieser Beobachtung in
den Grundziigen allerdings folgendermaRen beschreiben. Fir Frauen erschien es angemessen,
oder in Hinblick auf professionelle Klagefrauen sogar erforderlich, Trauer auch dezidiert zu
auflern, was sich in Form heftigen Gestikulierens, akustischen Klagens und Weinens manifes-
tiert. Dabei sind ihre Funktionen auch eng verkniipft mit der Obsorge um den Leichnam®*,
Manner zeichnen hingegen in erster Linie flr Aufgaben in der Bestattungszeremonie verant-
wortlich, die nicht unmittelbar mit einer expressiven AuRerung von Trauer in Verbindung ste-
hen. Eine expressive Form der AuBerung der Klage scheint somit ein Charakteristikum zu sein,
welches insbesondere fir weibliche Mitglieder der Gesellschaft als adédquates Ausdrucksmittel
der Trauer erachtet und so auch im Bild perpetuiert wurde.

Im Grunde lassen sich die anhand der spatmykenischen Quellen getroffenen Aussagen auch
weitgehend auf die geometrische Zeit Uibertragen. In bestimmten Punkten zeigen sich jedoch
auch Abweichungen und stirkere Differenzierungen>?. Die emotionalen Standards erscheinen
zunéchst ident, da wiederum Frauen hinsichtlich ihrer Gesten deutlich von den Méannern unter-
schieden werden. Ein entscheidender Unterschied begrindet sich allerdings darin, dass nun
auch Manner durch bestimmte Gesten dezidiert als Klagende charakterisiert werden und in den
Darstellungen auch h&ufig in Erscheinung treten. Es erscheint demnach fiir beide Geschlechter
gleichermal’en angemessen bzw. erforderlich gewesen zu sein, im Laufe der Bestattungszere-
monie die Trauer auch offenkundig zu auRRern. Auch hier ist zu konstatieren, dass sich die Klage
als performativer Akt zu ikonographischen Chiffren unterschiedlicher Variation ausbildete.
Wiederum ist beim beidhéndigen Klagegestus weiblicher Figuren an das homerische Raufen
der Haare als — zumindest eine — Moglichkeit zu denken, worauf er sich konkret beziehen lassen
konnte®*. Dennoch ist auch hierbei davon auszugehen, dass sich lediglich das heftige Gestiku-

lieren zu einem bestimmten Bildtopos verfestigte. Folgender Beobachtung von Annette Haug

543 A4, LA21. LA22. LA31. LA34. LA35. G2. — Der Sarkophag aus Agia Triada (S1) bildet, wie in vielerlei
Hinsicht, auch in diesem Fall eine Ausnahme.

54 A5, LAG.

545 Auch im Falle der geometrischen Darstellungen ist festzuhalten, dass sich Aussagen zu ,emotionology‘ und
,emotional communities‘ aufgrund des verfugbaren Quellenmaterials ausschlieBlich auf eine bestimmte Region,
namlich Attika, beziehen.

%46 s, oben Anm. 539 sowie Ahlberg 1971, 263-265; Huber 2001, 84.
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1st daher im Wesentlichen zuzustimmen: ,,Tatsdchlich wird man die Bildformel als Konstrukt
werten diirfen, das im Unterschied zur verbal-textuellen Beschreibung zweierlei leistet: eine
allgemein-unspezifische Kennzeichnung von Trauer einerseits, eine geschlechtsspezifische
Charakterisierung des Akteurs andererseits.“>*’

Fraglich bleibt allerdings, ob die unterschiedlichen Gesten weiblicher und méannlicher Figu-
ren auf tatsachlichen Unterschieden in der AuRerung von Klage und Trauer griinden, oder ob
es sich hierbei lediglich um visuelle Strategien handelt, um zwischen den Geschlechtern zu
differenzieren. Im Falle des Klagenden auf LA15 wurde etwa deutlich, dass der Ausdruck von
Trauer in spatmykenischer Zeit durch den beidhéndigen Klagegestus wohl als allgemein ver-
bindliche Form der Klage anzusehen ist, wenngleich sie in erster Linie mit weiblichen Figuren
assoziiert ist. Demgegentber finden sich in den geometrischen Darstellungen keine ménnlichen
Figuren mit beidhdndigem Klagegestus. Zu beobachten ist, dass dieser Gestus allein der Cha-
rakterisierung weiblicher Figuren dient, wobei in einigen Féllen auch eine Angabe von Briisten
zusétzlich auf das Geschlecht verweisen kann. Hingegen deuten Waffen und andere Gesten-
kombinationen auf ménnliche Protagonisten, wobei entweder die Gesten allein oder aber in
Kombination mit der Angabe von Waffen das Geschlecht anzeigen. Im Falle einer Angabe von
Brusten und Waffen waren daher auch Figuren, die allesamt mit beidhandigem Klagegestus
wiedergegeben wéren, eindeutig zu differenzieren, allein sind keine derartigen Beispiele in den
Darstellungen belegt. Daraus l&sst sich folgern, dass die Gesten und Gestenkombinationen so-
zial determinierte Verhaltensweisen und Arten der Trauerbekundung wiedergeben, die jeweils
fiir Frauen und Manner als verbindlich erachtet wurden. So lassen sich analog dazu die beiden
Gruppen der ,female mourners® und der ,male mourners* auch jeweils als eigenstandige ,emo-
tional communities® ansprechen.

Prinzipiell erscheint daher die Gestik als wesentliches Merkmal zur Kennzeichnung und Un-
terscheidung von Klagenden. In Hinblick auf Figuren, die sich als Nahestehende oder Ver-
wandte deuten lassen (,family mourners*), erfolgt eine Charakterisierung hingegen nicht durch
spezifische Gesten, sondern die AuRerung der Trauer begriindet sich allein durch die situative
Einbettung der Protagonist*innen ins Geschehen der Bestattungszeremonie bzw. durch die
raumliche Néhe zum/zur Verstorbenen®¥. Die ,family mourners* erscheinen somit als weitere

,emotional community‘, die sich allerdings durch eine Absenz konkreter Klagegesten von den

547 Haug 2012, 116.

548 \/gl. dazu etwa die Beobachtung von Brendan Burke zum Sarkophag aus Agia Triada (s. obiges Zitat mit Anm.
535), dass auch wenn in den dargestellten Prozessionen keine Figuren mit Klagegesten zu finden sind, es sich in
gewisser Hinsicht dennoch um eine Wiedergabe von Klage und Trauer handelt.
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,collective mourners® auch in Hinblick auf die Form der AuBerung der Trauer wesentlich un-
terscheidet>,

Aus der Analyse ergibt sich dartiber hinaus, dass die ,emotionology* in geometrischer Zeit
in weiten Zugen sehr dhnlich zu jener in spatmykenischer Zeit erscheint. Diese Beobachtung
lasst darauf schlie3en, dass die gesellschaftlichen Normen und Werte im Umgang mit Emotio-
nen und Emotionalitét respektive Trauer in beiden Perioden weitgehend identen Charakter auf-
gewiesen haben. Festzuhalten ist dartiber hinaus, dass die geometrische Bildkunst damit auch
ein spezifisches gesellschaftliches Bedirfnis widerspiegelt, die sepulkrale Sphére in bildlichen

Medien zu verhandeln, das sich hingegen in anderen Regionen in dieser Form nicht abzeichnet.

%49 S0 auch die Einschatzung von Haug 2012, 116 f. in Bezug auf die Figuren an der Bahre: ,, Trauer ist [...] eine
Sache der engsten Angehdrigen und nur bedingt an geschlechtsspezifische Parameter gebunden. [...] Die Bilder
haben zwar nicht die Moglichkeit, unterschiedliche Rollen im Trauerritual konkret zu benennen. Wohl konnen sie
solche Rollen aber visuell unterscheiden — setzen sich doch die an der Bahre Trauernden [...] deutlich vom Trau-
erkollektiv ab. Im Vergleich mit den [homerischen] Texten liegt einmal mehr nahe, die Trauernden an der Bahre
als Verwandte, die kollektiv Trauernden als Teil der Polisgemeinschaft zu verstehen.*
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5 Zur Frage der Uberlieferung ikonographischer Motive

5.1 Potenzielle Erklarungsmodelle zu einer ikonographischen Tradierung

Die bislang aus dem Vergleich des Motivspektrums und der Kompositionsweisen der Sze-
nen sepulkraler Rituale in spatmykenischer und geometrischer Zeit gewonnenen Erkenntnisse
lassen eine ikonographische Tradierung vermuten, die sich allerdings schwerlich konkret fassen
lasst. Vielmehr miissen sich Hypothesen zu einer Uberlieferung angesichts der — zumindest
derzeitigen — Quellenlage uberwiegend auf theoretische Modelle stiitzen, deren Potenzial zur
Klarung der zu beobachtenden Parallelen dennoch nicht zu gering eingeschatzt werden darf.
Waéhrend der sog. Dark Ages lasst sich in der (figuralen) Bildkunst bekanntlich ein Hiatus fas-
sen, der abhangig von der zu untersuchenden Region in seiner diachronen Ausdehnung unter-
schiedliche AusmaBe annimmt>°, Eine direkte ikonographische Kontinuitit von der spéten
Bronze- bis in die Frihe Eisenzeit im Sinne eines ununterbrochenen Weiterlaufens eines Mo-
tivrepertoires, das gleichsam figurliche Szenen umfasst, scheint sich laut unseres momentanen
Kenntnisstandes in keiner der griechischen Kunstlandschaften des friihen ersten Jahrtausends
v. Chr. abzuzeichnen®®!. Die Schwierigkeit des Aufspiirens der Griinde fiir die frappierenden
Ahnlichkeiten in der Motivik in beiden Perioden liegt somit darin, diesen Negativbefund den-
noch in Einklang mit der Aussage der bislang untersuchten Zeugnisse zu bringen und nach
anderen Erklarungen fir eine Tradierung zu suchen. Eine fruchtbringende Herangehensweise
an die skizzierte Problematik erfordert daher neben der Formulierung theoretischer Ansétze
auch deren Uberpriifung anhand des verfiigbaren archaologischen Materials und gegebener Be-
fundsituationen.

In theoretischer Hinsicht lassen sich verschiedene Ebenen beobachten, auf denen sich eine
diachrone Uberlieferung respektive Tradierung von ldeen, Konzepten, (Glaubens-)Vorstellun-
gen, Anschauungen, kurzum ,Information im weitesten Sinne, vollziehen kann®®2. Die erste
Ebene lasst sich als die der mindlichen Uberlieferung bezeichnen. So kann die Vermittlung
iiber gesprochene Sprache bzw. die Weitergabe des ,gesprochenen Wortes® erfolgen®®3. Wird
Sprache mithilfe von Schrift fixiert, mit dem Ziel Wissen zu konservieren oder zu verbreiten,
kann dieser Prozess einer zweiten Ebene und somit jener der schriftlichen Uberlieferung zuge-

wiesen werden. Eine dritte Ebene stellen nonverbale Kommunikationsformen dar und umfassen

550 Wiahrend in Attika die friihesten Belege ab MG 11 zu fassen sind, treten auf Kreta figirlich bemalte GefaRe
bereits ab PGB auf, s. oben Anm. 282.

%515, dazu etwa Benson 1970.

%52 Allgemein zu dieser Thematik s. etwa Blakolmer 2006 sowie Panagiotopoulos 2017, jeweils mit weiterfihren-
der Literatur.

53 Vgl. dazu Jan Assmanns Konzept des ,kommunikativen Gedéchtnisses, s. Assmann 2002, 50-52.

101



demnach jegliche Art performativer Handlungen, wie sie etwa auch fir Rituale charakteristisch
sind. Diese Ebene kann daher als jene einer performativen Uberlieferung angesprochen werden.
Die vierte Ebene, die in der vorliegenden Analyse den Hauptgegenstand der Untersuchung bil-
det, beschreibt die bildliche Uberlieferung, die alle Formen der visuellen Kommunikation mit-
hilfe unterschiedlichster Medien einschlie3t. Jeder Ebene liegt zugleich neben der diachronen
auch eine synchrone Dimension zugrunde, d. h. eine Weitergabe von Information kann einer-
seits in einem zeitlich geschlossenen Kontext erfolgen sowie andererseits auch dariiber hinaus.
Die Diffusionsprozesse, die eine Weitergabe von Information erméglichen, sind dabei jedoch
keineswegs auf ausschlieRlich eine der genannten Ebenen beschrénkt. Mdgen sie sich in analy-
tischer Hinsicht auch auftrennen und isoliert betrachten lassen, so sind sie in der Praxis zumeist
stets miteinander verwoben und kénnen zueinander auch in einem Abhangigkeitsverhaltnis ste-
hen oder einander bedingen.

Dieses theoretische Gerust erfordert bei einer Anwendung auf die hier dargelegte Problem-
stellung eine weitere Differenzierung, welche die historischen Gegebenheiten in der Phase des
Ubergangs von der Spitbronzezeit zur friihen Eisenzeit auf griechischem Boden sowie die dazu
vorhandene Quellenlage abzubilden im Stande ist. Fritz Blakolmer hat beispielsweise sechs
konkrete Mdglichkeiten vorgeschlagen, nach denen sich eine Tradierung spatmykenischer Iko-
nographie bis in die geometrische Epoche vollzogen haben konnte: Erstens weist Blakolmer
darauf hin, dass eine ungebrochene Kontinuitéat in der Bildkunst, die sich von SH IIC bis in
spatgeometrische Zeit erstreckt, nicht auszuschliel3en ist. So ist es etwa denkbar, dass lediglich
die bislang bekannte Uberlieferungslage keine eindeutig fassbare Kontinuitat erkennen, jedoch
angesichts der Gemeinsamkeiten in motivischer Hinsicht vermuten l4sst>®*. Zweitens konnte
eine Uberlieferung tiber Bildgattungen erfolgt sein, deren Bildtrager aus verganglichen bzw.
organischen Materialien bestanden und sich deshalb im archdologischen Befund nicht erhalten
haben. Hierbei ware insbesondere an Textilien zu denken, deren Dekor als bildliches Medium
fir die Tradierung bestimmter Motive eine eminente Rolle gespielt haben kénnte>®. Drittens
lieRen sich die Gemeinsamkeiten in der Bildkunst auch mit einem Phdnomen bezeichnen, wel-
ches Blakolmer eine ,,regional ausgelagerte Kontinuitét™ nennt. Dieses Modell beschreibt eine
,Konservierung® der Ikonographie in anderen Regionen sowie deren Rezeption in der Aus-
gangsregion in spateren Phasen®®. Viertens besteht die Moglichkeit einer Uberlieferung tiber
praktizierte Rituale, die in verschiedenen Perioden in ein bildliches Medium tbersetzt wurden.

Allerdings handelt sich dabei eher um eine Tradierung der Rituale an sich, denn von

554 Blakolmer 2012b, 30 f.
555 Blakolmer 2012b, 31.
556 Blakolmer 2012b, 31 f.
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ikonographischen Motiven. Blakolmer weist hier zurecht auf eine grundlegende Problematik
hin. So klammert dieses Erklarungsmodell die Spezifika und Konventionen von Ikonographie
und Bildkunst vollkommen aus und berucksichtigt nicht den Umstand, dass eine Beobachtung
von identen Ritualen nicht zwangslaufig zu einer identen Umsetzung ins Bild fiihren muss®’.
Funftens ist auch an eine miindliche Tradierung zu denken, wobei Blakolmer darauf aufmerk-
sam macht, dass sich hierbei eine ahnliche Problematik ergibt wie im Falle einer Uberlieferung
tber praktizierte Rituale®®, Sechstens ist es vorstellbar, dass eine Vermittlung ikonographi-
scher Motive Uber sog. Erbstiicke erfolgte, d. h. eine Rezeption der Darstellungen auf Bildtra-
gern, die iiber mehrere Jahrhunderte hinweg verfiigbar waren®%®,

Die mit Punkt eins, zwei und sechs beschriebenen Aspekte bilden, dem oben beschriebenen
Modell der vier Uberlieferungsebenen folgend, die Ebene der bildlichen Tradierung ab. Punkt
vier beschreibt die Ebene der performativen, Punkt finf die Ebene der miindlichen Uberliefe-
rung. In dem in Punkt drei ausgefiihrten Konzept einer ,regional ausgelagerten Kontinuitat
spiegeln sich gleichsam alle vier Ebenen wider, daruber hinaus kommt hierbei auch der bereits
erwahnte synchrone Aspekt einer jeden dieser Ebenen zum Tragen. Die Uberlieferung anhand
dieses Modells setzt eine Verbreitung der Motivik in benachbarten bzw. in entfernten Regionen
voraus, in denen sich allerdings in weiterer Folge eine Kontinuitat in der Bildkunst beobachten
lasst, um dann zu einem spateren Zeitpunkt wiederum ins ikonographische Repertoire der Aus-
gangsregion aufgenommen zu werden. Dieser Prozess der Uberlieferung lasst sich aber auch in
einer weiteren Variante erkldren. So kann die Rezeption auch nur in eine Richtung erfolgen,
iiber eine mehrmalige Ubernahme bestimmter Elemente und Motive aus einer anderen Kunst-
landschaft, in der sich im Gegensatz zur rezipierenden eine ungebrochene Kontinuitat in der
Bildkunst fassen lasst. Dies hat beispielsweise Stefan Hiller als Erklarungsmodell fiir die Ge-
meinsamkeiten in der sepulkralen Motivik in spatmykenischer und geometrischer Zeit vorge-
schlagen. Seiner Ansicht nach ware in beiden Perioden eine Rezeption sepulkraler Elemente
aus der agyptischen Ikonographie erfolgt>®. Die Thematik der ,regional ausgelagerten Konti-
nuitédt® soll uns allerdings im folgenden Abschnitt noch ndher beschéftigen.

Ausgehend von den bisher dargelegten Uberlegungen theoretischer Natur, ist im Folgenden
anhand der Quellenlage zu uberpriifen, inwiefern sich die jeweiligen Wege der Uberlieferung
nachvollziehen lassen bzw. in welchem Ausmal} sie als plausible Erklarungsmodelle dienen

mogen. Die Schwierigkeiten hinsichtlich einer mdindlichen sowie einer schriftlichen

557 Blakolmer 2012b, 32.

558 Blakolmer 2012b, 33.

559 Blakolmer 2012b, 33-36.

%60 5. Hiller 2006 sowie die Ausfiihrungen in Kap. 5.2.
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Uberlieferung liegen bereits auf der Hand. Einerseits geben die Linear B-Texte zu den hier
untersuchten Aspekten keinerlei Aufschluss®!. Die Verwendung eines Schriftsystems zur Fi-
xierung der griechischen Sprache ist zudem danach erst wieder ab dem 8. Jahrhundert v. Chr.
belegt®®2, womit eine literarische Kontinuitit ohnehin nicht belegt ist. Andererseits ergeben sich
aber hinsichtlich der Frage nach einer ikonographischen Uberlieferung auch gewisse Proble-
matiken bei der Analyse jener Schriftquellen, die — zumindest in Ansatzen — Zeugnisse fur den
untersuchten Zeitraum darstellen, der homerischen Epen. Mag man auch der Pramisse folgen,
dass die Epen zahlreiche Elemente aus mehreren Zeitabschnitten vereinen und sich im Laufe
der Zeit zu jener Erzéhlung verdichteten, die wohl im spaten 8. Jahrhundert v. Chr. schriftlich
fixiert wurde®®, so lassen sich daraus dennoch keine Aussagen zu Kompositionsweise und Mo-
tivspektrum in der Bildkunst ableiten. Die folgende Beobachtung Fritz Blakolmers vermag dies
zu prézisieren: ,,Kein Ependichter erklarte, wie die Darstellung der menschlichen Schulterpartie
in der GeféalBmalerei ikonographisch zu bewerkstelligen war, und kein Sénger beschrieb die
Darstellungskonventionen fiir die Wiedergabe eines Streitwagens oder des Bahrtuches.**%
Auch wenn tber mindlichem bzw. schriftlichem Wege Erz&hlungen und rituelle Abl&ufe tra-
diert wurden, bedeutet dies nicht zwangslaufig, dass diese in unterschiedlichen zeitlichen Kon-
texten auch in identen ikonographischen Motiven miindeten. So Blakolmer weiter: ,,Je komple-
xer sich eine mehrfigurige Ikonographie prasentiert, als desto unwahrscheinlicher erweist sich
die Annahme einer nicht-ikonographischen Vermittlung in die von Gestaltungregeln und kinst-
lerischen Konventionen gepréagte Bildsprache.“*% Die Ebenen der schriftlichen wie auch der
miindlichen Uberlieferung miissen somit aus dem Repertoire mdglicher Erklarungsansatze fir
eine Tradierung ikonographischer Motive ausscheiden.

Nicht mit weniger Problematiken behaftet erscheint hingegen auch die Ebene der performa-
tiven Uberlieferung. Die Beobachtungen zur Ubertragung miindlich tradierter Erzahlungen ins
Bild treffen weitgehend auch fiir eine ikonographische Ubersetzung visuell wahrgenommener
Handlungen zu. Auch dabei sind Bildsprache und Gestaltungskonventionen von eminenter Be-
deutung fir das Resultat, d. h. Kompositionsweise und Motivik ergeben sich nicht zwangslaufig
allein aus der Beobachtung, sondern setzen ikonographische Schemata voraus®®. William
Cavanagh und Christopher Mee haben allerdings die Ahnlichkeiten zwischen den spatmykeni-

schen und den geometrischen Darstellungen sepulkraler Thematik darauf zuriickgefiihrt, dass

%61 s, dazu die Ausfiihrungen in Kap. 3.1.
%62 g, dazu Coldstream 2003, 277.

%63 5. dazu etwa Myrsiades 2022, 17-21.
564 Blakolmer 2012b, 33.

565 Blakolmer 2012b, 33.

566 So auch Blakolmer 2012b, 32.
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in beiden Perioden lediglich idente Rituale visualisiert wurden. Andere Formen der Tradierung
schlieRen sie hingegen aus®®’. Freilich ist zu betonen, dass das SH 111C-zeitliche Kraterfragment
aus Agia Triada in Elis (G2), welches die frappantesten Ahnlichkeiten mit den geometrischen
Prothesis-Szenen aufweist, erst seit Ende der 1990er Jahre bekannt ist. Dennoch ist auch unge-
achtet dieses Fundes die skizzierte Problematik dieses Erklarungsmodells nicht von der Hand
zu weisen. So vermogen die Zeugnisse beider Perioden zwar als Belege dafur dienen, dass die
Bestattungsrituale, ungeachtet der Grabformen und der Art der Bestattung®®®, ihren grundlegen-
den Charakter weitgehend beibehalten haben. Das Totenzeremoniell und das Ritualgeschehen
anlésslich des Todes eines Mitglieds der sozialen Gemeinschaft lassen sich damit durchaus als
konservative Segmente in der spatbronzezeitlich-friheisenzeitlichen Lebenswelt charakterisie-
ren. Demgegentber zu folgern, auch die Bildkunst bringe aus der Beobachtung identer Rituale
idente Motive hervor, vermag die komplexe Befundlage allerdings nicht zu erfassen und blen-
det, wie auch Blakolmer betont, Darstellungskonventionen und Bildsprache vollends aus®®°.
Fur komplexere Szenen, die, wie im Falle des erwéhnten SH 111C-zeitlichen Kraterfrag-
ments, auch verbliiffende Ubereinstimmungen mit geometrischen Darstellungen aufweisen,
sind diese Beobachtungen zweifelsfrei zutreffend. Bei vergleichsweise ,einfacheren‘ Motiven,
wie hingegen beim beidhandigen Klagegestus, konnte sich eine Ahnlichkeit allerdings auch
lediglich aus der Beobachtung des Klagens ergeben®°. Der bloRe Bewegungsablauf beim Rau-
fen der Haare oder aber dem Zerkratzen des Gesichtes erfordert es, beide Arme (oder auch nur
einen) in Richtung des Kopfes respektive des Gesichtes zu fiihren. Aber auch hierbei ist auffal-
lig, dass in beiden Perioden mitunter ein weitgehender Grad an Formalisierung dieser Gesten
zu erkennen ist, der bei naherem Blick Zweifel aufkommen lasst, ob die Gemeinsamkeiten aus-
schlie3lich auf eine reine Beobachtung realer VVorgange zurtickzufiihren sein kénnen. Wie be-
reits deutlich wurde, lassen sich sowohl in spatmykenischer als auch in geometrischer Zeit
durchaus unterschiedliche Varianten im beidhdandigen Klagegestus erkennen, dennoch bleibt
das Grundmotiv der an den Kopf gefiihrten Arme durchwegs gleich. Auch auf die geschlechts-
spezifische Verwendung dieses Klagegestus wurde bereits hingewiesen, so sind es in beiden
Perioden vor allem Frauen, die mit diesem Gestus wiedergegeben sind. Klagende Méanner in
den geometrischen Darstellungen unterscheiden sich hingegen in ihren Gesten deutlich von

klagenden Frauen ob ihrer Gesten, in spatmykenischer Zeit fehlen klagende Manner weitgehend

567 Cavanagh — Mee 1995, 55-59. — Bereits Ahlberg 1971, 304 fihrte die Ahnlichkeiten in der Motivik auf idente
Rituale zurick, die sich somit bis in geometrische Zeit nicht veréndert hétten. Auch Rystedt 1999, 90-94; Dako-
ronia 2006, 174 f.; Crouwel 2009, 46 f. folgen diesem Erklarungsmodell.

568 5, zusammenfassend zu diesen Aspekten etwa Desborough 1972, 267-277.

569 Blakolmer 2012b, 32.

570 5o etwa Blakolmer 2012b, 32.
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iiberhaupt®’t. Wiederum lieRe sich argumentieren, dass lediglich in beiden Perioden Frauen fiir
die offizielle Totenklage zustandig waren und sich somit idente Aspekte des Bestattungsrituals
zeitigen. Der Hohe Grad an Formalisierung ist jedoch zu aufféllig, als dass sich daftr allein das
Erklarungsmodell einer performativen Uberlieferung, die in weiterer Folge in einer ikonogra-
phischen Umsetzung miindete, ins Treffen filhren 1asst>’2. Die Visualisierung der Klage in die-
ser streng formelhaften ikonographischen Chiffre mit beiden an den Kopf gefuhrten Armen, die
zudem ausschlie3lich mit weiblichen Figuren assoziiert ist, kdnnte demnach m. E. auch auf
konkrete Vorbilder in der Bildkunst zurlickzufiihren sein, als allein auf blof3e Beobachtung re-
aler Handlungen®”3. Insbesondere die Statuetten, welche als Beigaben ins Grab mitgegeben
wurden und in Form von Klagefrauen mit Klagegestus gestaltet sind, fiihren vor Augen, dass
in diesem Fall tatséchlich eine ikonographische Kontinuitat zumindest bis in protogeometrische
Zeit nicht unwahrscheinlich erscheint>’*. Die Konvention, die von Frauen vollfiihrte Totenklage
mit beiden Armen, die bogenférmig an den Kopf gefiihrt sind, zu visualisieren, koénnte sich
uber diesen Weg direkt bis in die beginnende Friihe Eisenzeit tUberliefert haben.

Dieser Aspekt stiitzt, wenn auch nur in Ansatzen, die von Blakolmer formulierte Hypothese,
wonach eine ungebrochene ikonographische Kontinuitét nicht von vornherein ausgeschlossen
werden sollte®”®. Auch betont Blakolmer zurecht, dass die Unterschiede in Komposition und
Stil als Argumente gegen dieses Erklarungsmodell nicht zu (iberzeugen vermégen®’®. Wenn-
gleich sich markante stilistische Unterschiede abzeichnen und auch die Bildkompositionen teils
divergieren, so stellen diese Aspekte an sich kein Hindernis fiir eine direkte Tradition in der
Bildkunst dar. Einerseits verdeutlichen dies insbesondere die tiberaus groen Unterschiede im
Stil der Bemalung der Larnakes aus Tanagra®’’. Andererseits aber auch der Umstand, dass sich
ab geometrischer Zeit eine ungebrochene ikonographische Kontinuitét fassen lasst, wobei je-
doch in diachroner Perspektive genauso Veranderungen hinsichtlich des Stils, der Themenwahl

und der Kompositionsweisen zu beobachten sind®’®. Dennoch bleibt festzuhalten, dass fiir eine

571 Die bislang einzig bekannte Darstellung einer mannlichen Figur mit Klagegestus aus spatmykenischer Zeit
(LA15) wurde bereits in Kap. 4.2.1.1 diskutiert.

572 Auch Benson 1970, 94. 96 ging bereits davon aus, dass die geometrischen Klagegesten auf mykenische Vor-
bilder zuriickzufiihren sind.

573 Bemerkenswert ist in diesem Kontext auch der Umstand, dass etwa in der dgyptischen sepulkralen Ikonographie
die Klage nicht in einer vergleichbar starken Art und Weise zu einer ikonographischen Chiffre verfestigt wurde,
wie im folgenden Abschnitt zu zeigen sein wird.

5745, Kap. 4.2.1.2.

575, oben Anm. 554,

576 5o argumentierte etwa Rystedt 1999, 90.

577 s. dazu Kramer-Hajos 2015, 637—-652. — Aber auch im Allgemeinen stellen die Belege aus spatmykenischer
Zeit eine in stilistischer Hinsicht heterogene Gruppe dar.

578 Zum diachronen Aspekt der Darstellungen aus der griechischen sepulkralen Ikonographie s. etwa Huber 2001
sowie Merthen 2005.
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direkte ikonographische Kontinuitat im Lichte der derzeitigen Quellenlage schwerlich zu argu-
mentieren ist>’®,

Angesichts der jiingsten Forschungsergebnisse von Stefanos Gimatzidis konnte sich aller-
dings der Blick auf die friiheisenzeitliche Chronologie Griechenlands grundlegend &ndern und
somit auch zu einer Neubewertung der Frage nach einer ikonographischen Kontinuitat wahrend
der sog. Dark Ages fuhren. Die traditionelle Chronologie der Friihen Eisenzeit fuSt im Wesent-
lichen auf der Arbeit John Nicholas Coldstreams und seiner Entwicklung eines absoluten chro-
nologischen Geriistes fiir die relative Abfolge geometrischer Keramikstile>®°, Demnach fallen
die friihesten Belege figirlicher Szenen auf attisch-geometrischer Keramik®®!, wie etwa die
Prothesis-Szenen auf dem MG Il-zeitlichen Krater in New York®®, in die erste Halfte des 8.
Jahrhunderts v. Chr. Die Phasen SG la sowie SG Ib entsprechen zudem den Zeitraumen von
760-750 v. Chr. respektive 750-735 v. Chr. Gimatzidis unternahm den Versuch, diese Chro-
nologie anhand von Daten einer C14-Auswertung zahlreicher Tierknochen aus einer relativ-
chronologisch datierten Sequenz (spatprotogeometrisch bis SG Ib) aus einer friiheisenzeitlichen
Siedlung im nordgriechischen Sindos®®® zu tiberpriifen und in weiterer Folge auch zu kalibrie-
ren°®*. Die Analyse erbrachte bemerkenswerte Ergebnisse, zufolge derer die absolut-chronolo-
gischen Daten um etwa 50-150 Jahre nach oben zu korrigieren sind. Wéhrend sich SG Ib auf
einen Zeitraum von 790-735 v. Chr. ausdehnt, verschiebt sich auch SG la nach oben und dehnt
sich zudem um mehrere Jahrzehnte aus und umfasst nun den Zeitraum von 870-790 v. Chr.
Auch die Phase MG verlangert sich und verschiebt sich auf 990-780 v. Chr., wobei sich fur
MG Il als jener Phase mit den friihesten greifbaren figlrlichen Szenen sowie der friihesten Dar-
stellung einer Prothesis ein Zeitraum von 930-870 v. Chr. ergibt®®. Somit wiirden figurliche
Szenen bereits gute 100 bis 150 Jahre friiher einsetzen als bislang angenommen. Dar(iber hinaus
wirde dies auch insgesamt eine Ausdehnung der geometrischen Epoche bedeuten.

Wie bereits angedeutet, bleibt allerdings zu fragen, inwiefern sich aus dieser hohen Chrono-
logie Konsequenzen flr die Frage nach einer moglichen ikonographischen Kontinuitat bzw.
Tradierung ergeben. Der in der Bildkunst greifbare Hiatus wiirde sich einerseits tatsachlich

verkirzen, andererseits lief3e sich aber auch damit nicht fiir eine ungebrochene Kontinuitat

57 Blakolmer 2012b, 31.

%80 Coldstream 1968, inshes. 302-331. — Seine Methode basiert auf der Synchronisierung der keramischen Abfol-
gen mit historisch datierten Befunden des Vorderen Orients, die griechische Keramik beinhalteten, sowie der bei
Thukydides Uberlieferten Grindungsdaten der Apdkien in der Magna Graecia. Zu einer ausfiihrlichen Bespre-
chung und Kritik des traditionellen chronologischen Systems s. Gimatzidis 2021, 84-89.

%81 Auf Kreta sind figurliche Szenen bereits friiher, in PGB, belegt, s. dazu oben Anm. 282.

%82 5, oben Anm. 434,

583 Allgemein zu Sindos s. Gimatzidis 2010 sowie inshes. 66-69 zur entsprechenden Sequenz.

584 Gimatzidis — Weninger 2020; Gimatzidis 2021.

%85 Gimatzidis — Weninger 2020; Gimatzidis 2021, 97-100. 102.
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argumentieren. Graduell kdnnte der nunmehr geringere zeitliche Abstand zum spétbronzezeit-
lichen Kunstschaffen hingegen durchaus Auswirkungen auf bisherige Erklarungsmodelle zei-
tigen>®. Zudem legt die hohe Chronologie nahe, dass das laut der traditionellen Chronologie
vor allem ab dem 8. Jahrhundert v. Chr. zu beobachtende Phdnomen der Nutzung bronzezeitli-
cher Statten als Siedlungs- oder Kultplatze, das in der Forschung mit dem Begriff ,Renaissance*
charakterisiert wurde®®’, bereits deutlich friiher eingesetzt haben muss. Dennoch ist zu betonen,
dass die Revidierung der frilheisenzeitlichen Chronologie erst am Anfang steht>® und weiter-
fiihrende Aussagen zu damit zusammenhangenden Aspekten lediglich Potenzial und Anknip-
fungspunkte fur zukinftige Forschungen aufzuzeigen vermogen.

Eine weitere, bereits angesprochene, Moglichkeit der Tradierung ikonographischer Motive
kdnnte mitunter auch tber Bildtrédger aus organischem Material und somit im archdologischen
Befund nicht oder allenfalls &uRerst selten anzutreffenden Objekten erfolgt sein. Auch in die-
sem Zusammenhang hat Blakolmer darauf verwiesen, dass Textilien sowohl im minoischen
Kreta als auch im spatmykenischen Griechenland als Bildtréger eine gutbezeugte Gattung dar-
stellen®®®. Interessant erscheint in diesem Kontext auch eine Stelle bei Homer, die beschreibt,
wie Helena am Webstuhl einen Mantel anfertigt: ,,[...] sie wob ein purpurnes, groRes Doppel-
gewand und wirkte hinein die zahllosen Kémpfe rossebezahmender Troer und erzumschirmter
Achaier, welche sie ihretwegen von Ares‘ Handen erduldet.“>*® Wenngleich die Interpretatio-
nen der Aussagen Homers mit gewissen Unsicherheiten behaftet sind, so zeigt diese Stelle je-
doch, dass wir auch die Gattung der Textilien als ein duBerst bildfreudiges Medium, in dem
auch figtirliche Szenen zu finden sind, in Betracht ziehen miissen. Allein dem Uberlieferungs-
stand ist es geschuldet, dass auf uns keine Zeugnisse gekommen sind, die die in der literarischen
Uberlieferung nahegelegte Praxis figiirliche Motive in Textilien einzuweben, bestatigt. Zumin-
dest in Ansétzen lassen allerdings erhaltene Textilfragmente aus dem phrygischen Gordion er-

ahnen, wie komplex frilheisenzeitliche Stoffe verziert sein konnten®®! (Abb. 88). Néahere

586 Blakolmer 2012b, 36 hat etwa darauf aufmerksam gemacht, dass in der Forschung auch zwischen SH 111B2
und SH 111C Mitte das Uberbriicken einer Zeitliicke beobachtet wurde, das mit einem ,Revival in letzterer Phase
einhergeht (s. etwa Rutter 1992; Thomatos 2006). Ein vergleichbares ,Revival* lieBe sich somit auch in Hinblick
auf die frihe Eisenzeit postulieren, wobei die zu (iberbriickende Zeitspanne — auch in Anbetracht der hohen Chro-
nologie — freilich langer ausfallen wiirde.

%87 s, dazu etwa Hagg 1983; Morris 1988; Antonaccio 1995; Snodgrass 2000, 416-429; Boehringer 2001; Cold-
stream 2003; Blakolmer 2012b, 36.

%88 5, dazu etwa auch die Studie von Doumet-Serhal u. a. 2023, deren Ergebnisse einer C14-Analyse einer strati-
graphischen Sequenz aus Sidon (Libanon) die bisherigen Ansatze zu einer héheren friiheisenzeitlichen Chronolo-
gie zu bestétigen scheinen.

589 Blakolmer 2012b, 31. —s. dazu auch Blakolmer 2012a.

50 Hom. Il. 3,125-128. — ,[...] 1} 8& puéyav ictov Deatve dimhaxo mopevpény, moréac &' vémacoev dE0rovg Tphmv
0' imtmodapwv kal Ayoidv yolkoyrtdvey, olg £0ev eivex' Emacyov O’ Apnog Talopdwoy:

%91 Die durch einen Brand konservierten Textilfragmente, die mit geometrischen Mustern versehen sind, stammen
aus einem um 800 v. Chr. datierten Zerstérungshorizont aus Megaron 3, s. Holzman 2019.
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Aussagen zu einer Tradierung ikonographischer Motive Uber figirliche Szenen in Textilien
mussen letztendlich hypothetisch bleiben, auch wenn die angeflihrten Zeugnisse vor Augen
fiihren, dass wir es hierbei mit einer aufRerst bildfreudigen Gattung zu tun haben, deren Poten-
zial fur die Verbreitung ikonographischer Schemata nicht zu gering einzuschétzen ist.
Abgesehen von dieser nur schwer zu fassenden Bildgattung kann eine Uberlieferung ikono-
graphischer Motive freilich auch Gber andere Gattungen und Objekte erfolgen, die sich hinge-
gen im archdologischen Befund deutlich abzeichnen. Hierbei ist in der Forschung bereits mehr-
fach auf das Phanomen sog. Erbstiicke hingewiesen worden®%?, denen m. E. in der Diskussion
um eine ikonographische Tradierung eine wesentliche Rolle zuzuschreiben ist. Bei ,Erbstii-
cken® handelt es sich um Objekte, die eindeutig einer dlteren Zeitstufe entstammen, allerdings
in jungeren Fundkontexten angetroffen wurden®%. Der Transfer ikonographischer Motive spat-
mykenischer Zeit respektive deren Rezeption zu einem spateren Zeitpunkt liel3e sich damit auch
ungeachtet des Hiatus in der Bildkunst wiahrend der ,Dark Ages® erkldren. Derartige Fundsitu-
ationen konnen freilich auf unterschiedliche Griinde zurtickzufiihren sein, wie beispielsweise
die Verwendung oder Tradierung bestimmter Objekte Uber einen langeren Zeitraum hinweg,
deren mitunter zufalliges Auffinden oder aber auch das Auffinden durch die Plinderung élterer
Graber oder deren Wiedernutzung®®. Insbesondere der letztgenannte Punkt birgt ein gewisses
Potenzial, das bis zu einem gewissen Grad zur Klarung der hier untersuchten Aspekte beitragen
kann. Das Phanomen des sog. Heroenkults, das sich durch eine Nutzung bronzezeitlicher Gré-
ber im Rahmen eines dort stattfindenden Kultgeschehens auszeichnet, flihrt einerseits den be-
wussten Umgang mit einer eigenen Vergangenheit deutlich vor Augen®®. Andererseits lasst
sich daraus auch ableiten, dass Teilnehmende im Zuge der kultischen Nutzung der Gréber auch
in Kontakt mit alteren Objekten, d. h. Beigaben, etc., sowie auch der mykenischen Ikonographie
kamen. Auffallend ist auch, dass die Nutzung mykenischer Gréaber vor allem ab der spétgeo-
metrischen Zeit belegt ist und somit mit der Bliite der zumindest attischen geometrischen figir-
lichen Vasenmalerei zusammenfallt. Dennoch ist VVorsicht geboten vor einer zu oberflachlichen
Betrachtung, ein wesentlich differenzierterer Blick auf die diskutierten Aspekte erscheint hin-
gegen notwendig. Zwischen dem Aufkommen einer komplexen Ikonographie in geometrischer
Zeit und dem etwa zeitgleich zu beobachtenden Phédnomen des Heroenkults ist freilich kein
direkter Zusammenhang zu postulieren. Zudem ist hervorzuheben, dass Objekte alteren Da-

tums, wie erwahnt wurde, auch auf anderem Wege verfugbar waren sowie bereits auch vor dem

592, beispielsweise Lillios 1999; Boardman 2002; Blakolmer 2012, 33—-36; Anastasiadou 2018; Borgna u. a. 2019.
59 So etwa Blakolmer 2012b, 34. —s. auch Hiller 2006, 188.

594 Blakolmer 2012b, 34.

5% 5, dazu Antonaccio 1995; Boehringer 2001. — Zusammenfassend zum Phanomen des Heroenkults s. auch Rénn-
berg 2021, 227-230 mit weiterer Literatur.
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Wiedereinsetzen einer figlrlichen Bildkunst. Dies veranschaulichen etwa Funde wie die SM
[11A1-zeitliche Larnax aus Knossos (LAL), die in einem friiheisenzeitlichen Kammergrab de-
poniert wurde>®®. Auch in der geometrisch-friiharchaischen Siegelglyptik finden sich etwa Bei-
spiele fur die Rezeption von Siegelbildern aus friihdgaischer Zeit, wie Maria Anastasiadou auf-
gezeigt hat®®’. Im Falle der spatgeometrischen Kanne in London (Abb. 76) erscheint es hin-
sichtlich der Motivik ebenfalls naheliegend von einer Rezeption der Darstellungen auf alteren
Objekten auszugehen, wie etwa der Vergleich mit dem SH I11C-zeitlichen Kraterfragment aus
Elis (G2, Abb. 19) bezeugt®®®. Die Verfiigbarkeit alterer Objekte respektive dlterer Ikonogra-
phie sowie die bislang festgestellten motivischen Uberschneidungen des diskutierten Quellen-
materials lassen somit daran denken, dass die geometrischen Kunsthandwerker zumindest
punktuell Gber die Rezeption sog. Erbstticke ikonographische Inspirationen bezogen.

Im Zusammenhang einer vergleichenden Untersuchung des Motivrepertoires in spatmyke-
nischer und geometrischer Zeit, welche tber die sepulkrale Thematik hinausgeht, hat Fritz Bla-
kolmer zurecht darauf hingewiesen, dass das diskutierte Erklarungsmodell einer Uberlieferung
mittels Erbstlicke allerdings keine Anhaltspunkte daftr liefert, weshalb insbesondere die SH
I11C-zeitliche Ikonographie rezipiert wurde. Hingegen hatte man bei der Wiedernutzung von
Grabern in viel groBerem AusmafR Objekte palastzeitlicher Bestattungen angetroffen®®. Eine
umfassende Erorterung dieses Aspekts kann an dieser Stelle nicht geleistet werden, doch lassen
sich m. E. zumindest in Hinblick auf die sepulkrale Motivik einige schliissige Beobachtungen
anfiihren. Einen zentralen Aspekt in dieser Diskussion bildet die Frage nach der Bildwirdigkeit
bestimmter Motive. Auffallend ist in beiden Perioden abgesehen von den motivischen Uber-
einstimmungen auch der Umstand, dass die sepulkrale Thematik nebst anderen gesellschaftli-
chen Bereichen ebenfalls einer ikonographischen Umsetzung Wert erschien®®. Dies ist keines-
falls als selbstverstandlich anzusehen, verdeutlicht doch das Fehlen vergleichbarer Belege in
der frihagaischen Bildkunst mit Ausnahme der spatmykenischen Zeit, dass Tod und Bestattung
nicht als bildwurdige Themen aufgefasst worden zu sein scheinen. So lasst sich daraus folgern,
dass in geometrischer Zeit ein bestimmter Konsens dartber herrschte, welche ikonographischen

5% Crowe 2019, 485.

%97 Anastasiadou 2018.

5% Dennoch wirft dieser Fall gewisse Fragen auf, berlicksichtigt man die geographischen Kontexte der Funde, da
vergleichbare Motive in spatmykenischer Zeit aus Attika nicht belegt sind sowie auch in geometrischer Zeit keine
vergleichbaren Motive aus Elis Uberliefert sind. Was daraus jedoch abgeleitet werden kénnte, ist, dass dieses Motiv
bereits in spatmykenischer Zeit eine grélere geographische Verbreitung — zumindest bis nach Attika — fand, wo
es auch lokalen Kunsthandwerkern in spidtgeometrischer Zeit in Form von ,Erbstiicken noch zugénglich war. —s.
dazu auch Hiller 2006, 187; Panagiotopoulos 2007, 211 mit Anm. 41.

599 Blakolmer 2012b, 35.

600 Blakolmer 2012b, 32.
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Motive das soziale Selbstverstdndnis in geeigneter Form abzubilden imstande waren, wobei

sich dessen Ausbildung bereits in spdtmykenische Zeit verorten l&sst.

5.2 Rezeption der sepulkralen Ikonographie Agyptens und des Vorderen
Orients

Wie im vorherigen Abschnitt bereits angedeutet wurde, kommt auch der Rezeption der se-
pulkralen Bildkunst benachbarter Kulturen eine eminente Rolle in Hinblick auf die Frage nach
dem Motivrepertoire in spatmykenischer und geometrischer Zeit zu. So konnte eine weitere
Erklarung fiir die Ahnlichkeiten in der sepulkralen Motivik der spatmykenischen und geomet-
rischen Ikonographie auch darin zu suchen sein, dass, wie etwa von Stefan Hiller postuliert, in
beiden Perioden eine Ubernahme bestimmter Elemente aus der agyptischen Bildkunst er-
folgte®®L. Ein derartiges Modell ist allerdings nicht als Alternative zu den im vorangegangenen
Kapitel diskutierten ikonographischer Tradierungsformen zu erachten, viel eher stellt es eine
zusétzliche Komponente dar, die veranschaulicht, auf welche komplexe und facettenreiche
Weise sich das hier behandelte Phanomen gestaltet.

Bei einem naheren Blick auf die sepulkrale Ikonographie Agyptens lassen sich eindeutige
Parallelen zu jener in spatmykenischer Zeit beobachten®®, Hiller verwies beispielsweise auf
den Umstand, dass die Prothesis in der dgyptischen Bildkunst erstmals ab der Amarna-Zeit
belegt ist und somit in etwa synchron mit den friihesten Prothesis-Szenen frihdgaischer Zeit in
Erscheinung treten sowie auch im Allgemeinen mit der Ausbildung einer sepulkralen Ikono-
graphie in spatmykenischer Zeit®%, Die friiheste Wiedergabe einer Prothesis in der dgyptischen
Ikonographie lasst sich in Form eines Reliefs aus dem Konigsgrab aus Amarna fassen (Abb.
89), welches das verstorbene Mitglied der pharaonischen Familie auf einer Bahre zeigt, die von
Klagenden umgeben wird®®. In Darstellungen wie dieser sieht Hiller die Prototypen von Auf-
bahrungsszenen, die sich zunéchst nach Kreta und in weiterer Folge bis auf das griechische
Festland respektive bis nach Tanagra verbreitet haben. Ahnlich verhilt es sich seiner Ansicht
nach auch mit weiblichen Figuren mit Klagegesten, die zu grofReren Gruppen in agyptischen
Grabmalereien haufig ein wesentliches Element in der kompositorischen Zusammensetzung der
Szenen darstellen®®®. In Hinblick auf die Gestik scheinen jedoch die Haltungsmotive spatmy-

kenischer als auch geometrischer Klagender, wenn auch nur graduell, einer stérkeren

801 Hiller 2006. —s. auch Vlachou 2018, 269.

802 Wie mitunter auch in Hinblick auf die Darstellungen auf dem Sarkophag aus Agia Triada bereits deutlich wurde,
s. Kap. 4.1.2.

803 Hiller 2006, 183. — Wie bereits dargelegt, handelt es sich bei den friihesten Prothesis-Szenen in frihdgaischer
Zeit um die Darstellungen auf den Larnakes aus Klima Messaras (LA2) und Pigi/Rethymnon (LA3).

604 Hiller 2006, 183.

695 Hiller 2006, 183-185.
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Formalisierung unterworfen zu sein. Zentrales Charakteristikum bilden hierbei vor allem die
beiden in Richtung des Kopfes und ihn beriihrenden Arme, wahrend sich einerseits die Klage
in der dagyptischen Bildkunst durch eine vergleichsweise groRere Variationsbreite in der Wie-
dergabe an Gesten manifestiert®®. Andererseits zeichnen sich auch keine geschlechtsspezifi-
schen Zuweisungen eines bestimmten Gestus oder bestimmter Gesten an weibliche oder mann-
liche Klagende ab, wie es sich in sehr konsequenter Weise sowohl in den spatmykenischen als
auch in den geometrischen Beispielen verfolgen lasst. Dennoch erscheint es durchaus plausibel,
das Aufkommen eines sepulkralen Motivrepertoires in spatmykenischer Zeit — zumindest bis
zu einem gewissen Grad — aus den Einflussen der dgyptischen Bildkunst auf das friihdgaische
Kunstschaffen zu erklaren. Daftr spricht der intensive Austausch zwischen beiden Regionen
sowie der Umstand, dass die friindgaische Bildkunst in vielerlei Hinsicht Anleihen aus Agypten
sowie dem Vorderen Orient bezog.

Enge Kontakte zwischen der Agais und Agypten sowie dem Vorderen Orient sind wéhrend
dem 3. und 2. Jahrtausend v. Chr. archdologisch gut bezeugt. Zahlreiche Objekte agyptischer
Herkunft belegen den intensiven Handel und Austausch zwischen den Kulturen und Regionen
des ostmediterranen Raumes wahrend dieser Zeit®"’. Dieser Austausch blieb allerdings nicht
auf bloBen Guterverkehr beschrankt, sondern zeitigt auch Prozesse der Ubernahme, Adaption
und Transformation von — nicht zuletzt im weitesten Sinne religiésen und damit auch zusam-
menhéngend, sepulkralen — Vorstellungen, Konzepten und Ideen, die sich insbesondere uber
die Bildkunst nachverfolgen lassen®®®. Zu betonen ist allerdings auch, dass, wie Diamantis Pa-
nagiotopoulos bemerkt, vielfach Motive auch ,,[...] lediglich als leere Formen und nicht als
semantische Inhalte iibertragen wurden.“®% Als Teil des Rezeptionsprozesses ist dabei auch
eine Aufladung mit neuen semantischen Bedeutungsgehalten gemal eigenen Vorstellungen und
Bediirfnissen anzusehen®1?,

Einfliisse und Elemente aus dem ikonographischen Repertoire Agyptens und des Vorderen
Orients lielen sich in der minoisch-mykenischen Ikonographie zu zahlreichen Beispielen an-
fiihren, so ist auch folgende Einschatzung von Panagiotopoulos sicherlich nicht als Gbertrieben
anzusehen: ,,Ohne den dgyptischen Einflufl wére die minoisch-mykenische Bildsprache sicher-

lich drmer gewesen.“®?* Aus der motivischen Bandbreite seien daher nur einige Wenige

808 Diesen Umstand hat bereits auch Benson 1970, 94 beobachtet. — Allgemein zur Totenklage in der agyptischen
Bildkunst s. Werbrouck 1938.

807 5. dazu beispielsweise Davies — Schofield 1995; Panagiotopoulos 2004; Phillips 2008.

608 Zum Aspekt des Austausches von Ideen und Konzepten s. etwa Wedde 1997, Michailidou 2000, 207 f.

809 panagiotopoulos 2004, 39 f.

610 pPanagiotopoulos 2004, 40.

611 panagiotopoulos 2004, 39.
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Beispiele angefiihrt, die eine ,iconographic interconnection® vor dem Hintergrund einer Ostme-
diterranen bronzezeitlichen Koine bezeugen und auch die Rezeption sepulkraler Motive in ihren
soziokulturellen Kontext einordnen. Ein in dieser Diskussion geradezu als Paradebeispiel an-
zufiihrendes Phédnomen stellt wohl der Prozess der Adaption und Transformation der agypti-

schen Taweret zum minoischen Genius dar®1?

. Augenfallig werden ikonographische Anleihen
in der frihagéischen Bildkunst auch in Hinblick auf weitere Mischwesen wie Sphingen, Grei-
fen, oder auch dem sog. Minoan Dragon, deren Urspriinge allesamt auf VVorbilder zurtickzufih-
ren sind, die der Vorstellungs- und Bildwelt der Kulturen Agyptens und des Vorderen Orients

entstammen®13

. Adaptionen und Ubernahmen manifestieren sich daneben aber auch in Form
von Nilszenen mit Papyruspflanzen und Meerestieren und Wasservogeln in der minoischen
Ikonographie, die eindeutig eine Entlehnung aus mit Jenseitsvorstellungen assoziiertem &gyp-
tischem ikonographischem Repertoire erkennen lassen®4. Bemerkenswert ist dabei auch der
Umstand, dass sich die Wiedergabe der genannten Elemente in spatmykenischer Zeit vor allem
im Dekor kretischer Larnakes beobachten l&sst, der von Vance Watrous etwa als ikonographi-
sche Umsetzung einer ,,Afterworld* interpretiert wurde und sich somit an dgyptische Jenseits-
konzeptionen anlehnt®:®, Der ikonologische Kontext der Bildtrager legt dies zweifelsfrei nahe
und lasst somit erkennen, dass in diesem Fall die urspriingliche Bedeutung der rezipierten Mo-
tive auch weitgehend beibehalten wurde. Wahrend die Ubernahme eines Motivs nicht zwingend
mit einer Ubernahme der damit verbundenen Ideen und Vorstellungskonzepte einher gehen
muss und mitunter mit neuen Bedeutungen und Zuschreibungen aufgeladen werden kann, zeigt
dieses Beispiel, dass die urspringlich inhdrente Aussage in der Rezeption wohl durchaus eine
entscheidende Rolle spielte®!®. Wie bereits aufgezeigt wurde, stellt auch der vieldiskutierte Sar-
kophag aus Agia Triada ein zentrales Beispiel fur Adaptions- und Transformationsprozesse
agyptischer ikonographischer Elemente dar. Wenngleich sich aufgrund motivischer und kom-
positorischer Uberschneidungen auch eindeutig adgyptische Vorbilder benennen lassen, die ih-
rem Bedeutungshalt nach mit Tod und Bestattung verknipft sind, gestaltet sich eine néhere
Interpretation der auf dem Sarkophag dargestellten Szenen dennoch schwierig. Dies I&sst sich

6125, dazu insbesondere Crowley 1989, 58-63; Weingarten 1991; Weingarten 2013; Blakolmer 2015a; Blakolmer
2015b; Kuch 2017.

613 Crowley 1989, 40-57; Blakolmer 2016, 128. 132 f.

6145, Watrous 1991. —s. auch Hiller 1996, 89 f.

6155, oben Anm. 532.

616 Wie oben dargelegt, gestaltet sich das Verhaltnis zwischen Bedeutung eines Motivs in seinem Ausgangskontext
sowie im Kontext des Rezipienten schwierig und lasst sich zumeist ohne erganzende, d. h. schriftliche, Quellen
nur bedingt fassen. So lassen sich beispielsweise insbesondere im Falle des minoischen Genius auch nur
schwerlich Aussagen daruiber treffen, inwiefern die mit ihm verkniipften Aspekte und Bedeutungen auch auf jene
Tawerets in der &gyptischen Vorstellungs- und Gétterwelt Bezug nehmen, s. dazu etwa Panagiotopoulos 2004, 41.
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ungeachtet des Umstandes festhalten, dass auch fiir diese Darstellungen ein sepulkraler Cha-
rakter vorauszusetzen ist®'’.

Die Ubernahme sepulkraler Motivik, die abgesehen von Klagenden und Prothesis-Szenen
auch die Sphére des Jenseits umfasst, ist somit vor dem Hintergrund eines steten Kontakts und
Austausches der bronzezeitlichen Kulturen des ostmediterranen Raumes zu verstehen, der sich
vor allem auch in der Bildkunst deutlich fassen lasst. So ist darliber hinaus zu beobachten, dass
die Ausbildung einer sepulkralen Ikonographie in spatmykenischer Zeit auch mit einer bereit-
willigen Orientierung an agyptischer Motivik einhergeht. In weiterer Folge zeigt sich allerdings
auch, dass die Rezeption nicht allein in eine Richtung erfolgte. Aus mehreren Fundorten in der
Levante sind etwa Statuetten mit Klagegesten belegt (Abb. 90), welche, vergleichbar den SH
I11C-zeitlichen Beispielen aus Perati oder lalysos, an den Réandern von GeféaRen bzw. Krateren
befestigt waren. Diese ins 12./11. Jahrhundert v. Chr. datierenden Beispiele zeigen laut Trude
Dothan eine Rezeption spatmykenischer Vorbilder®:8,

Fur die frihe Eisenzeit hingegen l&sst sich zundchst kein vergleichbarer intensiver Austausch
und Kontakt zwischen der Agais und Agypten sowie dem Vorderen Orient konstatieren. Den-
noch sind Kontakte zwischen Kreta und dem griechischen Festland und anderen Regionen des
ostmediterranen Raumes bereits ab dem 10. Jahrhundert v. Chr. archdologisch belegt und in-
tensivieren sich vom 9. bis ins 7. Jahrhundert v. Chr. erneut®'®. Das 7. Jahrhundert v. Chr., die
sog. Orientalisierende Phase, stellt hierbei den Kulminationspunkt der Rezeption bzw. Orien-
tierung am kunsthandwerklichen Schaffen Agyptens und des Vorderen Orients dar und umfasst
neben der Bildkunst an sich Aspekte wie Skulptur, GefaRformen sowie Architektur und auch
Handwerkstechniken®?°, Dass eine Rezeption agyptischer Bildkunst bereits in der Zeit davor
erfolgt sein muss, legen etwa bestimmte Elemente und Motive in der sepulkralen Ikonographie
geometrischer Zeit nahe. Jack Benson machte beispielsweise darauf aufmerksam und fiihrte m.
E. Uberzeugend vor Augen, dass sich in den geometrischen Szenen der Prothesis und der
Ekphora motivische Anleihen aus dem Repertoire der dgyptischen Bildkunst finden®?l. Ein
Fragment eines Sarkophags in Stral3burg zeigt etwa eine Klagende an einer Bahre, die mit einer

Hand den Kopf des Leichnams beriihrt und mit der anderen einen Klagegestus vollfiihrt®??

817 s, dazu Kap. 4.1.2.

618 Dothan 1982, 237-249; Cavanagh — Mee 1995, 56.

619 Sheedy 1990, 136 f.; Gadolou 2014, 258 f.

620 Fuchs — Floren 1987, 76-78; Stampolidis 1998, 68-100; Whitley 2001, 102-133; Coulié 2013, 105-107;
Gadolou 2014.

621 Benson 1970, 88-99.

622 Benson 1970, 93. — s. auch Ahlberg 1971, 304. — Eine vergleichbare Szene findet sich auch in Form einer
Totenbuchvignette aus der 19. Dynastie, die den aufgebahrten Osiris zeigt, zu dessen Kopf und Fif3en sich Isis
und Nephthys befinden, die jeweils einen Arm zum Leichnam ausstrecken und den anderen zur Klage an den Kopf
gefuhrt haben, s. Sheedy 1990, 133. Taf. 19.3; Hiller 2006, 185.
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(Abb. 91). Diese Bildformel findet sich auch auf einer Kanne in Dresden®?® (Abb. 83) sowie
auf einer Halshenkelamphora in Berlin®* (Abb. 92). In den Darstellungen auf diesen GefaRken
finden sich somit ebenfalls Figuren am Kopfende der Bahre, die mit einer Hand den Kopf des
Leichnams berlihren und die andere in einem Gestus der Klage erheben. Ein in den geometri-
schen Szenen haufig anzutreffendes Motiv findet sich in Form von Klagenden, die vor der Kline
knien oder kauern®2® (Abb. 51. 83). Auch hierbei handelt es sich um ein Motiv, das wohl aus
der agyptischen sepulkralen Ikonographie entlehnt zu sein scheint, wo es sich vielfach beobach-
ten 14sst®28 (Abb. 93). Ein weiteres, duBerst bemerkenswertes Beispiel ikonographischer Rezep-
tion stellt die Wiedergabe der Briiste im Falle weiblicher Figuren in den geometrischen Szenen
dar. Zwar wurden Figuren bereits in spatmykenischer Zeit (zusatzlich zum beidhandigen Kla-
gegestus) durch die Angabe von Briisten als weiblich charakterisiert, doch l&sst nun die formale
Umsetzung eine gewisse Néhe zu dgyptischen Klagefrauen erkennen. Insbesondere der in VVor-
deransicht wiedergegebene Oberkorper einiger Klagender auf dem Sarkophag des Anchpech-
rod aus der 22. Dynastie (Abb. 94) erinnert in den sich in der Kontur deutlich abzeichnenden
Bristen an geometrische Klagefrauen bei denen sie durch Striche zu beiden Seiten des Ober-
korpers ebenfalls angedeutet sind®’ (Abb. 46. 76. 87). In sitzenden Klagenden findet sich aber-
mals ein aus dem geometrischen Repertoire gut bezeugtes Motiv®?, dessen Vorbilder wiederum
in agyptischen Darstellungen zu suchen sein durften. Dabei beschrénkt sich die Rezeption al-
lerdings nicht lediglich auf eine motivische Ubernahme sitzender Figuren an sich, sondern um-
fasst auch deren kompositorische Einbettung in Szenen des Bestattungsrituals. Reihen sitzender
Klagender, die in Zonen oberhalb oder seitlich der Kline angeordnet sind, finden sich in der
attisch-geometrischen VVasenmalerei in zahlreichen Beispielen (Abb. 50. 80. 84). Diese Form
der Anordnung der Sitzenden lasst sich auch in Illustrationen zum &gyptischen Totenbuch be-
obachten und kommt dabei nicht nur in Darstellungen der Aufbahrung, sondern auch in Zusam-
menhang mit anderen Szenen vor®?® (Abb. 95-96). Eine weitere bemerkenswerte Beobachtung
aulRerte Stefan Hiller, der die Drapierung des Leichentuches in den geometrischen Prothesis-
und Ekphora-Szenen als tber der Bahre ausgebreitete Fl&che mit schachbrettartigem Muster

ebenfalls auf Vorbilder aus der &gyptischen Ikonographie zurickfuhrt. Auch hier finden sich

623 5. oben Anm. 466.

624 Berlin, Staatliche Museen 1963.13: Ahlberg 1971, 27 Nr. 31; Merthen 2005, 388 Nr. G131. — Die Amphora
datiert in SG lla.

62 5, dazu oben Anm. 285.

626 Benson 1970, 90. 97 f.; Hiller 2006, 189.

627 Benson 1970, 92 f. 95 f. — Auch fiir jene geometrischen Figuren, deren Oberkdrper durch auf nur einer Seite
angegebener Briste als im Profil wiedergegeben erscheinen, finden sich vergleichbare Vorbilder aus der agypti-
schen Bildkunst.

628 5, dazu Kap. 4.2.1.2.

629 Benson 1970, 90 f.
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Prothesis-Szenen, in denen Textilien bzw. Tucher in &hnlicher Weise hinter oder tiber dem auf-
gebahrten Leichnam drapiert sind®° (Abb. 97).

Die angefiihrten Beispiele und Vergleiche zeigen, dass insbesondere der sepulkralen Ikono-
graphie Agyptens in gewisser Hinsicht eine , Vorbildfunktion zukam. Die sich in beiden Peri-
oden abzeichnenden Ubernahmen und Adaptionen bestimmter Motive verdeutlichen ein be-
stimmtes Bedurfnis nach einer Visualisierung und bildlicher Formalisierung des jeweils eige-
nen Repertoires an sepulkralen Konzepten und Ritualen®®!. Hervorzuheben bleibt vor allem
aber, wie sowohl Benson als auch Hiller betonen, dass wir es in geometrischer Zeit in erster
Linie wohl mit einem ,Revival‘ spatbronzezeitlicher Bildformeln zu tun haben. Der Kontakt
mit der &gyptischen sepulkralen Motivik respektive deren Rezeption und Adaption ist aber dar-
uber hinaus als eine weitere Komponente zu verstehen, die in der Formierung einer sepulkralen

Ikonographie in geometrischer Zeit eine nicht zu vernachlassigende Rolle spielte5®?,

830 Hiller 2006, 188-190.

83! Fiir die spite Bronzezeit postuliert Vicky Vlachou eine Art ,ostmediterraner Koine* hinsichtlich des Ritualge-
schehens im Rahmen von Bestattungen. So legen ihrer Ansicht nach Elemente aus der Bildkunst verschiedener
Kulturen des ostmediterranen Raumes nahe, dass sich die rituellen Abl&ufe in den Bestattungszeremonien vielfach
gleichen (Vlachou 2018, 260-262). In der Tat stellt dies ein interessantes Erklarungsmodell dar, vor dessen Hin-
tergrund auch die Rezeption bestimmter Motive zu interpretieren ist. — Vergleichbares nimmt Ahlberg 1971, 304
auch in Hinblick auf die geometrische Zeit an. — s. auch Sheedy 1990, 142 f. mit Hypothesen hinsichtlich der
Verbreitung ikonographischer Motive im ostmediterranen Raum in der frihen Eisenzeit.

832 Benson 1970, 96; Hiller 2006, 190. — Nicht nachvollziehbar sind hingegen die Argumente von William
Cavanagh und Christopher Meeg, die Anregungen aus der agyptischen sepulkralen Ikonographie in geometrischer
Zeit skeptisch gegenuberstehen. Ihre Feststellung ,,The Third Intermediate Period (XXIst-XXVth Dynasties =
circa 1085-656 BC) is devoid of mourners [...]. The Dipylon Master, and [...] the Analatos Painter, would have
sought artistic inspiration in vain in 8th century Egypt.” (Cavanagh — Mee 1995, 56) ist entschieden von der Hand
zu weisen, da Klagende in dieser Zeit in der agyptischen Ikonographie durchaus bezeugt sind. So weist etwa der
bereits erwahnte Sarkophag des Anchpechrod, der in die 22. Dynastie datiert, figurlichen Dekor auf, der Szenen
der Ekphora mit Klagenden zeigt.
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6 Ergebnisse und Zusammenfassung

Die Untersuchung des Phanomens, sich mit Tod, Trauer und Bestattung in der Bildkunst in
spatmykenischer und geometrischer Zeit auseinanderzusetzten, offenbarte seine Vielfaltigkeit
und Komplexitat sowohl in synchroner als auch in diachroner Perspektive. Die genannten As-
pekte in visuellen Medien zu verhandeln und damit auch tber das ephemere Geschehen im
Bestattungsritual zu konservieren spiegelt ein spezifisches gesellschaftliches Bedurfnis wider,
das sich in der Frihdagais erst ab spatmykenischer Zeit beobachten lasst. Die Absenz dieser
Thematik in den ikonographischen Zeugnissen der vorangegangenen Perioden deutet somit auf
gewisse Veranderungen im sozialen Wertesystem in der spaten Bronzezeit hin, welche mit einer
Etablierung einer dezidierten Bildwurdigkeit der sepulkralen Sphére einherging respektive
diese zur Folge hatte. Entgegen vereinzelt bis ans Ende des 20. Jahrhunderts vertretener Mei-
nungen lassen sich funerdare Motive in der frihdgdischen Ikonographie nicht bereits in der neo-
palatialen Siegelglyptik fassen. Vielmehr hat die Analyse der entsprechenden Siegelbilder ge-
zeigt, dass sich keine Anhaltpunkte finden, die darauf hindeuten, dass Klagegesten und Bestat-
tungsrituale bereits vor SH/SM I11A in der Bildkunst fassbar sind.

Sepulkrale Motive beschranken sich dariiber hinaus auch ausschlieBlich auf Bildtréger, die
primér flr die Verwendung im funeraren Kontext bestimmt sind. So finden sich Bilder, die auf
Bestattung und Bestattungsrituale rekurrieren auf Larnakes, die den gro3ten Teil am vorhande-
nen Quellenmaterial darstellen, und grof3formatigen Gefallen, die hdchstwahrscheinlich als
Grabmarker dienten. Mit den Fragmenten eines Freskos aus Megalo Kastelli sind auch Belege
fiir die Dekorierung von Grabkammern mit sepulkralen Motiven bezeugt. Zudem bilden Statu-
etten bzw. Gefalze mit Appliken in Form von weiblichen Figuren mit Klagegesten, die als Grab-
beigaben Verwendung fanden, einen weiteren Teil des spatmykenischen Quellenkorpus.

Uber die geographische Verteilung des Fundmaterials lieRen sich auch jeweils von der Fund-
region abhangige Unterschiede hinsichtlich Thematik und Motivik beobachten. Am markantes-
ten unterscheiden sich hierbei die Praferenzen auf Kreta sowie auf dem griechischen Festland.
Auf Kreta finden sich in der Phase der Formierung einer sepulkralen Ikonographie in SH/SM
I11A auch vereinzelt Beispiele von Darstellungen, die sich auf das Bestattungsritual beziehen.
Danach sind allerdings keine vergleichbaren Belege mehr auf Kreta zu fassen, im Allgemeinen
dominieren Motive, die mit Meerestieren, Wasservogeln und Papyruspflanzen auf eine be-
stimmte Form einer Jenseitsvorstellung verweisen. Diese scheint hochstwahrscheinlich von es-
chatologischen Konzepten aus der agyptischen Vorstellungswelt und Ikonographie inspiriert zu
sein. Auf dem griechischen Festland dominieren hingegen Motive, die unmittelbar auf Bestat-

tungsrituale rekurrieren. So bilden tberwiegend weibliche Klagende sowie die Prothesis und in
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einem Fall auch die Ekphora das sepulkrale Motivrepertoire ab. Dabei kristallisiert sich der
beidhandige Klagegestus als verbindliche ikonographische Chiffre heraus, mit welcher die Au-
Rerung von Klage und Trauer verbildlicht wird. Bemerkenswert ist zugleich, dass dieser Gestus
— wie auch in geometrischer Zeit — nahezu ausschlieBlich auf weibliche Figuren beschrankt
bleibt.

Hinsichtlich der geographischen Verteilung des Fundmaterials in geometrischer Zeit lassen
sich im Vergleich zu jenem aus spatmykenischer Zeit gewisse Unterschiede feststellen. Die
Verbreitung sepulkraler Motive in der Bildkunst erscheint nun geringer und konzentriert sich
vorwiegend auf Attika, wobei vereinzelt auch Beispiele aus anderen Regionen und Kunstland-
schaften tberliefert sind. Die Bildtrager stellen groRformatige Kratere und Bauchamphoren dar,
welche als Grabmarker dienten. Daneben erweitert sich ab SG 1l das Repertoire um einige wei-
tere GefalRformen, die auch als Beigaben mit ins Grab gegeben wurden. Auch Statuetten bzw.
GeféaRappliken in Form von Klagenden sind in geometrischer Zeit bezeugt. Das dominierende
Motiv bilden Szenen der Aufbahrung des Leichnams, welche von Reihen klagender Figuren
gerahmt wird. Es handelt sich dabei um die Wiedergabe eines der zentralen Momente im Ver-
lauf des Bestattungsrituals, dem somit eine gewisse Brisanz zugrunde liegt. Der Ekphora
kommt mit nur drei Uberlieferten Beispielen lediglich eine marginale Bedeutung zu, wobei es
dennoch bemerkenswert erscheint, dass auch diesem Abschnitt des Bestattungszeremoniells,
der feierlichen Uberfiihrung des/der Verstorbenen zum Ort der Grablege, eine gewisse Bild-
wirdigkeit beigemessen wurde. Der beidhéndige Klagegestus, wie er sich auch in spatmykeni-
scher Zeit beobachten lasst, ist als ikonographische Chiffre fiir die AuRerung von Klage und
Trauer wiederum ausschliel3lich auf weibliche Figuren beschrankt.

In den Kompositionen lassen sich im Vergleich zu den bronzezeitlichen Beispielen gewisse
Unterschiede erkennen. So féllt die Anzahl an Prothesis-Szenen in spatmykenischer Zeit mit
fiinf Beispielen gegeniiber 65 Darstellungen aus geometrischer Zeit relativ gering aus. Der
GroRteil der spatmykenischen Zeugnisse zeigt isoliert wiedergegebene Klagende, die in keinen
néher zu definierenden szenischen Zusammenhang eingebettet sind. Klagende in den geomet-
rischen Darstellungen sind hingegen uberwiegend mit der Prothesis oder der Ekphora assozi-
iert. Erst ab SG 11 treten klagende Figuren auch als Hauptmotiv in Erscheinung. Statuetten in
Form von weiblichen Figuren mit Klagegestus sind dabei ebenfalls als ,isoliert* auftretende
Klagende zu betrachten. Diese erst ab SH I11C zu fassende Form der Grabbeigabe war offenbar
auch in der friihen Eisenzeit eine verbreitete Praxis, wie Belege aus PGB aus Kreta oder aber
aus Attika ab spatgeometrischer Zeit zeigen. Wie sich zudem gezeigt hat, lassen sich in beiden

Perioden auch Anleihen aus der sepulkralen Ikonographie Agyptens beobachten, in der Szenen,
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die die Prothesis sowie Klagende wiedergeben, einen zentralen Bestandteil des Motivreper-
toires darstellen. Die Bildwirdigkeit der sepulkralen Sphare sowie ihre Thematisierung in vi-
suellen Medien ist daher auch vor dem Hintergrund einer ostmediterranen Koine zu interpre-
tieren, in der sich der Umgang mit Tod und Trauer in der Bildkunst in &hnlicher Weise mani-
festiert.

Die zu beobachtenden Ahnlichkeiten der Zeugnisse aus beiden Perioden offenbaren ikono-
graphische Querverbindungen, welche konkret zu fassen allerdings mit gewissen Schwierig-
keiten behaftet ist. Das Aufspliren moglicher Erklarungsansatze zeigt die Komplexitat und
Vielféltigkeit dieses Phanomens, welches durch eine Vielzahl an Faktoren bestimmt wird. Vo-
raussetzung fur eine (erneute) Aufnahme bestimmter Motive und Bildformeln ins ikonographi-
sche Repertoire bildet ein gesellschaftliches Bediirfnis, die sepulkrale Sphare auch dezidiert in
der Bildkunst aufgreifen zu wollen. Essenziell ist dabei auch die Art und Weise ihrer Umset-
zung im Bild. So kénnen zwar einerseits ahnliche Motive darauf hinweisen, dass Rituale sowie
rituelle Abl&ufe sich von der spatmykenischen bis in geometrische Zeit auf annahernd idente
Art und Weise erhalten haben, d. h. auf performativem, aber auch miindlichem Wege weiter-
tradiert wurden. Andererseits miindet eine Umsetzung von annahernd identen Ritualen in bild-
lichen Medien in unterschiedlichen zeitlichen Kontexten nicht zwangslaufig in einer identen
Motivik und Kompositionsweise. Entscheidend hierfir sind spezifische ikonographische Kon-
ventionen, die bei derart groRen Ubereinstimmungen wie im Falle der Darstellungen auf dem
SH I1IC-zeitlichen Kraterfragment aus Agia Triada in Elis sowie auf der SG Ilb-zeitlichen
Kanne im British Museum auf konkrete spatmykenische Vorbilder, derer man sich in geomet-
rischer Zeit bediente, schlieRen lassen. So deuten Belege wie diese auf eine Rezeption spét-
bronzezeitlicher Prototypen hin, die im friihen ersten Jahrtausend v. Chr. nach wie vor verflig-
bar waren. Zugleich bilden derartige Rezeptionsprozesse einen zentralen Erklarungsansatz fir
die Frage nach der Uberlieferung ikonographischer Motive. Daneben ist in dieser Diskussion
allerdings auch darauf hinzuweisen, dass sich diese Tradierung neben der Rezeption sog. Erb-
stiicke auch Gber andere Uberlieferungsebenen vollzogen haben kénnte. Auch wenn sich die
Quellenlage dazu schwierig gestaltet, ist dennoch davon auszugehen, dass eine Uberlieferung
eventuell auch tber andere, im arché&ologischen Befund nicht mehr nachvollziehbare, Bildgat-
tungen, wie etwa Textilien, erfolgte. Fur eine ungebrochene ikonographische Kontinuitéat tber
den Hiatus in der Bildkunst wihrend der ,Dark Ages* hinaus lasst sich als Erklarung fiir die zu
beobachtenden Ahnlichkeiten in den bildlichen Zeugnissen beider Perioden hingegen nur

schwerlich argumentieren.
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Die Uber die Bildkunst vermittelten Themen und Motive spiegeln auch bestimmte gesell-
schaftliche Normen und Wertesysteme wider und fuhren vor Augen, welche Aspekte Giberhaupt
als bildwiirdig erachtet und somit mit sozialer Relevanz versehen wurden. Diese ikonographi-
sche Relevanz der sepulkralen Sphare scheint sich laut dem Befund in der Friihdgais erst ab
spatmykenischer Zeit ausgebildet und etabliert zu haben. Im Grunde diirfte sie sich allerdings
bis in geometrische Zeit nur wenig verandert haben, allein der Hiatus in der Bildkunst wéhrend
der ,Dark Ages‘ bildet eine Phase, zu der sich diesbeziliglich nur schwerlich Aussagen treffen
lassen. Das Wiederaufkommen figlrlicher Motive ab MG 11 in der auch die sepulkrale Sphére
eine essentielle Rolle im sich ausbildenden ikonographischen Repertoire einnimmt, zeugt von
ahnlichen Ansprichen, die Themen Tod und Trauer in visuellen Medien zu thematisieren, wie
sie sich bereits in spatmykenischer Zeit beobachten lassen. So l&sst sich auch aus einer emoti-
onshistorischen Perspektive heraus festhalten, dass die Bildkunst beider Perioden nahezu idente
Normen und Konventionen widerspiegelt. Auffallig ist dabei, dass vor allem Frauen jene sozi-
ale Gruppe bilden, die in besonderem MafRe in Erscheinung tritt. Die Klage und AuRerung der
Trauer wird Gberwiegend Frauen zugeschrieben, wahrend Manner hingegen nur eine marginale
Rolle einnehmen und/oder durch andere Funktionen im Bestattungsritual charakterisiert sind.

Den Anspruch der vorliegenden Untersuchung bildete eine ausfuhrliche Analyse der se-
pulkralen Motivik in spatmykenischer und geometrischer Zeit sowie deren diachrones Verhélt-
nis zueinander. Freilich kann damit nur ein Teilaspekt in der Diskussion um das Wiederauf-
kommen der Bildkunst nach den ,Dark Ages und die Frage nach der Rolle und der Bedeutung,
der dabei der spatmykenischen Ikonographie zukam, abgedeckt werden. Jedoch bergen Analy-
sen wie diese, die sich auf spezifische Themen und Motive fokussieren, das Potenzial, als Basis
und Ankntpfungspunkt fir kiinftige Studien zu fungieren, die ein breiteres Motivspektrum in

den Blick zu nehmen anstreben.
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7 Katalog ausgewahlter spatmykenischer Darstellungen sepulkraler The-
matik

Die Auswahl der in diesem Katalog zusammengestellten Objekte beschrankt sich auf den
Zeitabschnitt von den friihesten greifbaren Belegen sepulkraler Ikonographie in spatmykeni-
scher Zeit (SM 111A1/A2) bis zu den letzten in der Nachpalastzeit (SH 111C); die geografische
Verteilung der Artefakte erstreckt sich auf die Regionen des griechischen Festlandes, der Kyk-
laden, Kretas, der Dodekanes und Zyperns. Erfasst wurden lediglich Darstellungen, die Ritual-
szenen zeigen, welche vor dem Hintergrund einer Bestattung zu interpretieren sind. Hingegen
wurden Darstellungen, welche eschatologische Aspekte wie Jenseitsvorstellungen widerspie-
geln, nicht in den Katalog aufgenommen. Da diese analytischen Kategorien in der Praxis haufig
nicht klar voneinander abgegrenzt werden konnen, beinhalten manche Katalognummern auch
Darstellungen eschatologischen Gehalts, etwa wenn ein Objekt mehrere Szenen/Darstellun-
gen/getrennte Bildfelder aufweist. Ausschlaggebend fiir die Aufnahme in den Katalog war in
diesen Féllen der Umstand, dass einzelne Szenen oder Bildfelder dezidiert auf Bestattungsritu-
ale verweisen.

Der Aufbau des Katalogs gliedert sich nach Objektgattungen und der geografischen Verbrei-
tung. So sind die Objekte in folgende Abschnitte unterteilt: Sarkophage/Larnakes, GefaRkera-
mik, Statuetten und Fresken. Innerhalb jeder Kategorie folgt die Auflistung den unterschiedli-
chen Fundregionen.

Die vorliegende Auswahl erhebt keinen Anspruch auf VVollstandigkeit. Neben den oben aus-
gefiihrten Gesichtspunkten inhaltlicher Natur folgte die Aufnahme der Objekte auch prakti-
schen Griinden. Nicht publizierte Artefakte, welche etwa in Grabungsberichten erwahnt oder
kurz beschrieben, jedoch nicht abgebildet werden, wurden nicht in den Katalog aufgenommen.
Zudem sind Aufbewahrungsorte, Inventarnummern und Abmessungen nur so weit angegeben,
wie diesbeziigliche Informationen dem Autor zugénglich waren. Die Beschreibungen beziehen
sich auf das gesamte Objekt und umfassen alle Darstellungen/Bildfelder/Szenen, soweit sie
dem Autor durch Abbildungen oder durch Autopsie zuganglich waren (dies inkludiert auch
Motive, die nicht primér den inhaltlichen Gesichtspunkten des Katalogs entsprechen). Sofern
Darstellungen nur in Umzeichnung publiziert sind, ist dies in der Beschreibung vermerkt. Die
Angabe der Literatur zu den einzelnen Objekten stellt eine Auswahl an Werken dar, jedoch

keine auf Vollstandigkeit bedachte Auflistung aller Publikationen.
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Sarkophage/Larnakes

Kreta

Kat.-Nr.: S1 (Abb. 5-8)

Bez.: Sarkophag aus Agia Triada

FO: Agia Triada, Grab 4 (Kammergrab norddstlich der Villa)

AO: Archdologisches Museum Heraklion, Inv.Nr. 396

Beschr.: freskierter Sarkophag aus Kalkstein mit vier abgesetzten FulRen; im Boden befinden
sich in einer Reihe angeordnet flinf Locher; alle vier Seiten des Sarkophags sind mit figiirlichen
Szenen bemalt, die Bildfelder sind durch Bander mit ornamentalem Dekor eingefasst; bei den
Darstellungen handelt es sich um Ritualszenen, die héchstwahrscheinlich einem sepulkralen
Kontext entstammen und sich somit auf eine Bestattung bzw. Bestattungsrituale beziehen
Langsseite A: der Hintergrund ist vertikal in drei verschiedenféarbige Zonen gegliedert (Links:
weil3, Mitte: blau, Rechts: weil3); in der linken Zone ist eine Libationsszene dargestellt, links
befinden sich zwei mit Doppelaxten bekronte Pfeiler, zwischen denen ein GefaR platziert ist,
auf den Doppeléxten sitzt jeweils ein VVogel; zwei weibliche Figuren schreiten von rechts mit
GeféRen heran, die vordere Figur entleert ihr Gefal? in jenes zwischen den Pfeilern; hinter den
beiden weiblichen Figuren befindet sich eine, ebenfalls nach rechts schreitende, ménnliche Fi-
gur mit einer Lyra.

Ab ca. der Mitte des Bildfeldes erfahrt die Komposition eine Z&sur, unmittelbar hinter dem
méannlichen Lyraspieler beginnt die blaue Zone des Bildhintergrundes; in diesem Bereich be-
finden sich drei mannliche Figuren (Prozession mit Gabentragern), welche nach rechts schrei-
ten, zwei tragen kleine Stiere/Kélber bzw. Tierstatuetten (?), einer tragt ein Bootsmodell; die
Prozession bewegt sich in Richtung der mannlichen, etwas kleineren Figur am rechen Bildrand
in der Zone mit weillem Hintergrund (die Arme dieser Figur sind nicht angegeben; ob eventuell
jedoch FulRe angegeben waren, bleibt fraglich, da der untere Teil der Figur fehlt); unmittelbar
vor dieser Figur befinden sich ein Baum sowie eine dreistufige Basis aus Quadermauerwerk,
direkt hinter ihr ist ein Teil der Fassade eines Geb&udes zu sehen, hierbei handelt es sich ver-
mutlich um die Darstellung des Toten vor seinem Grabbau, die mannlichen Prozessionsteilneh-
mer bringen ihm Gaben dar.

Schmalseite A: rechts anschlieRend an Langsseite A; zwei Ubereinander angeordnete und durch
eine Leiste mit Ornamentdekor getrennte Bildfelder mit jeweils weiem Hintergrund; vom obe-
ren Bildfeld ist nur die linke untere Ecke erhalten, sie zeigt den Unterkdrper einer mannlichen,

mit einem Schurz bekleideten Figur sowie das rechte Bein einer weiteren mannlichen Figur,
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beide nach rechts; es handelt sich wohl um eine weiter Darstellung einer Prozession; das untere
Bildfeld zeigt einen von zwei Agrimia gezogenen Wagen, in dem sich zwei weibliche Figuren
befinden.

Langsseite B: der Hintergrund ist wie auf Langsseite A vertikal in drei verschiedenfarbige Zo-
nen gegliedert (Links: gelb, Mitte: weil3, Rechts: blau); in der linken Zone ist eine Prozession
mit insgesamt vier weiblichen Figuren in langen Gewandern dargestellt, die sich nach rechts
bewegt; vor dieser Gruppe weiblicher Figuren, von denen nur die Unterkorper erhalten sind,
befindet sich eine weitere weibliche Figur, die ihre Arme zum Opfertisch hin ausstreckt; in der
Bildmitte (Zone mit weiem Hintergrund) befindet sich ein Opfertisch, darauf ein Stier, von
dessen Hals Blut in ein GefalR neben dem Opfertisch stromt; unter dem Opfertisch bzw. davor
lagern zwei Agrimia; im Hintergrund ist ein mannlicher Flotenspieler, der sich wie die Prozes-
sion nach rechts bewegt, zu sehen; im rechten Teil des Bildfeldes befindet sich eine weibliche
Figur vor einer blockhaften Struktur (wohl ein Altar), auf der ein GefaR platziert ist, die Frau
streckt ihre Arme in Richtung dieses GeféRes, im Hintergrund ist ein Korb mit Objekten (Frich-
ten?) zu sehen; anschlieRend an den Altar befindet sich ein Pfeiler, der mit einer Doppelaxt, auf
der ein Vogel sitzt, bekront ist (vgl. Langsseite A), daneben ist eine weitere, jedoch grolere
bauliche Struktur dargestellt, die von vier Kulthérnern und einem Baum gekront wird, vermut-
lich die verkiirzte Angabe von Architektur bzw. eines ,Baumschreins‘(?)

Schmalseite B: rechts anschlieBend an Langsseite B; der Bildhintergrund ist in roter Farbe ge-
staltet; dargestellt ist ein von zwei Greifen gezogener Wagen nach links, darauf befinden sich
zwei weibliche Figuren; Gber den Greifen ist ein Vogel nach rechts dargestellt

Dat.: SM 111A2

Abm.: L: 137,5-138,5 cm, B: 43,745 cm, H: 90 cm

Lit.: Paribeni 1903, 343-348; Paribeni 1904, 713-719; Paribeni 1908; Karo 1925, IX f. Abb.
89-91; Nilsson 1950, 426-443. Abb. 196; Schachermeyr 1950, 58; Levi 1956; Matz 1956, 62
f. Taf. 46 f.; Matz 1958, 398-407; Nauert 1965; Mylonas 1966, 176-178. Abb. 134; Pini 1968,
69 f. 74; Nauert 1972; Small 1972; Marinatos — Hirmer 1973, 26 f. 48. XXX-XXXIII; Long
1974; Marinatos 1986, 24 Abb. 15. 25-27; Immerwahr 1990, 100-102. 180 f. Nr. A.T. No. 2.
Taf. 50-53; Potscher 1990, 171-190; Laffineur 1991a; Watrous 1991, 290 f. Taf. 83 Abb. a. c;
Marinatos 1993, 31-36 Abb. 27-30; Potscher 1994; Lowe 1996, 23-41; Potscher 1997a;
Pdtscher 1997b; Militello 1998, 154-167. 283-308. Taf. 14-16; Hiller 1999; La Rosa 1999;
Militello — La Rosa 2000; Alusik 2005; Burke 2005; Demopoulou-Rethemiotaki 2005, 172—
181; Gallou 2005, 45. 47. 63. 198 Abb. 31. 203 Abb. 41. 217 Abb. 63; Militello 2006, 192 f.
Abb. 5. 194 Abb. 6; Burke 2008, 76-80. Abb. 4.7 f.; Vasilakis 2005, 186-191; Burkert 2011,
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64 f.; Martino 2011; Kanta 2012, 234; Leventakis 2012; Privitera 2016; Schmid — Neuenfeld
2018; Tully 2018, 226 Abb. 31. 231 f. Abb. 41; Vlachou 2018, 259-262. 281 Abb. 1.

Kat.-Nr.: LA1 (Abb. 12-13)

Bez.: Larnax aus Knossos

FO: Knossos, sog. ,North Cemetery’, Grab 107 (eisenzeitliches Kammergrab)

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type, in mehreren Fragmenten erhalten (auch Fragmente
des Deckels); Bemalung auf allen vier Seiten

Langsseite A: zwei Bildfelder, die durch vertikalen Spiraldekor begrenzt sind, darin jeweils
eine nach rechts gerichtete weibliche Figur; jene im linken Bildfeld hat einen Arm vor ihrem
Kaorper erhoben und die deutlich angegebenen Finger zum Kopf gefihrt, die Figur im rechten
Bildfeld hat beide Arme erhoben, zwischen ihrem linken Arm und ihrem Kopf befindet sich ein
Vogel; in den erhobenen Armen sind hdchstwahrscheinlich Klagegesten zu erkennen und die
Figuren sind als Teil einer Prozession zu interpretieren

Langsseite B: ebenfalls unterteilt in zwei Bildfelder (erhalten ist lediglich der GroRteil des lin-
ken sowie ein Fragment des rechten Bildfeldes), die allerdings ornamentalen Dekor aufweisen
Schmalseite A: jene Schmalseite, in dessen Richtung die Figuren auf Langsseite A ausgerichtet
sind; der mittlere Bereich wird durch zwei vertikale Zonen mit Spiraldekor gerahmt, darin be-
findet sich ein Motiv, das als stark stilisierte Darstellung eines Baumes anzusprechen ist; die
Prozession auf der beschriebenen Langsseite scheint sich in dessen Richtung zu bewegen
Schmalseite B: stark fragmentiert, die Bemalung lasst sich moglicherweise zu einer Figur (?)
rekonstruieren, nadhere Interpretationen gestalten sich aufgrund des Erhaltungszustandes
schwierig

Dat.: SM Il1A1

Abm.: L: 103-115 cm, B: 46-50 cm, H: 66 cm

Lit.: Morgan 1987; Marinatos 1993, 36 f. Abb. 33; Coldstream — Catling 1996, 150. 159 Nr.
214. 392 f. Abb. 114-116. Taf. 163 f.; Coldstream 1998, 59 f.; Merousis 2000b, 140 f. Nr. 86.
Taf. 14; Coldstream 2006, 162; Panagiotopoulos 2007, 210; Blakolmer 2012b, 16 f. 34 f. 67
Abb. 32; Kaiser 2013, 145. Abb. 61.

Kat.-Nr.: LA2 (Abb. 10)

Bez.: Larnax aus Klima Messaras

FO: Ellinas nahe Klima Messaras, Grab 2 (Kammergrab)

AO: Archdologisches Museum Heraklion, Inv.Nr. 30.485

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type mit vier abgesetzten Fiif3en, vollstandig erhalten,

ohne Deckel; alle vier AulRenseiten der Larnax weisen Bemalung auf
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Langsseite A: zu beiden Seiten von vertikalen Rahmen mit Ornamentdekor eingefasst, die Or-
namente sind nur zur Halfte wiedergegebene Oktopoden; horizontal zwei Bildfelder tibereinan-
der angeordnet, im oberen Bildfeld sind auf der linken Seite zwei um einen Baum (?) antithe-
tisch angeordnete Agrimia und auf der rechten Seite zwei Stiere nach rechts zu sehen, im unte-
ren Bildfeld befinden sich drei Oktopoden

Langsseite B: wie L&ngsseite A zu beiden Seiten eingefasst von Rahmen mit Ornamenten in
Form von halben Oktopoden; im rechten Teil des Bildfeldes ist eine Prothesis-Szene dargestellt,
auf einer Kline befindet sich ein in ein Bahrtuch eingewickelter Leichnam, hinter der Kline
steht eine Figur auf einem kleinen Podest und streckt ihre Arme in Richtung des Kopfes (?) des
Leichnams, die Darstellung in der linken Bildhélfte Iasst sich aufgrund des Erhaltungszustandes
nicht naher identifizieren, vorhanden ist lediglich ein Komplex bzw. ein Gebilde bestehend aus
mehreren verschiedenen wellenférmigen Linien

Schmalseiten A: zu beiden Seiten eingefasst von vertikalen Rahmen bestehend aus spiralférmi-
gen Ornamenten; zwei Ubereinander angeordnete Bildfelder, in denen sich jeweils eine stili-
sierte Wiedergabe eines Baumes/einer Pflanze befindet

Schmalseite B: zu beiden Seiten eingefasst von vertikalen Rahmen mit Ornamenten in Form
von halben Oktopoden; ein Bildfeld mit stilisierter Wiedergabe eines Baumes/einer Pflanze
Dat.: SM I11A2

Abm.: L: 118 cm, B: 49 cm, H: 77 cm

Lit.: Rethemiotakis 1997; Gallou 2005, 56. 213 Abb. 57; Blakolmer 2012b, 17. 26. 60 Abb.
13; Kanta 2012, 234 f. Abb. 12; Montecchi 2016, 685 f. Abb. 3; Vlachou 2018, 262. 283 Abb.
5.

Kat.-Nr.: LA3 (Abb. 11)

Bez.: sog. ,Pigi Larnax*

FO: Pigi, Rethymnon, in einem Kammergrab

AO: Museum Rethymnon, Inv.Nr. RM 1696

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type mit vier abgesetzten FlRen, vollstandig erhalten
(lediglich auf einer der Langsseiten sind Teile aus Gips ergéanzt), inklusive Deckel (giebelfor-
mig, mit flacher Oberseite), im Boden der Larnax befinden sich mittig in einer Reihe angeord-
net funf Locher

die AulRenseiten der Larnax sowie des Deckels sind mit Ornamentdekor bemalt; die Langs-
sowie die Schmalseiten sind von plastisch geformten Rahmen eingefasst; an den Langsseiten
jeweils mittig ein horizontales Band, bestehend aus stilisierten Papyruspflanzen; auf einer der

Schmalseiten sind insgesamt vier ,horns of consecration‘, zu deren Mitte sich jeweils ein
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stilisiert wiedergegebener Baum (oder Zweig?) befindet, zu sehen; auf einer der Schmalseiten
des Deckels ist eine Darstellung einer Prothesis, die allerdings mit wellenformigen Linien tiber-
malt wurde, wiedergegeben; mittig ist eine Bahre zu sehen, darauf eine Figur, die in ein Bahr-
tuch gewickelt ist, mit dem Kopf nach rechts, am FulRende befindet sich eine wahrscheinlich
weibliche Figur in einem langen, bis zu den FuRen reichenden Rock, ihre Arme sind ausge-
streckt in Richtung der Bahre; am Kopfende ist eine wahrscheinlich mannliche Figur in etwa
hiftlanger Gewandung zu sehen, sie steht naher an der Bahre als die weibliche Figur, die Arme
sind ausgestreckt und berihren fast den Kopf des/der Verstorbenen; unmittelbar rechts neben
der ménnlichen Figur befindet sich eine Wiedergabe eines dreibeinigen Stuhles (?); die Ober-
seite des Deckels weist an einem der Enden wiederum eine figurliche Szene, die mit mehreren
Linien tbermalt wurde, auf; soweit sich die Szene erkennen l&sst, handelt es sich um eine
menschliche Figur und ein nicht n&her zu identifizierendes vierbeiniges Tier sowie um vermut-
lich zwei weitere menschliche Figuren (eventuell eine liegend und die andere stehend); mog-
licherweise handelt es sich hierbei um eine Jagdszene (?)

Dat.: SM I11A2

Abm.: Larnax: L: 107,5-110 cm, B: 42-44 cm, H: 71-74,5 cm; Deckel: L: 108,5-110 cm, B:
42,544 cm, H: 31 cm

Lit.: Mavriyiannaki 1972, 28 f.; Long 1974, 24; Morgan 1987, 192; Baxevani 1995; Marinatos
1997, 282; Merousis 2000b, 175 f. Nr. 168. Taf. 19; Phialon — Farrugio 2005, 243. 246 Abb. 9;
Hiller 2006, 183 f. Abb. 2; Panagiotopoulos 2007, 210; Blakolmer 2012b, 17. 60 Abb. 12;
Montecchi 2016, 682—-685. Abb. 1 f.; Vlachou 2018, 268 f. 290 Abb. 15; Vikatou 2019, 274 f.
Abb. 6.9. 279.

Kat.-Nr.: LA4 (Abb. 40)

Bez.: Larnax aus Vathianos Kampos

FO: Vathianos Kampos nahe Nirou Chani, in einem Kammergrab

AO: Heraklion, Archdologisches Museum, Inv.Nr. 119249

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type mit vier abgesetzten FiiRen, an den L&ngsseiten
vertikale Henkel; Bemalungen an allen vier Seiten, die jeweils seitlich durch vertikale sowie
oben und unten durch horizontale Linien eingefasst sind

Langsseiten: stilisiert wiedergegebene Pflanzen/Papyruspflanzen

Schmalseite A: ménnliche Figur in langer Robe mit Diagonalstreifen nach rechts, beide Arme
erhoben (allerdings nicht zum Kopf gefuhrt), eventuell Gegenstand in der rechten Hand (?);
wahrscheinlich eine Art ,Priester im Kontext des Bestattungsrituals/Leiter der der Bestattungs-

zeremonie
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Schmalseite B: wellenférmiges, vertikal ausgerichtetes Ornament, eventuell stilisiert wiederge-
gebene Pflanze bzw. stilisiert wiedergegebener Baum

Dat.: SM I11A2

Abm.: L: 93 cm, B: 40 cm, H: 75 cm

Lit.: Marinatos 1934, 247 Abb. 1. 249-251; Zervos 1956, 468 f. Abb. 777 f.; Matz 1958, 406;
Vermeule 1965, 128 Abb. 2b. 136; Rutkowski 1966, 125 Nr. 100 B; Mavriyannaki 1972, 42;
Long 1974, 30 f. Taf. 13; Alexiou 1976, 138 f.: Morgan 1987, 191; Watrous 1991, 292. Taf.
84h; Marinatos 1993, 128; Merousis 2000b, 122 Nr. 41; Karetsou — Girella 2015, 108. 114 Abb.
3.52.

Mykenisches Festland

Kat.-Nr.: LA5 (Abb. 23-26)

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 22)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type mit vier abgesetzten Fiif3en, erhalten mit Deckel,
polychrome Bemalung auf allen vier Seiten, die jeweils von vertikalen Rahmen mit Schach-
brettmuster eingefasst sind, alle Seite weise zwei tbereinander angeordnete Bildfelder auf
Langsseite A: in den beiden oberen Ecken des oberen Bildfeldes befindet sich jeweils ein Loch;
im oberen Bildfeld ist eine Prozession von 13 weiblichen Figuren nach rechts mit Klagegestus
dargestellt, sie tragen lange Gewander mit Fransensaum; im unteren Bildfeld ist eine Duell-
szene zu sehen, das zentrale Motiv bilden zwei méannliche Figuren im Kampf mit Schwer-
tern/Dolchen, das Geschehen wird gerahmt von zwei antithetisch angeordneten Streitwagen,
die von Pferden gezogen werden, darauf befinden sich jeweils zwei oder drei Figuren, dartiber
hinaus zeigt das Bildfeld drei kleinere vierbeinige Tiere

Langsseite B: im oberen Bildfeld Darstellung einer Jagdszene, das zentrale Motiv bildet eine
méannliche Figur nach rechts, die antithetisch von zwei groReren Agrimia flankiert wird; die
Figur héalt ein Schwert/einen Dolch und erlegt eines der beiden Tiere, zudem befinden sich im
Bildfeld 18 weitere, in der GroRRe jedoch kleiner dargestellte, Agrimia; das untere Bildfeld zeigt
Stierspiele; links ein Stier rechts mit Stierspringer, in der Mitte ein Stier nach links mit Stier-
springer, im rechten Teil des Bildfeldes ein Stier nach rechts mit Stierspringer; die ersten beiden
Stiere flankieren antithetisch eine ménnliche Figur

Schmalseite A: im oberen Bildfeld eine Prozession von vier weiblichen Figuren nach links mit
Klagegestus, sie tragen lange Gewénder mit Fransensaum; im unteren Bildfeld ist die Bettung

eines Leichnams in eine Larnax dargestellt, der GrolRe zufolge handelt es sich dabei um ein
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Kind, welches mit dem Kopf nach rechts von zwei weiblichen Figuren in langem Gewand (eine
am Kopf-, die andere am FuBende) in die Larnax gelegt wird, die L&ngsseite der dargestellten
Larnax erscheint hierbei ,transparent, da der Leichnam sowie die Arme der weiblichen Figu-
ren, die ihn betten, zu sehen sind

Schmalseite B: mittig verlauft vertikal eine Reihe von finf Léchern; im oberen Bildfeld eine
Prozession von vier weiblichen Figuren nach rechts mit Klagegestus, am rechten Rand des
Bildfeldes eine weibliche Figur nach links mit Klagegestus, alle Figuren tragen lange Gewander
mit Fransensaum; im unteren Bildfeld ist die Szene der Aufbahrung des Leichnams (Prothesis)
in der Larnax dargestellt, am Kopf- und FuRBende der Larnax befindet sich jeweils eine weibli-
che Figur in langem Gewand mit Fransensaum, vor der Larnax kniet/kauert eine weibliche Fi-
gur heftig klagend; am linken Rand des Bildfeldes ist eine weibliche Figur nach rechts mit
Klagegestus zu sehen, sie tragt ebenfalls ein langes Gewand; am oberen Rand des unteren Bild-
feldes befindet sich ein spiralférmiges Fillmotiv

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 73 cm, B: 31 cm, H: 59 cm

Lit.: Spyropoulos 1969a, 14. Taf. 13.a. 14.a—b; Spyropoulos 1969c, 9-11 Abb. 6 f.; Michaud
1970, 1038. 1040 Abb. 323 f.; Spyropoulos 1970a, 190-192. 194-197 Abb. 14-17; Spyropou-
los 1970c, 222. Taf. 207.b; Ahlberg 1971, 303 f. Abb. 66.d. 67.a—b; Spyropoulos 1972b, 206
f.; Demakopoulou — Konsola 1981, 82 Nr. 1. Taf. 42; Immerwahr 1990, 156-158 Abb. 41.d—e.
Taf. XXII f.; Baxevani 1995, 27-30 Abb. 16; Cavanagh — Mee 1995, 46-48 Abb. 3 f. 50. 60 f.
Nr. 19 f. 42 f.; Immerwahr 1995, 110-112 Abb. 7.1.d. 7.2.a; Marinatos 1997, 282-284. Abb. 1.
3. 286-288 Abb. 10 f.; Benzi 1999; Huber 2001, 50 f. 215 Nr. 3; Gallou 2005, 37. 49. 189 Abb.
18. 207 Abb. 47; Phialon — Farrugio 2005, 243 Abb. 8.a-b. 245. 247 {.; Hiller 2006, 184 f. Abb.
4a-b. 188; Bouzek 2007, 51. 60 Abb. 6. 5-6; Panagiotopoulos 2007, 206. 214 Abb. 3; Burke
2008, 72-75 Abb. 4.1. 4.3-4; Aravantinos 2010, 101-107; Blakolmer 2012b, 25. 61 Abb. 15;
Kramer-Hajos 2015, 632 Nr. 36; Montecchi 2016, 687 f. Abb. 5 f.; Middleton 2017, 407 Abb.
4; Aravantinos u. a. 2018, 444. 448 Abb. 14; Vlachou 2018, 269. 290 f. Abb. 16a-b; Vikatou
2019, 274 f. Abb. 7.a-b; Dakouri-Hild 2021, Nr. 21. 354 Abb. 2. 366. Recht — Morris 2021,
118 f. Abb. 29.

Kat.-Nr.: LA6 (Abb. 27)
Bez.: Larnax aus Tanagra
FO: Dendron nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 3)

AO: Theben, Archdologisches Museum
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Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type mit vier abgesetzten Fiif3en, erhalten, mit flachem
Deckel; figlrliche Bemalung auf allen vier Seiten, die Bildfelder sind jeweils von vertikalen
Rahmen mit Schachbrettmuster eingefasst

Langsseite A: Szene der Bettung eines Leichnams in eine Larnax; das zentrale Motiv bildet die
Darstellung einer Larnax (angegeben mit Rautenmuster und vier abgesetzten Fifen), zwei
weibliche Figuren in langen Gewéndern mit vertikalen Wellenlinien und Fransensaum am
Kopf- und FulRende der Larnax betten den Leichnam eines Kindes mit dem Kopf nach links
(diese Deutung ergibt sich aufgrund der geringeren GrolRe im Vergleich zu den anderen Figu-
ren); vor bzw. unter der Larnax befindet sich ein Gebilde bestehend aus einer horizontalen Linie
und drei anschlieRenden vertikalen Linien an der Unterseite, die jeweils in einer Spirale aus-
laufen, hierbei handelt es sich wahrscheinlich um die Darstellung einer Kline bzw. einer Struk-
tur, auf der der Leichnam zuvor aufgebahrt war; das Geschehen wird zu beiden Seiten von
jeweils einer weiteren weiblichen Figur in langer Gewandung mit vertikalen Wellenlinien und
Fransensaum gerahmt, beide mit Klagegestus und die Szene in der Mitte blickend, die Figur
am linken Bildrand weist am Hals Zickzacklinien auf, wahrscheinlich Angabe von Blut oder
Trénen, die Uber das Gesicht bzw. den Hals flieBen (vgl. dhnliche Angaben bei Figuren auf
LA8. LA10 und LA20)

Langsseite B: links und rechts jeweils eine weibliche Figur mit Klagegestus, dazwischen Orna-
mente (Kreise, Wellenlinien und Spiralen)

Schmalseite A: weibliche Figur in langer Gewandung mit Fransensaum und Klagegestus nach
rechts

Schmalseite B: weibliche Figur in langer Gewandung und Klagegestus nach rechts

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 75 cm, B: 35 cm, H: 53 cm

Lit.: Spyropoulos 1970b, 34 f. Taf. 48.a; Spyropoulos 1970d, 19 Abb. 17; Spyropoulos 1971d,
215. Taf. 186.e; Spyropoulos 1972b, 207 f. Abb. unten; Demakopoulou — Konsola 1981, 82 f.
Nr. 4; Baxevani 1995, 28-30; Cavanagh — Mee 1995, 46-48 Abb. 7. 50. 61 Nr. 44; Immerwahr
1995, 110. 112 Abb. 7.2.b; Benzi 1999, 217 f. Abb. 2.B; Huber 2001, 52. 215 Nr. 6; Phialon —
Farrugio 2005, 231. 234 Abb. 2. 243; Hiller 2006, 183 f. Abb. 3. 186 f.; Bouzek 2007, 51. 60
Abb. 6.4; Panagiotopoulos 2007, 206. 214 Abb. 2; Burke 2008, 72 f. Abb. 4.2; Aravantinos
2010, 114; Bouzek 2011, 983. 998 Abb. 6.4; Blakolmer 2012b, 25. 60 Abb. 14; Kramer-Hajos
2015, 631 Nr. 23; Montecchi 2016, 686 f. Abb. 4; Middleton 2017, 402 f. Abb. 3; Vikatou 2019,
274 f. Abb. 6.a-b. 281; Dakouri-Hild 2021, Nr. 23. 358 Abb. 6. 366 f.

Kat.-Nr.: LA7 (Abb. 31)
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Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Dendron nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 36)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type mit vier abgesetzten Fiif3en

eine der L&ngsseiten ist an den Seiten sowie unten eingefasst von Rahmen aus Spiraldekor, an
den Seiten zudem vertikalen Linien, oben horizontale Linien; zwei Bildfelder, die durch eine
vertikale Leiste mit Schachbrettmuster getrennt sind; im linken Bildfeld ist eine weibliche Figur
nach rechts mit langer Gewandung und Klagegestus dargestellt, die Briiste sind durch zwei
Kreise angegeben; im rechten Bildfeld ist ebenfalls eine weibliche Figur nach rechts mit langer
Gewandung dargestellt, die Briste sind wiederum durch zwei Kreise angegeben, sie hat den
rechten Arm in die Hufte gestemmt und mit der erhobenen Linken hélt sie eine Kylix

Dat.: SH 111A2-B

Lit.: Spyropoulos 1973a, 19 f. Taf. 10.b; Baxevani 1995, 28-30; Cavanagh — Mee 1995, 49—
51 Abb. 9. 61 Nr. 48; Immerwahr 1995, 115 f. Abb. 7.5.a; Gallou 2005, 89. 230 Abb. 764;
Phialon — Farrugio 2005, 246 f. Abb. 11; Kramer-Hajos 2015, 632 Nr. 30; Vlachou 2018, 267.
289 Abb. 13; Dakouri-Hild 2021, Nr. 51. 358 f. Abb. 8. 361 f. 365. 367-369.

Kat.-Nr.: LA8 (Abb. 28)

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type mit vier abgesetzten Fif3en, Deckel nicht erhalten
eine der Langsseiten ist zu beiden Seiten und unten eingefasst von Rahmen aus Ornamentdekor;
im Bildfeld ist eine Prozession von flnf weiblichen Figuren nach rechts in langer Gewandung
dargestellt, vier sind mit Klagegestus wiedergegeben; angefiihrt wird die Prozession von der
Figur am rechten Bildrand, sie hat einen Arm erhoben, auf dem anderen trégt sie eine Statuette
mit Klagegestus; die zweite Figur von links weist am Hals eine vertikal verlaufende Wellenlinie
auf, diese ist wahrscheinlich als Blut oder Tranen, die vom Gesicht laufen zu interpretieren (vgl.
ahnliche Angaben bei Figuren auf LA6. LA10 und LA20)

Dat.: SH I11A2-B

Lit.: Spyropoulos 19744, 12 f. Taf. 10.a; Spyropoulos 1974b, 15 f. Abb. 10; Aupert 1975, 644
Abb. 118; Cavanagh — Mee 1995, 46 f. 49 f. Abb. 50. 61 Nr. 50; Immerwahr 1995, 115 f. Abb.
7.5.b; Gallou 2005, 57 f. 215 Abb. 60; Kramer-Hajos 2015, 632 Nr. 33; Papadimitriou u. a.
2015, 197. 202; Dakouri-Hild 2021, Nr. 62. 359 Abb. 9. 361 f. 365.

Kat.-Nr.: LA9
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Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Dendron nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 16)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type mit vier abgesetzten FllRen, Deckel nicht erhalten;
figurliche Bemalung auf allen vier Seiten, die Bildfelder sind jeweils von vertikalen Rahmen
mit Schachbrettmuster eingefasst

Langsseite A: zwei Ubereinander angeordnete Bildfelder; im oberen ist eine Prozession von
zehn weiblichen Figuren nach rechts in langen Gewandern (teilweise mit Fransensaum) und
mit Klagegesten dargestellt; das untere Bildfeld zeigt zwei Stiere nach rechts, dazwischen eine
stilisiert angegebene Pflanze; am linken Bildrand eventuell eine menschliche Figur (?), da der
Bereich hier stark abgerieben ist, l1&sst sich nicht erkennen, was urspringlich dargestellt war
Langsseite B: vier weibliche Figuren in langen Gewandern und mit Klagegestus, symmetrisch
angeordnet, jeweils zwei nach rechts und zwei nach links; die Gewandung der ersten sowie der
dritten Figur von links weist einen Fransensaum auf; am linken und rechten Bildrand jeweils
eine stilisiert wiedergegebene Pflanze, zwischen den Figuren ornamentale Gebilde
Schmalseite A: weibliche Figur in langer Gewandung und mit Klagegestus nach rechts
Schmalseite B: weibliche Figur in langer Gewandung und mit Klagegestus nach links

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 94 cm, H: 61 cm

Lit.: Spyropoulos 1973a, 19-21. Taf. 11.b; Spyropoulos 1973b, Taf. 221.a; Michaud 1974, 654
f. Abb. 185; Cavanagh — Mee 1995, 50. 61 Nr. 49; Gallou 2005, 99. 234 Abb. 80; Phialon —
Farrugio 2005, 248; Aravantinos 2010, 112 f.; Kramer-Hajos 2015, 633 Nr. 37; Aravantinos u.
a. 2018, 430. 436 Abb. 5; Dakouri-Hild 2021, Nr. 53.

Kat.-Nr.: LA10

Bez.: Larnax aus Tanagra (sog. Kassel Larnax)

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, in den 1950er Jahren bei illegalen Grabungen
freigelegt, danach im Kunsthandel im Umlauf

AO: Kassel, Schloss Wilhelmshohe Inv.Nr. ALg 1

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type mit vier abgesetzten FiiRen, erhalten ohne Deckel;
im Boden unregelmalRig verteilt zwolf Locher; an drei Seiten figlrlich bemalt, die Bildfelder
sind an den Seiten jeweils mit vertikalen Rahmen aus Schachbrettmuster eingefasst, an den
Langsseiten jeweils zwei Bildfelder, die durch einen vertikalen Rahmen gleichen Musters un-

terteilt sind
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Langsseite A: in beiden Bildfeldern weibliche Figuren nach links in langer Gewandung und mit
Klagegestus sowie Fullelemente in Form von vertikal angeordneten Wellenlinien, die in Spira-
len auslaufen; bei der Figur im linken Bildfeld sind die Bruste durch Kreise angegeben; beide
Bildfelder werden oben und unten durch Reihen konzentrischer Kreise gerahmt

Langsseite B: in beiden Bildfeldern weibliche Figuren nach rechts in langer Gewandung und
mit Klagegestus sowie Fllelemente in Form von vertikal angeordneten Wellenlinien, die in
Spiralen auslaufen; an den Hélsen bzw. in den Gesichtern sind zahlreiche kleine Striche ange-
geben, wahrscheinlich Angabe von Blut oder Tranen (vgl. &hnliche Angaben bei Figuren auf
LAG6. LA8 und LA20); an den Huften der Figuren hangen zwei Bander herab; beide Bildfelder
werden unten durch eine Rehe konzentrischer Kreise gerahmt

figurlich bemalte Schmalseite: Figur in langer Gewandung mit Federkrone, an den Hiften hén-
gen zwei Bander herab, die Arme sind erhoben, an deren Unterseite Angabe eventuell von Fli-
geln (?), wahrscheinlich Darstellung der Seele (Eidolon) des/der Verstorbenen; oben wird das
Bildfeld durch eine Reihe konzentrischer Kreise gerahmt

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 106,5 cm, B: 30,5-31,5 cm, H: 68 cm

Lit.: Vermeule 1964, 210-212. Taf. XXXIV; Vermeule 1965, 126-129 Nr. 1. Abb. 1. Taf.
XXV-XXVla; lakovidis 1966, 46-49 Abb. 3 f.; Andronikos 1968, 44; Lullies 1979; Vermeule
1979a; Vermeule 1979b, 65; Cavanagh — Mee 1995, 46-48. Abb. 2. 50. 60 f. Nr. 13 f. 34;
Immerwahr 1995, 110 f. Abb. 7.1.e. 115-117 Abb. 7.6; Marinatos 1997, 291; Huber 2001, 51
f. 215 Nr. 5; Gallou 2005, 35. 186 Abb. 15; Kramer-Hajos 2015, 631 Nr. 22; Vlachou 2018,
263 f. 286 Abb. 9; Dakouri-Hild 2021, 364.

Kat.-Nr.: LA11

Bez.: Larnax aus Tanagra (sog. Niarchos Larnax)

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, in den 1950er Jahren bei illegalen Grabungen
freigelegt, danach im Kunsthandel im Umlauf

AOQO: Sammlung Niarchos

Beschr.: Larnax aus Ton im sog. chest type, ohne abgesetzte FiRe, teilweise erganzt (eine der
beiden Schmalseiten sowie die unteren Bereiche der beiden Langsseiten sind nicht erhalten),
die Bildfelder werden an den Seiten von Rahmen in Schachbrettmuster eingefasst

Langsseite A: drei weibliche Figuren nach links in langer Gewandung und mit Klagegestus
(Angabe von Fingern, die dabei den Kopf bertihren), sie tragen flache Kappen, von denen Bén-

der herabhé&ngen, zwischen den Figuren Fillornamente
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Langsseite B: vier weibliche Figuren nach rechts, ident mit jenen auf Langsseite A und der
erhaltenen Schmalseite, zwischen den Figuren Fullornamente

erhaltene Schmalseite: eine weibliche Figur nach links, ident mit jenen auf den Langsseiten A
und B

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: 51 cm, B: 26 cm, H: 36 cm

Lit.: Vermeule 1964, 210. 212. Taf. XXXV.A; Vermeule 1965, 129 Nr. 3. Taf. XXVIb.
XXVlla-b; lakovidis 1966, 4648 Abb. 1 f.; Andronikos 1968, 44; Huber 2001, 49 f. 215 Nr.
2; Kramer-Hajos 2015, 631 Nr. 10.

Kat.-Nr.: LA12

Bez.: Fragment einer Larnax aus Tanagra

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, in den 1950er Jahren bei illegalen Grabungen
freigelegt, danach im Kunsthandel im Umlauf

AO: New York, Sammlung L. Pomerance

Beschr.: Fragment der Langsseite einer Larnax im sog. chest type

das Fragment bildet den rechten Teil des Bildfeldes einer Léngsseite; es zeigt zwei einander
zugewandte weibliche Figuren in langen Gewéandern mit Fransensaum und mit Klagegestus
(Angabe von Fingern, die dabei den Kopf beriihren), sie tragen flache Kappen, von denen Ban-
der herabhangen; links ist der untere Teil einer Gewandung mit Fransensaum einer weiteren
Figur erhalten

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 33 cm

Lit.: Vermeule 1965, 129 f. Nr. 4. Taf. XXVIlIc; lakovidis 1966, 46. 48; Andronikos 1968, 44;
Cavanagh — Mee 1995, 60 Nr. 4; Kramer-Hajos 2015, 631 Nr. 11.

Kat.-Nr.: LA13

Bez.: Fragment einer Larnax aus Tanagra

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, in den 1950er Jahren bei illegalen Grabungen
freigelegt, danach im Kunsthandel im Umlauf

Beschr.: Fragment der Schmalseite einer Larnax im sog. chest type

der Gberwiegende Teil des Bildfeldes sowie Teile der oberen und der seitlichen Rahmung sind
erhalten, die seitliche Einfassung bildeten Rahmen in Schachbrettmuster; im Bildfeld ist eine
weibliche Figur nach links in langer Gewandung und mit Klagegestus (Angabe von Fingern,
die dabei den Kopf beriihren), dargestellt, sie tragt eine flache Kappe, von der ein Band herab-

héngt; zu beiden Seiten der Figur finden sich ornamentale Fullmotive
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Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 27,5cm, B: 26,5 cm

Lit.: Vermeule 1965, 130 Nr. 4a. Taf. XXVIId; Cavanagh — Mee 1995, 60 Nr. 5; Kramer-Hajos
2015, 631 Nr. 12.

Kat.-Nr.: LA14

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, in den 1950er Jahren bei illegalen Grabungen
freigelegt, danach im Kunsthandel im Umlauf

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten Fii3en, nahezu vollstandig erhalten,
ein Ful} und eine Ecke weggebrochen; Deckel nicht erhalten

lediglich bei Vermeule zwei Umzeichnungen von Teilen der Langsseiten publiziert, diese zei-
gen weibliche Figuren in langer Gewandung mit Klagegestus; seitlich werden die Bildfelder
eingefasst von Rahmen im Schachbrettmuster

Dat.: SH I11A2-B

Lit.: Vermeule 1965, 131 f. Nr. 7. Abb. 3.a. 3.c; Cavanagh — Mee 1995, 60 Nr. 15 f.; Kramer-
Hajos 2015, 632 Nr. 35.

Kat.-Nr.: LA15 (Abb. 35)

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, in den 1950er Jahren bei illegalen Grabungen
freigelegt, danach im Kunsthandel im Umlauf

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten Fii3en, Deckel nicht erhalten; im Boden
sechs Locher sowie eines Uber jedem Ful}

lediglich eine Umzeichnung einer Schmalseite publiziert, diese zeigt eine mannliche Figur nach
links in langer Gewandung und mit Klagegestus (Angabe von Fingern, die den Kopf berlhren);
das Gewand weist einen diagonal Uber den Korper verlaufenden Streifen auf; der Mund ist
leicht gedffnet

laut der Beschreibung bei Vermeule sind die L&ngsseiten mit abstrakten floralen Mustern und
Ornamenten bemalt, auf der zweiten Schmalseite sind zwei libereinander angeordnete ,horns
of consecration® dargestellt

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: 68 cm, B: 28 cm, H: 40 cm

Lit.: Vermeule 1965, 132 Nr. 8. Abb. 3.b; lakovidis 1966, 49 Abb. 6; Cavanagh — Mee 1995,
46. 60 Nr. 17; Huber 2001, 53. 215 Nr. 8; Panagiotopoulos 2007, 207. 214 Abb. 4; Kramer-
Hajos 2015, 632 Nr. 25.
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Kat.-Nr.: LA16

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, in den 1950er Jahren bei illegalen Grabungen
freigelegt, danach im Kunsthandel im Umlauf

Beschr.: Larnax im sog. chest type, im Boden in einer Reihe 13 Locher

publiziert ist lediglich eine Umzeichnung einer Figur auf einer der Schmalseiten, diese zeigt
eine weibliche Figur nach links mit Klagegestus, sie tragt eine flache Kappe bzw. einen Polos
mit Federschmuck (?)

idente Figuren sind laut der Beschreibung bei Vermeule auch auf der anderen Schmalseite so-
wie auf den Langsseiten dargestellt (eine auf der Schmal- sowie jeweils zwei auf den Langssei-
ten)

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: 68 cm, B: 30 cm, H: 46 cm

Lit.: Vermeule 1965, 132 f. Abb. 3.d. Nr. 10; Cavanagh — Mee 1995, 60 Nr. 18; Kramer-Hajos
2015, 631 Nr. 17.

Kat.-Nr.: LA17

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, aus dem Kunsthandel

AO: Karlsruhe, Badisches Landesmuseum Inv.Nr. 65/86

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FiiBen, Deckel nicht erhalten; die Bild-
felder sind jeweils seitlich eingefasst von vertikalen Zonen mit ornamentalem Dekor
Langsseite A: das Bildfeld wird zu allen vier Seiten gerahmt von einer Leiste mit Kreisen, zu-
dem wird es mittig durch eine vertikale Zone mit Schachbrettmuster unterteilt in zwei Halften;
in jeder eine weibliche Figur in langer Gewandung und mit Klagegestus

Schmalseite A: das Bildfeld wird oben und unten durch eine Leiste mit Kreisen gerahmt; weib-
liche Figur in langer Gewandung mit Klagegestus

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: H: 48 cm

Lit.: MaalR — Fabricius 1995, 61 f. Abb. 56; Huber 2001, 51. 215 Nr. 4; Kramer-Hajos 2015,
631 Nr. 19.

Kat.-Nr.: LA18
Bez.: Larnax aus Tanagra
FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, aufgetaucht im Kunsthandel

AO: Sammlung Karolos Politis
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Beschr.: Langsseite einer Larnax im sog. chest type (erhalten in einem grofRen und in drei klei-
neren Fragmenten)

das Bildfeld ist zu beiden Seiten gerahmt von vertikalen Zonen mit Schachbrettmuster; darge-
stellt ist eine Prozession von vier weiblichen Figuren nach links in langer Gewandung und mit
Klagegestus

Dat.: SH [11A2-B

Abm.: L: 99 cm, H: 54 cm, (Dicke: 3 cm)

Lit.: Lorandou-Papantoniou 1973, 170 f. Abb. 1 f.; Kramer-Hajos 2015, 631 Nr. 14.

Kat.-Nr.: LA19

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, aufgetaucht im Kunsthandel

AO: Paris, Musée du Louvre Inv.Nr. CA 6988

Beschr.: Larnax im chest type mit vier abgesetzten FulRen, Deckel nicht erhalten; Bemalung
auf allen vier Seiten; die Bildfelder sind seitlich jeweils mit vertikalen Rahmen aus Schach-
brettmuster eingefasst, an den Langsseiten jeweils zwei Bildfelder, die durch einen vertikalen
Rahmen gleichen Musters unterteilt sind

Langsseite A: in beiden Bildfeldern jeweils eine weibliche Figur nach links in langer Gewan-
dung und mit Klagegestus (Angabe von Fingern, die den Kopf beriihren), durch Kreise sind die
Briste der Figuren angegeben

Langsseite B: im linken Bildfeld eine weibliche Figur nach links in langer Gewandung und mit
Klagegestus (Angabe von Fingern, die den Kopf beriihren), durch Kreise sind die Briste der
Figur angegeben; das rechte Bildfeld ist stark abgerieben, soweit erkennbar, war jedoch auch
hier eine weibliche Figur in langer Gewandung und mit Klagegestus dargestellt

Schmalseite A: weibliche Figur in langer Gewandung und mit Klagegestus (Angabe von Fin-
gern, die den Kopf berlihren); im Bereich des Kopfes stark abgerieben, Ausrichtung der Figur
daher nicht zu ermitteln

Schmalseite B: Darstellung eines stilisierten Baumes bzw. einer Pflanze

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: 52 cm, B: 23 cm, H: 32 cm

Lit.: Demargne 1988; Kramer-Hajos 2015, 631 Nr. 20.

Kat.-Nr.: LA20
Bez.: Larnax aus Tanagra
FO: Tanagra, Nekropole und Grab unbekannt, aufgetaucht im Kunsthandel

AOQ: in einer Schweizer Privatsammlung
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Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FlRen, Deckel nicht erhalten; figirli-
chen Bemalung auf allen vier Seiten, die Bildfelder sind seitlich eingefasst von vertikalen Zo-
nen mit Schachbrettmuster

Langsseite A: das Bildfeld wird mittig durch eine vertikale Zone mit konzentrischen Halbkrei-
sen in zwei Halften unterteilt; in jeder jeweils eine weibliche Figur nach rechts in langer Ge-
wandung mit Fransensaum und mit Klagegestus, am Hals jeweils vertikale (Wellen-)Linien,
eventuell Angabe von Blut oder Tranen, die tiber das Gesicht bzw. den Hals flieRen (vgl. ahn-
liche Angaben bei Figuren auf LA6. LA8 und LA10); vor und hinter der Figur in der linken
Hélfte des Bildfeldes sowie vor der Figur in der rechten Hélfte spiralformiger Ornamentdekor
Langsseite B: das Bildfeld wird mittig durch eine vertikale Zone mit ornamentalem Dekor in
zwei Halften geteilt; in jeder jeweils eine weibliche Figur nach rechts in langer Gewandung mit
Fransensaum und mit Klagegestus, am Hals jeweils Linien, eventuell Angabe von Blut oder
Trénen, die Uber das Gesicht bzw. den Hals flieRen (s. oben), bei der Figur in der rechten Halfte
des Bildfeldes sind zudem direkt unter dem Auge vertikale Wellenlinien angegeben, wahr-
scheinlich Tranen (?); vor den Figuren jeweils eine stilisierte Darstellung eines Baumes/einer
Pflanze (?); vor und hinter der Figur im linken Bildfeld sowie vor der Figur im rechten Bildfeld
Ornamentdekor bestehend aus vertikalen Wellenlinien und einer Spirale am oberen Ende
Schmalseite A: weibliche Figur nach rechts in langer Gewandung mit Fransensaum und mit
Klagegestus

Schmalseite B: weibliche Figur nach rechts in langer Gewandung mit Fransensaum und mit
Klagegestus, am Hals vertikalen angeordnete Wellenlinien, eventuell Angabe von Blut oder
Trénen, die Uber das Gesicht bzw. den Hals flieBen (s. oben), der Mund der Figur scheint ge-
Offnet zu sein

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: 67 cm, B: 31 cm, H: 59 cm

Lit.: Chamay 1975, Nr. 96; Kramer-Hajos 2015, 632 Nr. 26.

Kat.-Nr.: LA21

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 6)

AOQO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten Fiif3en, vollstandig erhalten inklusive
Deckel

eine der Langsseiten weist zwei Bildfelder auf, die vertikal durch drei Zonen mit Schachbrett-
muster gerahmt werden; das linke Bildfeld zeigt zwei mannliche Figuren nach rechts, das rechte
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zeigt zwei mannliche Figuren nach links, sie tragen lange Gewandung mit einem diagonalen
Streifen und Kappen, jeweils ein Arm ist in die Hufte gestutzt, die beiden mittleren Figuren
haben jeweils einen Arm erhoben — Priester/Offizianten bei einem Ritual im Kontext der Be-
stattungszeremonie

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: ca. 70 cm, H: 45 cm

Lit.: Spyropoulos 1969a, 11 f. Taf. 4.b; Cavanagh — Mee 1995, 46-50 Abb. 5. 61 Nr. 31; Im-
merwahr 1995, 113 f. Abb. 7.3.b; Marinatos 1997, 284 f. Abb. 5; Gallou 2005, 96. 233 Abb.
79a; Kramer-Hajos 2015, 630 Nr. 7; Dakouri-Hild 2021, Nr. 7. 359. 362. 365 Abb. 14. 375.

Kat.-Nr.: LA22

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 60)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FuRen, Deckel nicht erhalten; die Bild-
felder werden jeweils seitlich von vertikalen Zonen mit Gittermuster gerahmt

Langsseite A: Prozession von fiinf mannlichen Figuren nach rechts in langer Gewandung, das
Gewand weist einen ber den gesamten Korper verlaufenden Diagonalstreifen auf; zwischen
den Figuren rechteckige Fullornamente; unten im Bildfeld verlduft horizontal eine Reihe von
neun Dreiecken (moglicherweise Angabe von Geldnde?), dartiber eine durchgehende horizon-
tale Linie

Langsseite B: Prozession von vier méannlichen Figuren nach links in langer Gewandung, das
Gewand weist bei drei Figuren einen uber den gesamten Korper verlaufenden Diagonalstreifen
auf, nicht jedoch bei der schméler gestalteten Figur am rechten Bildrand

Schmalseite: mannliche Figur in langem Mantel nach rechts, ein Arm erhoben; im Hintergrund
ist der Kopf einer weiteren Figur nach links zu erkennen

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 80 cm, B: 33 cm, H: 65 cm

Lit.: Spyropoulos 19714, 11 f. Taf. 17. 18.a; Spyropoulos 1971c, 16-18 Abb. 14-16; Michaud
1972, 699. 701 f. Abb. 267-269; Demakopoulou — Konsola 1981, 82 Nr. 2; Cavanagh — Mee
1995, 46. 48 Abb. 6. 61 Nr. 37-39; Immerwahr 1995, 113 f. Abb. 7.3.d; Gallou 2005, 96. 131.
233 Abb. 79b. 240 Abb. 90; Kramer-Hajos 2015, 631 Nr. 9; Dakouri-Hild 2021, Nr. 37. 359.
361 f. 365 Abb. 13. 375.

Kat.-Nr.: LA23

Bez.: Larnax aus Tanagra
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FO: Dendron nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 115)

AQ: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FuRen, Deckel nicht erhalten; die Bild-
felder werden seitlich jeweils gerahmt von Zonen mit Dekor aus Wellenlinien bzw. spiralfor-
migen Ornamenten

Langsseite A: zwei Bildfelder, die durch eine vertikale Zone mit Spiralornamenten unterteilt
werden; in jedem der Bildfelder jeweils eine weibliche Figur nach rechts in langer Gewandung
und mit Klagegestus

Langsseite B: links stilisierte Darstellung eines Baumes, in der Mitte des Bildfeldes eine geflu-
gelte Sphinx nach links, rechts eine weibliche Figur nach links in langer Gewandung und mit
Klagegestus, ihr Mund scheint weit aufgerissen zu sein und dadurch heftiges bzw. lautes Klagen
anzuzeigen

Schmalseiten: jeweils eine weibliche Figur nach rechts in langer Gewandung, mit spitz zulau-
fender Kopfbedeckung und Klagegestus

Dat.: SH I11A2-B

Lit.: Spyropolous 1979a, 34 f. Taf. 20 f.; Spyropolous 1979b, 6. Abb. 10 f.; Immerwahr 1990,
156 Abb. 41.c; Immerwahr 1995, 111 f. Abb. 7.1.f; Kramer-Hajos 2015, 631 Nr. 24; Dakouri-
Hild 2021, Nr. 71.

Kat.-Nr.: LA24 (Abb. 15-16)

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Dendron nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 32)

AOQO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten Fuen, Deckel nicht erhalten, kleinere
Ergénzungen; die Bildfelder auf den Langsseiten werden zu allen vier Seiten gerahmt von Leis-
ten ornamentalem Dekor

Langsseite A: links zwei weibliche Figuren nach rechts in langer Gewandung mit Fransensaum
und mit Klagegestus, rechts eine gefliigelte Sphinx sowie eine weibliche Figur nach links in
langer Gewandung mit Fransensaum und mit Klagegestus; zwischen den Figuren und der
Sphinx mehrere ornamentale Fillmotive

Langsseite B: drei weibliche Figuren in langer Gewandung mit Fransensaum nach rechts, sie
sind dargestellt mit Klagegestus, jedoch unterscheidet sich die Gestik von den anderen bekann-
ten Darstellungen weiblicher Klagender, welche beide Arme zum Kopf gefuhrt haben, dadurch,
dass nur ein Arm erhoben und zum Kopf bzw. Gesicht gefuhrt ist, wéhrend der andere locker

nach unten héngt; zwischen den Figuren mehrere ornamentale Fillmotive
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Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: 98 cm, B: 33 cm, H: 70 cm

Lit.: Spyropoulos 1970b, 35. Taf. 48.b; Spyropoulos 1970d, 20-22 Abb.18; Spyropoulos
1972b, 207. 209 Abb. unten; Demakopoulou — Konsola 1981, 83 Nr. 6; Kramer-Hajos 2015,
632 Nr. 28; Aravantinos u. a. 2018, 440. 443 Abb. 11; Dakouri-Hild 2021, Nr. 24. 354. 359—
361. 370.

Kat.-Nr.: LA25

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Dendron nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 32)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FiiRen

eine der Schmalseiten zeigt eine weibliche Figur in langer Gewandung mit Klagegestus

Dat.: SH I11A2-B

Lit.: Spyropoulos 1970b, 35. Taf. 49; Spyropoulos 1970d, 20-22 Abb.19; Dakouri-Hild 2021,
Nr. 25.

Kat.-Nr.: LA26 (Abb. 17)

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 32)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FulRen, Deckel nicht erhalten

auf einer der L&ngsseiten zwei Bildfelder, die von drei vertikalen Zonen mit Schachbrettmuster
gerahmt werden; im linken Bildfeld eine weibliche Figur nach rechts in langer Gewandung und
mit Klagegestus, im rechten eine weibliche Figur nach links in langer Gewandung und mit
Klagegestus

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 77 cm, B: 35 cm, H: 52 cm

Lit.: Spyropoulos 1971a, 12. Taf. 19.b; Spyropoulos 1971c, 17 f. Abb. 17; Michaud 1972, 699.
702 Abb. 270; Kramer-Hajos 2015, 632 Nr. 29; Dakouri-Hild 2021, Nr. 42. 352 f. 362 Abb. 11.

Kat.-Nr.: LA27

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Dendron nahe Tanagra, in einem Kammergrab
AOQO: Theben, Archdologisches Museum
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Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten Fl3en, Deckel erhalten; die Bildfelder
sind jeweils seitlich eingefasst von vertikalen Zonen mit Ornamentdekor bzw. Schachbrettmus-
ter

Langsseite A: zwei Bildfelder, die durch eine vertikale Zone mit Ornamentdekor getrennt wer-
den; im linken Bildfeld drei weibliche Figuren nach rechts in langer Gewandung und mit Kla-
gegestus, im rechten Bildfeld eine weibliche Figur in langer Gewandung und mit Klagegestus
Langsseite B: zwei Bildfelder, jeweils drei weibliche Figuren in langer Gewandung und mit
Klagegestus; bei den jeweils rechten zwei Figuren in den hangen von der Hiifte zu beiden Seiten
Bander herab (ob dies eventuell auch bei der linken Figur im linken Bildfeld der Fall war, l&sst
sich aufgrund des Erhaltungszustandes nicht erkennen)

Schmalseite A: eine weibliche Figur nach rechts in langer Gewandung und mit Klagegestus
Dat.: SH 111A2-B

Lit.: Spyropoulos 1975a, 420. 425 f. Taf. 302.a-b; Spyropoulos 1975b, 24-26 Abb. 20 f.; Kra-
mer-Hajos 2015, 632 Nr. 31; Dakouri-Hild 2021, Nr. 64. 365.

Kat.-Nr.: LA28

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 6)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FiiRen, Deckel nicht erhalten

auf einer der Langsseiten: Bildfeld zu beiden Seiten eingefasst mit vertikalen Rahmen mit
Schachbrettmuster; Prozession von vier weiblichen Figuren nach rechts in langer Gewandung
mit Fransensaum und mit Klagegestus, sie tragen flache Kappen

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: 63 cm, B: 25 cm, H: 50 cm

Lit.: Spyropoulos 1969a, 9-12. Taf. 5.b; Demakopoulou — Konsola 1981, 86 Nr. 5; Kramer-
Hajos 2015, 630 Nr. 1; Dakouri-Hild 2021, Nr. 19.

Kat.-Nr.: LA29

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 6)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FlRRen, Deckel nicht erhalten; figirli-
che Bemalung auf allen vier Seiten, die Bildfelder sind an den Seiten jeweils eingefasst von
vertikalen Zonen mit Schachbrettmuster
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auf den Langsseiten ist jeweils eine Prozession von flinf weiblichen Figuren in langer Gewan-
dung mit Fransensaum und mit Klagegestus dargestellt, auf Langsseite A bewegen sie sich nach
rechts, wéhrend sie sich auf Langsseite B nach links bewegen, auch die Musterung der Gewan-
der unterscheidet sich; auf den Schmalseiten ist jeweils eine weibliche Figur nach rechts in
langer Gewandung mit Fransensaum und mit Klagegestus dargestellt; alle Figuren tragen flache
Kappen, von denen Bander herabhangen

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 105 cm, B: 38 cm, H: 75 cm

Lit.: Spyropoulos 1969a, 9. Taf. 1.b; Spyropoulos 1969c, 8 Abb. 4; Michaud 1970, 1038 f.
Abb. 321; Spyropoulos 1970a, 189. 191-193 Abb. 9-11; Ahlberg 1971, Abb. 67.c—d; Spyrop-
oulos 1972b, 207. 208 Abb. in der Mitte. 209 Abb. oben; Demakopoulou — Konsola 1981, 83
Nr. 7. Taf. 43 oben; Immerwahr 1990, 155 f. Abb. 41.a—b; Cavanagh — Mee 1995, 46. 48 Abb.
1. 60 Nr. 9-11; Immerwahr 1995, 109-111 Abb. 7.1.a. 7.1.c; Huber 2001, 49 f. 215 Nr. 1;
Aravantinos 2010, 108-111; Blakolmer 2012b, 16 f. 26. 28 f. 59 Abb. 11; Kramer-Hajos 2015,
630 Nr. 2; Dakouri-Hild 2021, Nr. 15. 359 Abb. 7. 362.

Kat.-Nr.: LA30

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 6)

AOQO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FiiRen, Deckel nicht erhalten
Langsseite: das Bildfeld ist an beiden Seiten gerahmt von vertikalen Zonen mit Schachbrett-
muster; Prozession von vier weiblichen Figuren nach links in langer Gewandung und mit Kla-
gegestus

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: 113 cm, B: 42 cm, H: 78 cm

Lit.: Spyropoulos 1969a, 9. Taf. 1.b. 2.a-b; Spyrolpoulos 1970a, 188 Abb. 6; Spyropoulos
1972b, 207. 209 Abb. in der Mitte; Demakopoulou — Konsola 1981, 83 Nr. 12; Cavanagh —
Mee 1995, 60 Nr. 12; Kramer-Hajos 2015, 630 Nr. 3; Dakouri-Hild 2021, Nr. 14.

Kat.-Nr.: LA31

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 6)

AO: Theben, Arché&ologisches Museum Inv.Nr. 47643

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FiiRen, Deckel sowie vier Appli-

ken/Statuetten, die jeweils an dessen Ecken in Zapflocher eingelassen waren, erhalten; die
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Appliken haben die von Doppelhdrnern mit einer Scheibe, auf der gefliigelte Mischwesen (?)
sitzen; die Bildfelder sind an den Seiten jeweils eingefasst von vertikalen Zonen mit Schach-
brettmuster

Langsseite A: spiralférmiger Ornamentdekor

Langsseite B: zwei Ubereinander angeordnete Bildfelder, durch zwei horizontale Linien unter-
teilt; jeweils spiralférmiger Ornamentdekor

Schmalseite A: weibliche Figur nach rechts in langer Gewandung mit Fransensaum und mit
Klagegestus

Schmalseite B: mannliche Figur nach rechts in langer Gewandung (mit vertikal verlaufendem
Streifen Gber den gesamten Koérper) und konisch zulaufender Kopfbedeckung

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 63 cm, B: 29 cm, H: 45 cm

Lit.: Spyropoulos 1969a, 12 f. Taf. 7.a—b; Spyropoulos 1969c, 7 f. Abb. 3; Michaud 1970, 1037
f. Abb. 320; Demakopoulou — Konsola 1981, 83 Nr. 13. Taf. 44; Gallou 2005, 39 f. 192 Abb.
22; Aravantinos 2010, 100; Kramer-Hajos 2015, 630 Nr. 4; Phialon — Aravantinos 2021, 281
283. Taf. LXVII.b; Dakouri-Hild 2021, Nr. 11. 352 f. 355 Abb. 3. 362.

Kat.-Nr.: LA32 (Abb. 22)

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 6)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FulRen, Deckel nicht erhalten; die Bild-
felder auf allen vier Seiten sind seitlich eingefasst von vertikalen Zonen mit ornamentalem De-
kor

auf den Langsseiten jeweils eine Prozession von vier weiblichen Figuren in langer Gewandung
(auf Langsseite B mit Fransensaum) und mit Klagegestus, sie tragen flache Kappen, von denen
Bander herabhéngen; auf Langsseite A bewegen sie sich nach rechts, auf Langsseite B nach
links; auf den Schmalseiten ist jeweils ein stilisierter Baum/eine stilisierte Pflanze (?) darge-
stellt

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 108 cm, B: 37 cm, H: 70 cm

Lit. Spyropoulos 1969a, 11-13. Taf. 5.a; Spyropoulos 1970a, 189. 193 Abb. 12; Ahlberg 1971,
Abb. 68.a; Spyropoulos 1972h, 207 f. Abb. oben; Demakopoulou — Konsola 1981, 84 Nr. 15;
Cavanagh — Mee 1995, 60 Nr. 6; Immerwahr 1995, 109-111 Abb. 7.1.b; Phialon — Farrugio
2005, 234 Abb. 3. 244; Bouzek 2007, 51. 60 Abb. 6.3; Panagiotopoulos 2007, 205 f. 214 Abb.
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1; Aravantinos 2010, 115-117; Bouzek 2011, 983. 998 Abb. 6.3; Kramer-Hajos 2015, 630 Nr.
5; Dakouri-Hild 2021, Nr. 5. 362—-365. 375.

Kat.-Nr.: LA33 (Abb. 14)

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 6)

AO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FiiBen, Deckel nicht erhalten; die Bild-
felder sind seitlich eingefasst von vertikalen Zonen mit horizontalen Linien

Langsseite A: in drei ,Fenstern® jeweils der Oberkdrper und der Kopf von weiblichen Figuren
nach links dargestellt, sie haben einen Arm jeweils vor ihrem Korper erhoben (Klagegesten?)
Schmalseite A: Ornamentdekor bzw. stilisierter Baum/stilisierte Pflanze (?)

Dat.: SH 111A2-B

Abm.: L: 60 cm, B: 30 cm, H: 40 cm

Lit.: Spyropoulos 1969a, 10-12. Taf. 4.a. 6.b. 13.b (entspricht jedoch Taf. 6.b; wohl versehent-
lich zweimal abgebildet, da sich die Beschreibung auf eine andere Larnax bezieht); Spyropou-
los 1969c, 8 f. Abb. 5; Michaud 1970, 1038 f. Abb. 322; Spyropoulos 1970a, 189. 194 Abb.
13; Demakopoulou — Konsola 1981, 84 Nr. 16; Marinatos 1997, 284 f. Abb. 6; Aravantinos
2010, 118 f.; Kramer-Hajos 2015, 630 Nr. 6; Dakouri-Hild 2021, Nr. 6. 362 Abb. 10. 375.

Kat.-Nr.: LA34

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 6)

AOQO: Theben, Archdologisches Museum

Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FiiRen

eine der Schmalseiten ist gerahmt von vertikalen Zonen in Schachbrettmuster, das Bildfeld
zeigt eine mannliche Figur nach rechts in langer Gewandung mit einem vertikalen Streifen und
konisch zulaufender Kopfbedeckung

Dat.: SH I11A2-B

Lit.: Spyropoulos 1969a, Taf. 6.a; Cavanagh — Mee 1995, 46. 61 Nr. 36; Marinatos 1997, 283
f. Abb. 4.

Kat.-Nr.: LA35 (Abb. 41-42)

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Gephyra nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 51)
AO: Theben, Archdologisches Museum
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Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FiRRen; figlrliche Bemalung auf den
Langsseiten, ornamentale Bemalung auf den Schmalseiten, die Bildfelder sind an den Seiten
jeweils eingefasst von vertikalen Zonen mit Gittermuster

Langsseite A: eine Sphinx und eine ménnliche Figur antithetisch um eine Sdule gruppiert, beide
beruihren die Sdule, die Sphinx befindet sich links davon, die mannliche Figur rechts; neben der
vier Beine weist die Sphinx auch zwei Arme auf (einer davon bertihrt die Sdule), auf ihrem
menschlichen Kopf tragt sie eine flache Kappe mit Band, welches tber den Hinterkopf herab-
héngt; ober sowie unter der Sphinx befindet sich jeweils ein vierbeiniges Tier; die mannliche
Figur tragt einen langen Mantel mit einem diagonal tber den Kérper verlaufenden Streifen, auf
dem Kopf trégt er eine flache Kappe

Langsseite B: vier mannliche Figuren, die zu Paaren jeweils antithetisch um eine S&ule in der
Bildmitte angeordnet sind; alle tragen flache Kappen, die Figur am linken Bildrand tragt einen
langen Mantel mit einem diagonal tber den Koérper verlaufenden Streifen, der linke Arm ist
erhoben; die Figur unmittelbar links der Sdule trégt ebenfalls einen langen Mantel, allerdings
weist dieser keinen Diagonalstreifen auf, sondern an der im Vergleich zu den anderen Figuren
engeren Taille zwei horizontale Streifen (wohl Angabe einer Girtung), mit der linken Hand
beruhrt sie die Sdule; die beiden Figuren rechts der Sdule tragen ebenfalls lange Mantel mit
einem diagonal Uber den Korper verlaufenden Streifen, jene unmittelbar rechts der S&ule be-
rihrt diese mit der rechten Hand, jene am rechten Bildrand hat den rechten Arm erhoben —
Priester/Offizianten bei einem Ritual im Kontext Bestattungszeremonie

Schmalseite A: doppelter vertikal angeordneter spiralformiger Ornamentdekor

Schmalseite B: doppelter vertikal angeordneter spiralformiger Ornamentdekor

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 69 cm, B: 24 cm, H: 51 cm

Lit.: Spyropoulos 1971a, 12. Taf. 18b. 19.a; Spyropoulos 1971c, 13-18 Abb. 12 f.; Michaud
1972, 699 f. Abb. 265 f.; Demakopoulou — Konsola 1981, 83 f. Nr 14. Taf. 43 unten; Rutkowski
1979, 35; Rutkowski 1981, 53 Abb. 15. 60-62; Immerwahr 1990, 156 f. Taf. 92; Cavanagh —
Mee 1995, 47. 49 Abb. 8. 61 Nr. 45; Immerwahr 1995, 113 f. Abb. 7.3a; Marinatos 1997, 290;
Gallou 2005, 50. 208 Abb. 50a—b; Aravantinos 2010, 121-123; Kramer-Hajos 2015, 630 Nr. 8;
Dakouri-Hild 2021, Nr. 33. 359. 361 f. 365 Abb. 12. 367.

Kat.-Nr.: LA36

Bez.: Larnax aus Tanagra

FO: Dendron nahe Tanagra, in einem Kammergrab (Grab 5)
AO: Theben, Arché&ologisches Museum Inv.Nr. 49871
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Beschr.: Larnax im sog. chest type mit vier abgesetzten FiRRen; figlrliche Bemalung auf den
Langs- sowie den Schmalseiten, die Bildfelder sind an den Seiten jeweils eingefasst von verti-
kalen Zonen mit Gittermuster

auf den beiden Langsseiten jeweils vier weibliche Figuren mit Klagegesten, zwischen den Fi-
guren befinden sich stilisiert widergegebene Pflanzen; auf einer der Schmalseiten befindet sich
eine weibliche Figur mit Klagegestus

Dat.: SH I11A2-B

Abm.: L: 85cm, B: 45 cm, H: 75 cm

Lit.: Demakopoulou — Konsola 1981, 82 Nr. 3; Kramer-Hajos 2015, 631 Nr. 15; Nikolentzos
u. a. 2018, 348 Nr. 262.

Gefallkeramik

Mykenisches Festland

Kat.-Nr.: G1 (Abb. 43)

Bez.: sog. ‘Kriegervase aus Mykene*

FO: Akropolis von Mykene, im sog. Haus der Kriegervase (stdlich von Graberrund A)

AO: Athen, Nationalmuseum, Inv.Nr. 1426

Beschr.: polychrom bemalter Krater mit figiirlichen Szenen auf der VVorder- und der Riickseite,
nahezu vollstandig erhalten in mehreren, wieder zusammengesetzten Fragmenten; die horizon-
talen Henkel sind in Form von Widderképfen mit Hornern gestaltet, unter einem der Henkel
befinden sich Darstellungen zweier Wasservogel; die figlrlichen Szenen werden oben durch
den GeféaRrand und unten durch horizontale Bénder begrenzt

Vorderseite: am linken Bildrand eine weibliche Figur nach rechts, bekleidet in langer Robe; der
rechte Arm ist im Klagegestus zum Kopf gefiihrt bzw. beriihrt diesen, der linke ist nicht erhal-
ten, war aber wahrscheinlich analog zum rechten Arm ebenfalls zum Kopf gefihrt; die weibli-
che Figur blickt auf sechs bartige, gerustete Krieger nach rechts unmittelbar vor ihr, diese tragen
Beinschienen, Schilde, und Helme (geschmiickt mit Helmbusch? und Federn?) und haben Lan-
zen mit darauf befestigten Beuteln geschultert; es handelt sich hierbei um einen Zug von Krie-
gern, die in die Schlacht ausziehen, ihr Abschied wird von der zurtickbleibenden weiblichen
Figur beklagt, worauf der Klagegestus hinweist; die Klage um im Kampf Verstorbene wird
dadurch bereits vorweggenommen bzw. wird allgemein die Klage um Gefallene im Krieg ver-
deutlicht (vgl. auch G4)

Rickseite: funf bartige, gertstete Krieger nach rechts in Kampfpose; sie tragen Beinschienen,

Schilde, Helme und haben die Lanzen in ihren Rechten zum Angriff erhoben; in ihrer Tracht
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ahneln sie den Kriegern auf der VVorderseite, sie unterscheiden sich jedoch durch die Form ihrer
Helme wesentlich von diesen, sie sind angegeben als einfache, mit Stacheln besetzte Kappen
Dat.: SH HIC

Abm.: H: 41 cm, Dm: 48-50,5 cm (Rand)

Lit.: Schliemann 1878, 153-158. 161 Nr. 214; Furtwaengler — Loeschcke 1886, 68—70. Taf.
XLI-XLIII; Lorimer 1950, 146 f. Taf. Ill, 1a-b; Vermeule 1964, 208 f. Taf. XXXIII Abb. B;
Vermeule 1965, 143; lakovidis 1966, 46; Marinatos — Hirmer 1973, 73. 183. Taf. 256 f.; Ver-
meule — Karageorghis 1982, 130-132 Nr. 42. Taf. X1.42; Demakopoulou 1990, 92. 147 f. Nr.
4; Immerwahr 1990, 139 Abb. 38.e. 149-151. Taf. 85-87; Cavanagh — Mee 1995, 50 f.; Huber
2001, 54. 215 Nr. 10; Kaltsas 2007, 146; Burke 2008, 80—84. Abb. 4,9 f.; Deger-Jalkotzy 2008;
Blakolmer 2012b, 13. 15-17. 21. 35. 56 Abb. 3. 57 Abb. 4; Crouwel 2018, 98 f. Abb. 18.a-b;
Pliatsika 2018, 535. 537 Abb. 2. 542-544 Abb. 13; Vlachou 2018, 270. 291 f. Abb. 17a-b.

Kat.-Nr.: G2 (Abb. 19)

Bez.: Kraterfragment mit einer Prothesis-Szene

FO: Agia Triada (Elis), Dromos von Kammergrab 5

AO: Pyrgos, Archéologisches Museum Inv.Nr. 7273

Beschr.: Randfragment eines Kraters mit Bemalung im Figuralstil; die Darstellungen werden
oben durch den Gefalirand und unten durch horizontale Bander begrenzt

die Darstellung zeigt einen Teil einer Prothesis-Szene mit Klagenden: im Zentrum eine Bahre,
die von einem Bogen umspannt wird (hdchstwahrscheinlich als Baldachin drapiertes Bahrtuch),
darauf eine tote mannliche Figur mit dem Kopf nach rechts, bekleidet mit einem Schurz, der
Tote hat seinen rechten Arm zum Kopf geftihrt; unter bzw. vor der Bahre lagert ein vierbeiniges
Tier (Hund oder Ziege); am Kopfende steht eine kleinere Figur (wahrscheinlich ein Kind), die
mit einem Arm die Bahre berthrt und den anderen im Klagegestus zum Kopf gefiihrt hat, neben
dieser befindet sich eine grélRere, mannliche Figur nach rechts, bekleidet mit einem Schurz
(&hnlich jenem des Toten), sie hat beide Arme erhoben (jedoch nicht zum Kopf gefuhrt), in der
linken Hand hélt sie Kultgerat bzw. eine Hammeraxt; am Ful3ende der Bahre befindet sich eine
weibliche Figur mit Klagegestus, bekleidet mit langem Gewand, ein Arm ist zum Kopf gefiihrt,
der andere ist tber die Bahre in Richtung des Toten ausgestreckt, dahinter eine weitere weibli-
che Figur nach rechts, bekleidet langem Gewand, ein Arm erhoben (berhrt jedoch nicht den
Kopf), der anderen in Richtung der Bahre ausgestreckt; hinter den beiden weiblichen Figuren
folgt ein groReres vierbeiniges Tier, wahrscheinlich eine Ziege bzw. ein Ziegenbock, das von
einer weiteren, nicht mehr erkennbaren (wohl mannlichen) Figur, deren Beine jedoch hinter

dem Tier noch zu erkennen sind, in Richtung der Bahre herangefthrt wird

147



Dat.: SH I11C Spat

Abm.: H max.: 19 cm, L max. 25,9 cm

Lit.: Schoinas 1999; Vikatou 2001; Eder 2003, 92; Phialon — Farrugio 2005, 245-247 Abb. 10;
Crouwel 2006, 16-19. Abb. 6. 22; Hiller 2006, 185-187. Abb. 5; Bouzek 2007, 51. 60 Abb.
6.7; Panagiotopoulos 2007, 211. 214 Abb. 5; Bouzek 2011, 983. 998 Abb. 6. 5; Psychogiou
2011; Blakolmer 2012b, 25 f. 61 Abb. 16; Vikatou 2012a, 375 f.; Vikatou 2012b, 365 Abb.
737; Vikatou 2012c, 71; Montecchi 2016, 688-690 Abb. 7; Middleton 2017, 402 f. Abb. 2;
Vikatou 2018 (sie verwechselt allerdings die Beschreibungen von Abb. 5 und Abb. 6); Vlachop-
oulos 2018, 561 f. Abb. 8; Vlachou 2018, 270. 292 Abb. 18; Vikatou 2019.

Kat.-Nr.: G3 (Abb. 20)

Bez.: Amphorenfragment mit einer Ekphora-Szene

FO: Trypes/Kladeos nahe Olympia (Elis), Dromos von Kammergrab 8

AO: Pyrgos, Archaologisches Museum Inv.Nr. 12900

Beschr.: Wandfragment einer Amphora mit Bemalung im Figuralstil; die Darstellungen wer-
den oben und unten durch horizontale Bander begrenzt

Die Darstellung zeigt einen Teil einer Ekphora-Szene mit Klagenden: rechts eine Bahre, die
von einem Bogen uberspannt wird (Baldachin?), darauf ein/e Verstorbene/r (keinerlei Attribute
angegeben, die auf das Geschlecht hinweisen wirden) nach rechts, der Kopf der Figur sowie
Kopfende der Bahre sind nicht erhalten; unter bzw. vor der Bahre befindet sich ein kleineres
vierbeiniges Tier (wahrscheinlich ein Hund); vom FuBende der Bahre kragt eine Stange nach
links — Tragestangen zum Transport der Bahre, diese wird von zwei méannlichen Figuren nach
rechts, jeweils bekleidet mit einem Schurz, geschultert; dahinter befindet sich eine weibliche
Figur nach rechts, bekleidet mit langem Gewand, ihr rechter Arm ist im Klagegestus an den
Kopf gefiihrt; am linken Rand des Fragments ist ein Teil des Unterkdrpers einer weiteren weib-
lichen Figur zu erkennen

Dat.: SH 111C Spat

Abm.: H: 16 cm, L: 33 cm

Lit.: Vikatou 1998, 231 f.; Vikatou 2012a, 375 f.; Vikatou 2012b, 365 Abb. 738; Vikatou
2012c, 69-71 Abb. 2; Montecchi 2016, 690 f. Abb. 9; Vikatou 2018 (sie verwechselt allerdings
die Beschreibungen von Abb. 5 und Abb. 6); Vlachopoulos 2018, 561 f. Abb. 7; Vlachou 2018,
270; Vikatou 2019.

Zypern

Kat.-Nr.: G4 (Abb. 18)
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Bez.: sog. Chariot Krater aus Agia Paraskevi

FO: Agia Paraskevi nahe Nikosia (Zypern)

AO: New York, Metropolitan Museum of Art, Inv.Nr. 74.51.966

Beschr.: vollstédndig erhaltener Krater mit vertikalen Henkeln und figdrlichen Szenen auf der
Vorder- und der Rickseite

die Darstellungen auf beiden Seiten zeigen jeweils einen Streitwagen nach links, der von zweli
Pferden gezogen wird; auf den Wagen befinden sich jeweils zwei ménnliche Figuren in langem
Gewand, wobei einer jeweils den Wagen lenkt; auf einer der beiden Seiten befindet sich direkt
hinter dem Streitwagen eine weibliche Figur (die Briste sind deutlich angegeben, in Form von
Spiralen) nach links, deren Arme in Richtung des Kopfes erhoben sind, diesen jedoch nicht
bertihren, es handelt sich bei diesem Gestus wohl um einen Klagegestus; die Szene lasst sich
hdchstwahrscheinlich als ,Kriegerabschied® deuten, die weibliche Figur beklagt den Fortzug
der Krieger, worauf der Klagegestus hinweist; die Klage um im Kampf Verstorbene wird
dadurch bereits vorweggenommen bzw. wird allgemein die Klage um Gefallene im Krieg ver-
deutlicht (vgl. auch G1)

Dat.: SH 11I1B

Abm.: H: 41,6 cm, Dm: 30,8 cm (Rand)

Lit.: Furtwaengler — Loeschcke 1886, 29 Abb. 17; Immerwahr 1945, 549-556; Vermeule 1965,
140 Abb. 4.b. 143; lakovidis 1966, 46; Vermeule — Karageorghis 1982, 36 Nr. 2. Taf. V.2;
Huber 2001, 53 f. 215 Nr. 9; Mertens 2010, 40-43; Recht — Morris 2021, Nr. A258.

Statuetten

Mykenisches Festland

Kat.-Nr.: ST1 (Abb. 33)

Bez.: Kalathos mit Terrakottastatuetten mit Klagegestus

FO: Perati (Attika), Grab 5

AO: Athen, Nationalmuseum Inv.Nr. 9143

Beschr.: an der AulRenseite mit horizontal angeordneten, rétlichen Bandern verzierter Kalathos,
an dessen auBerem Rand eine Reihe floraler Motive in Dreiecksform; zwei vertikale Henkel,
die tber dem Rand in trichterférmigen GefaRen enden; der Rand weist vier dreieckige, sym-
metrisch angeordnete Vorspringe auf, die vertikal durchbohrt sind; vier identische weibliche
Statuetten waren an diesen Vorspriingen befestigt, der Unterkorper ist zylindrisch ausgebildet
und verbreitert sich am Boden und bildet somit die Basis, die Unterseite ist leicht konkav und

weist eine Bohrung auf, der Oberkdrper ist flach, die Arme sich bogenférmig zum Kopf geflihrt
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und liegen auf diesem auf, die tragen am Kopf einen konischen Polos, an den Oberkdrpern sind
jeweils zwei Briste appliziert, die die Statuetten als weiblich ausweisen; Kleidung ist durch
eine Bemalung in der gleichen rotlichen Farbe angegeben, die auch der Kalathos aufweist, die
Oberkdrper sind mit Streifen verziert, die Unterkdrper weisen eine Bemalung auf, die auf eine
schurzenférmige Tracht hindeutet; in ihrer Form erinnern sie an Statuetten im sog. Psi-Typus,
jedoch unterscheiden sie sich durch die in einem Bogen an den Kopf gefuhrten und darauf
aufliegenden Armen erheblich von diesen, die auf dem Kopf aufliegenden Arme sowie der
Kontext aus dem die Statuetten stammen, weisen darauf hin, dass es sich hierbei um Klagege-
sten handelt bzw. um die Wiedergabe klagender Frauen

die Statuetten waren hdchstwahrscheinlich mittels kleiner Stébe, die im Dm den Bohrungen am
Rand des Kalathos bzw. an der Unterseite der Statuetten (jeweils ca. 0,2-0,25 cm) entsprochen
haben

Dat.: SH lIIC

Abm.: Kalathos (inklusive trichterférmiger Appliken am Rand), H: 15,8-16 cm (ohne, H: 13
cm), Dm: 23,9 cm (Rand); vier Statuetten, H: 9,4-10,4 cm

Lit.: lakovidis 1953, 98 f. Abb. 10 f.; Vermeule 1964, 303-305. Taf. XLIl Abb. F; Vermeule
1965, 142; lakovidis 1966; lakovidis 1969, 168-170. 172 Nr. 65. 68-71. Taf. 51b; Cavanagh —
Mee 1995, 51; Huber 2001, 56. 216 Nr. 16; Burke 2008, 75 f. Abb. 4,6.

Kat.-Nr.: ST2 (Abb. 34)

Bez.: Kalathos mit Terrakottastatuetten mit Klagegestus

FO: Perati (Attika), Grab 111

AO: Athen, Nationalmuseum Inv.Nr. 818. 820-822

Beschr.: an der AuRenseite mit horizontal angeordneten, rétlichen Bandern verzierter Kalathos;
zwei horizontale Henkel; am Rand drei symmetrisch angeordnete Locher; drei identische weib-
liche Statuetten waren am Rand befestigt, der Unterkorper ist zylindrisch ausgebildet und ver-
breitert sich am Boden und bildet somit die Basis, die Unterseite ist leicht konkav und weist
eine Bohrung auf, der Oberkorper ist flach, die Arme sich bogenférmig zum Kopf gefuhrt und
liegen auf diesem auf, die tragen am Kopf einen konischen Polos, an den Oberkdrpern sind
jeweils zwei Briste appliziert, die die Statuetten als weiblich ausweisen; Kleidung ist durch
eine Bemalung in der gleichen rétlichen Farbe angegeben, die auch der Kalathos aufweist, die
Oberkorper sind mit Streifen verziert, die Unterkdrper weisen eine Bemalung auf, die auf eine
schirzenférmige Tracht hindeutet; in ihrer Form erinnern sie an Statuetten im sog. Psi-Typus,
jedoch unterscheiden sie sich durch die in einem Bogen an den Kopf gefuhrten und darauf
aufliegenden Armen erheblich von diesen, die auf dem Kopf aufliegenden Arme sowie der
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Kontext aus dem die Statuetten stammen, weisen darauf hin, dass es sich hierbei um Klagege-
sten handelt bzw. um die Wiedergabe klagender Frauen

die Statuetten waren hdchstwahrscheinlich mittels kleiner Stébe, die im Dm den Bohrungen am
Rand des Kalathos bzw. an der Unterseite der Statuetten entsprochen haben

Dat.: SH lIIC

Abm.: Kalathos, H: 41,8 cm, Dm: 31,9 cm (Rand); drei Statuetten, H: 9,2-10,4 cm

Lit.: lakovidis 1966; lakovidis 1969, 400 f. Nr. 818-822. Taf. 119a; Cavanagh — Mee 1995,
51; Huber 2001, 56. 216 Nr. 17.

Kat.-Nr.: ST3

Bez.: Terrakottastatuette mit Klagegestus

FO: Trypes/Kladeos nahe Olympia (Elis), Dromos von Kammergrab 8

Beschr.: (hdchstwahrscheinlich) weibliche Statuette, nur ca. zur Halfte erhalten (oberer Teil);
die Arme sind anndhernd kreisformig an den Kopf geftihrt, die Hande berthren ihn

Dat.: SH HIC

Lit.: Vikatou 1998, 231. Taf. 95b; Viaktou 2019, 285.

Kykladen

Kat.-Nr.: ST4 (Abb. 29)

Bez.: Terrakottastatuette mit Klagegestus

FO: Kamini (Naxos), Grab I’

Beschr.: weibliche Statuette, Bruste sowie Augen und Nase sind plastisch wiedergegeben; An-
gabe der Gewandung bzw. von dessen Faltenwurf durch Bemalung in Form von Linien; die
Arme sind anndhernd kreisformig zum Kopf gefihrt, die Hande berlhren ihn; im Gegensatz zu
jenen aus Perati (ST1 und ST2) weist diese Statuette an der Unterseite keine Bohrung auf und
war somit nicht fur die Befestigung an einem Gefal} vorgesehen, sondern als einzelne Beigabe
Dat.: SH lIIC

Abm.: H: ca. 10 cm

Lit.: Kontoleon 1960, 190 f. Abb. 216 f. (jeweils links); Zapheiropoulos 1960, 334 f. Abb. 3.
339. Taf. 279.a—b; Daux 1961, 853 f. Abb. 7 f. (jeweils links); lakovidis 1966, 46; Cavanagh —
Mee 1995, 51; Huber 2001, 57. 216 Nr. 20; Vlachopoulos 2006, 392. Zeichnung 36 unten.

Kat.-Nr.: ST5 (Abb. 29)
Bez.: Terrakottastatuette mit Klagegestus
FO: Kamini (Naxos), Grab I"
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Beschr.: weibliche Statuette, Bruste sowie Augen und Nase sind plastisch wiedergegeben; An-
gabe der Gewandung bzw. von dessen Faltenwurf durch Bemalung in Form von Linien; die
Arme sind annahernd kreisformig zum Kopf gefhrt, die Hande berlhren ihn; im Gegensatz zu
jenen aus Perati (ST1 und ST2) weist diese Statuette an der Unterseite keine Bohrung auf und
war somit nicht fur die Befestigung an einem Gefal} vorgesehen, sondern als einzelne Beigabe
Dat.: SH HlIC

Abm.: H:ca. 10 cm

Lit.: Kontoleon 1960, 190 f. Abb. 216 f. (jeweils rechts); Zapheiropoulos 1960, 334 f. Abb. 3.
339. Taf. 279.a-b; Daux 1961, 853 f. Abb. 7 f. (jeweils rechts); lakovidis 1966, 46; Cavanagh
— Mee 1995, 51; Huber 2001, 57. 216 Nr. 20; Vlachopoulos 2006, 392. 394 Abb. 122. Zeich-
nung 36 oben.

Dodekanes

Kat.-Nr.: ST6

Bez.: Kalathos mit Terrakottastatuetten mit Klagegestus

FO: lalysos (Rhodos), Grab XV

AO: Rhodos, Archéologisches Museum Inv.-Nr. 3156

Beschr.: an der AuRenseite mit horizontal angeordneten, rétlichen Bandern verzierter Kalathos;
Rand verziert mit vertikalen Strichen; zwei horizontale Henkel; am Rand drei Appliken in Form
von Statuetten, davon zwei erhalten; jeweils mit Linien bemalt, eine verschréankt die Arme vor
ihrem Oberkorper (Variante eines Klagegestus?); von der anderen nur der rechte Arm erhalten,
welcher bogenformig zum Kopf geflihrt ist und diesen berhrt, der andere Arm ist analog dazu
zu erganzen, d. h. sie war urspriinglich mit Klagegestus wiedergegeben; Bruste plastisch wie-
dergegeben

Dat.: SH HIC

Abm.: H: ca. 7 cm (Kalathos bis zum Rand), H: ca. 4-5 cm (Statuetten)

Lit.: Maiuri 1923/1924, 174 Nr. 13. Abb. 101; Mee 1982, 42. Taf. 40.2; Cavanagh — Mee 1995,
51; Huber 2001, 56 f. 216 Nr. 18.

Kat.-Nr.: ST7

Bez.: Terrakottastatuette mit Klagegestus

FO: lalysos (Rhodos), Grab XV

AO: Rhodos, Archdologisches Museum Inv.Nr. 3163-2

Beschr.: weibliche Statuette; Angabe der Gewandung bzw. von dessen Faltenwurf durch Be-

malung in Form von Linien; die Arme sind anndhernd kreisformig zum relativ flach
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wiedergegebenen Kopf gefiihrt, die Hande berlhren ihn; im Gegensatz zu jenen aus Perati (ST1
und ST2) weist diese Statuette an der Unterseite keine Bohrung auf und war somit nicht fir die
Befestigung an einem Gefal} vorgesehen, sondern als einzelne Beigabe

Dat.: SH lIIC

Abm.: H: ca. 7cm

Lit.: Maiuri 1923/1924, 172 Abb. 99. 174 Nr. 16; lakovidis 1966, 45 f.; Mee 1982, 44;
Cavanagh — Mee 1995, 51; Huber 2001, 57. 216 Nr. 19.

Kat.-Nr.: ST8 (Abb. 30)

Bez.: Terrakottastatuetten mit Klagegestus

FO: lalysos (Rhodos), Grab XV

AO: Rhodos, Archdologisches Museum Inv.Nr. 3163-3

Beschr.: weibliche Statuette, Briste durch aufgemalte Kreise mit konzentrischem Punkt wie-
dergegeben; Angabe der Gewandung bzw. von dessen Faltenwurf durch Bemalung in Form von
Linien; die Arme sind anndhernd kreisformig zum relativ flach wiedergegebenen Kopf gefiihrt,
die Hande berthren ihn; im Gegensatz zu jenen aus Perati (ST1 und ST2) weist diese Statuette
an der Unterseite keine Bohrung auf und war somit nicht fiir die Befestigung an einem Gefa3
vorgesehen, sondern als einzelne Beigabe

Dat.: SH HIC

Abm.: H: ca. 8cm

Lit.: Maiuri 1923/1924, 172 Abb. 99. 174 Nr. 17; lakovidis 1966, 45 f.; Mee 1982, 44. Taf.
40.5; Cavanagh — Mee 1995, 51; Huber 2001, 57. 216 Nr. 19.

Fresken

Mykenisches Festland

Kat.-Nr.: F1 (Abb. 21)

Bez.: Fresko mit klagenden Frauen

FO: Megalo Kastelli, Theben, Kammergrab (Grab I) mit Freskoausstattung

Beschr.: mehrere Fragmente eines Freskos in einem Kammergrab; das Fresko ist horizontal in
mehrere Zonen gegliedert, die unteren beiden Zonen bestehen aus vertikal gegliederten Feldern
in blau und rot sowie einem horizontalen Feld in Rot mit schwarzen horizontalen Linien, die
oberste Zone besteht aus einem Spiralband; dazwischen befinden sich zwei Zonen mit figurli-
chen Darstellungen, in der unteren lassen sich insgesamt drei weibliche Figuren mit Klageges-

ten rekonstruieren, in der oberen befindet sich eine sitzende (?) weibliche Figur, die ebenfalls
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mit einem Klagegestus wiedergegeben ist, unmittelbar hinter ihr befindet sich die verkdirzte
Angabe einer nicht naher zu charakterisierenden architektonischen Struktur

Dat.: SH I1IB

Lit.: Spyropoulos 1971b; Spyropoulos 1972a, 310. Taf. 255, a-b; Faraklas 1998, 214-227;
Gallou 2005, 69. 225 f. Abb. 71a-c; Panagiotopoulos 2007, 208 f.; Aravantinos 2015, 27 f.
Abb. 7; Aravantinos — Fappas 2015, 321 f.; Aravantinos u. a. 2018, 437441 Abb. 9.
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10 Abbildungen

- 1.3-114-1

Abb. 1. Darstellung auf einem Siegelring Abb. 2. Darstellung auf einem Siegelring
im Ashmolean Museum (CMS VI 278). aus Phaistos (CMS 11,3 114).

Abb. 3. Darstellung auf einem Siegelring Abb. 4. Darstellung auf einem Siegelring
aus Mykene (CMS I 126). aus Vaphio (CMS 1 219).
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Abb. 5. Lingsseite A des Sarkophags von Agia Triada (S1).
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Abb. 7. Schmalseite A des Sarko- Abb. 8. Schmalseite B des Sarko-
phags von Agia Triada (S1). phags von Agia Triada (S1).
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Abb. 9. Agyptische Grabmalerei aus dem Grab des Roy, 19. Dynastie.
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Abb. 10. Prothesis-Szene auf der Larnax aus Klima Messaras (LA2).

Abb. 11. Prothesis-Szene auf der Schmalseite des Deckels
der Larnax aus Pigi/Rethymnon (LA3).
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Abb. 12. Lingsseite A der Larnax aus Knossos (LA1).

Abb. 13. Schmalseite A der Larnax aus
Knossos (LAT).
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Larnax aus einem Kammergrab in Gephyra nahe Tanagra (LA33).

Abb. 14

Liangsseite A der Larnax LA24 aus Tanagra.
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Abb. 16. Lingsseite B der Larnax LA24 aus Tanagra.
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Abb. 17. Lingsseite der Larnax LA26 aus Tanagra.
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Abb. 18. Krater aus Agia Paraskevi auf Zypern (G4).

Abb. 19. Prothesis-Szene auf einem Kraterfragment aus Agia Triada/Elis (G2).
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Abb. 20. Ekphora-Szene auf einem Amphorenfragment
aus Trypes/Kladeos in Elis (G3).

Abb. 22. Larnax L. A32 aus Tanagra. Abb. 21. Fragmente eines Freskos
aus einem Kammergrab in Megalo
Kastelli nahe Theben (F1).
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Abb. 24. Lingsseite B der Larnax LAS aus Tanagra.
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Abb. 27. Langssei

Abb. 25. Schmalseite A der Larnax LAS
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te A der Larnax LA6 aus Tanagra.
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Abb. 29. Terrakottastatuetten aus Kamini/Naxos
(links: ST4, rechts: STS5).

Abb. 30. Terrakottastatuette aus lalysos/Rhodos
(STB).
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Abb. 31. Lingsseite der Larnax LA7 aus Tanagra.

Abb. 32. Spiatmykenische Terrakottastatuetten im Psi-/Phi- und Tau-
Typus.
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Abb. 33. Kalathos mit Terrakottastatuetten aus Perati/Attika (ST1).

Abb. 34. Kalathos mit Terrakottastatuetten aus Perati/Attika (ST2).
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Abb. 35. Schmalseite der Larnax LA15
aus Tanagra.

Abb. 36. Sog. Priester auf einem Abb. 37. Sog. Priester auf
Siegel aus Vaphio, SH IIA (CMS 1 einem Siegel aus Vaphio,
223). SH ITIA (CMS 1 225).

Abb. 38. Sog. Priester Abb. 39. Sog. Priester auf
auf einem Siegelabdruck, einem Siegel aus Knossos,
SMI (CMS 11,8 258). SM I/II (CMS VI 318).
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Abb. 40. Schmalseite der Larnax LA4
aus Vathianos Kampos.

Abb. 41. Lingsseite A der Larnax LA35 aus Tanagra.
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Abb. 42. Lingsseite B der Larnax LA35 aus Tanagra.

Abb. 43. Sog. Kriegervase aus Mykene (G1).
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Abb. 45. Umzeichnung der Darstellung auf
einem Krater (MG II), Athen, Kerameikos-
Museum 1254.

AbDb. 44. Freskierte Stele aus der Un-
terstadt von Mykene (SH IIIC), Athen,
Nationalmuseum 3256.
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Abb. 48. Halshenkelamphora (SG II/FPA), New York,
Metropolitan Museum of Art 10.210.8
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Abb. 49. Hydria (SG II), Wiirz-
burg, Martin von Wagner-Museum
L80.
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Abb. 51. Bauchhenkelamphora (SG I), Athen, Nationalmuseum 804.
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Abb. 53. Krater (SG I), Athen, Nationalmuseum 806.
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Abb. 54. Oinochoe (SG II), Paris, Musée du Louvre CA
3283.
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Abb. 55. Halshenkelampho.raiSG 1), Esseﬁ, Folkwang Museﬁm K
969.
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Abb. 56. Krater (SG II), New York, Metropolitan Museum of Art 14.130.15.
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Abb. 57. Halshenkelamphora (SG II), Phil-
adelphia, Universitdt MS 5464.
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Abb. 59. Halshenkelamphora (SG II), Baltimore, Walters Art
Gallery 48.2231.
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Abb. 60. Umzeichnung der Darstellun-
gen auf einer Halshenkelamphora (SG
II), Brauron, Archédologisches Museum
8a.

Abb. 62. Kernos aus der Nekropole von Kourtes/Kreta (submino-

isch/protogeometrisch).

Abb. 61. Halshenkelamphora (SG II), Athen,
Agora Museum P 4990.
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Abb. 63. Kretische Terrakottastatuetten mit Klagegesten (submino-
isch/protogeometrisch).

Abb. 64. GefiBapplik in Form einer Statuette mit Klagegestus (SG II), Agora Mu-
seum T 807.
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Abb. 65. Becher (SG 1), Paris, Musée du Louvre CA 1779.

53533333

Abb. 66. Umzeichnung der Darstellung auf einer Oinochoe (SG II), Hobart, University of
Tasmania Classics Museum 31.
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Abb. 68. Weibliche Klagende auf dem ge-

geniiberliegenden Bildfeld auf der Hydria
aus Skouriasmenos/Kreta.

Abb. 67. Wagenfahrtszene auf einer Hydria
aus Skouriasmenos/Kreta (700/680 v. Chr.),

Archdologisches Museum Heraklion.

Abb. 69. Larnax aus Episkopi lerapetras/Kreta (SM IIIB), Arché-
ologisches Museum lerapetras.
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Abb. 70. Krater (MG IT), New York, Metro-

Abb. 71. Fragmente einer Halshenkelam-
politan Museum of Art 34.11.2.

phora (SG II), Athen, Kerameikos-Museum
5643.

Abb. 72. Kanne (SG II), Athen, Nationalmuseum 18474
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Abb. 74. Kraterfragment (SG II), Athen, Nationalmuseum 283.
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Abb. 75. Umzeichnung der Darstellung auf einem Kantharos aus dem Heraion
von Samos (SG II), Samos, Archédologisches Museum K76.

Abb. 76. Kanne (SG IIb), London, British Museum 1912,0522.1.
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Abb. 78. Umzeichnung der Darstellung auf einer bootischen Hydria (700/680 v.
Chr.), Paris, Musée du Louvre A 575.
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Abb. 81. Krater (SG 1), Sydney, Nicholson Museum
46.41.
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Abb 83. Kanne (SG I), Dresden, Staatliche
Kunstsammlung ZV 1635.

Abb. 82. Halshenkelamphora (SG II), ehe-
mals London, Kunsthandel.
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Abb. 84. Kraterfragment (SG 1), Paris, Musée du Louvre A 547.
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Abb. 85. Umzeichnung der Darstellung auf einer Bauchhenkelamphora (SG I), Athen, Natio-

nalmuseum 803.
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Abb. 86. Krater (SG I), Athen, Nationalmuseum 990.

224



SRALAAAAAAALARAAAL)’
QI LTIy

Abb. 87. Kraterfragment (SG I), Bonn, Akade-
misches Kunstmuseum 16.

Abb. 88. Textilfragmente aus Gordion (um 800 v. Chr.).
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Abb. 89. Umzeichnung der Darstellung auf einem Relief aus dem Konigsgrab in Amarna (18.
Dynastie.)

Abb. 90. Statuetten mit Klagegestus aus Abb. 91. Umzeichnung der Darstellung auf

Tell’ Aitun (12./11. Jahrhundert v. Chr.). einem Sarkophagfragment in Strafburg
(18./19. Dynastie).

Abb. 92. Halshenkelamphora (SG Ila), Berlin, Staatliche Museen
1963.13.
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Abb. 93. Illustration aus dem dgyptischen Totenbuch, Papyrus

Ani (19. Dynastie.)

Abb. 95. Illustration aus dem dgyptischen Totenbuch (21.
Dynastie).
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Abb. 97. Grabmalerei aus dem Grab des Sennedjem, Deir el Medineh
(19. Dynastie).
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11 Abklrzungen

Die im Text sowie im Katalog verwendeten Abkurzungen folgen den Richtlinien des Deutschen
Archdologischen Instituts (Stand April 2014). Daruber hinaus werden folgende Abkirzungen

verwendet:

SH Spéthelladisch
SM Spéatminoisch
PGB Protogeometrisch B
MG Mittelgeometrisch
SG Spétgeometrisch
FPA Frihprotoattisch
Abm. Abmessungen
Beschr. Beschreibung
Bez. Bezeichnung
Inv.Nr. Inventarnummer
Kat.-Nr. Katalognummer

F Fresken

G Gefallkeramik

LA Larnax

S Sarkophag

ST Statuette

229



12 Anhang
Zusammenfassung

Die vorliegende Masterarbeit beschaftigt sich mit sepulkraler Ikonographie in spdtmykenischer
und geometrisch-friiharchaischer Zeit in vergleichender Perspektive sowie dem Aufzeigen iko-
nographischer Querverbindungen zwischen beiden Perioden. Figuren mit Klagegesten, die Pro-
thesis und die Ekphora in der Bildkunst wiederzugeben, wurde in der Forschung lange Zeit als
Ph&nomen erachtet, das sich mit dem Wiederaufkommen einer komplexen Ikonographie nach
einem Hiatus wéhrend der sog. Dark Ages in mittel- und spatgeometrischer Zeit etablierte.
Auch in den darauffolgenden Perioden blieb der sepulkrale Bereich fester Bestandteil des iko-
nographischen Repertoires. Demgegeniiber fehlen in der friihdgaischen Bildkunst weitgehend
Belege fur die Umsetzung funerarer Rituale in bildlichen Medien. Allméhlich seit den
1950/1960er Jahren zutage getretene Neufunde anderten jedoch unser Bild und fiihrten insbe-
sondere in den letzten drei Jahrzehnten zu einer Neubewertung einer frih&géischen sepulkralen
Ikonographie. So lasst sich in spatmykenischer Zeit eine Palette unterschiedlicher Bildtrager
(Larnakes, Gefaltkeramik, Fresken, Statuetten) fassen, die in ihren Darstellungen die erwahnten
Aspekte zeigen und teils frappierende Ahnlichkeiten zu den Beispielen geometrischer Zeit auf-
weisen. Dies lasst einerseits darauf schlie3en, dass sich die Bestattungsrituale iiber die ,Dark
Ages*® hinaus in anndhernd identer Form erhalten haben. Andererseits zeigte die Analyse der
Motivik und der Komposition der friihdgaischen und geometrischen Zeugnisse, dass sich das
Kunstschaffen in der friihen Eisenzeit bis zu einem gewissen Grad an spatmykenischen Vorbil-

dern orientierte, die zu dieser Zeit nach wie vor in Umlauf waren.
Abstract

This Master’s thesis is a comparative study of the sepulchral iconography in the Late Myce-
naean and the Geometric-Early Archaic periods, with a focus on identifying iconographic links
between the two periods. Figures with mourning gestures, the prothesis, and the ekphora in the
visual arts have long been regarded as a phenomenon that was established with the reappearance
of a complex iconography in the Middle and Late Geometric periods after a hiatus during the
so-called Dark Ages. In subsequent periods, the sepulchral sphere remained an integral part of
the iconographic repertoire. In contrast, the visual arts of the Bronze Age Aegean are largely
devoid of evidence for the representation of funerary rituals in visual media. However, new
finds, which have gradually come to light since the 1950s/1960s, have changed our picture and
led to a re-evaluation of a Bronze Age Aegean funerary iconography, especially in the last three

decades. In the Late Mycenaean period we can observe a number of objects (larnakes, pottery,
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frescoes, figurines) with representations of the above-mentioned aspects, some of which show
striking similarities with the geometric instances. On the one hand, this suggests that the burial
rites were preserved in almost identical form throughout the ‘Dark Ages’. On the other hand,
the analysis of the motifs and composition of the Late Mycenaean and the Geometric evidence

showed that the visual arts of the Early Iron Age were partly based on Late Mycenaean ante-

types.
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