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sich hier um eine ungeschickte zeichnerische Ver-
längerung des Ellenbogens handelt; die durchge-
zogene Rückenlinie vom Nacken bis zu der star-
ken Ausbeulung intendiert sicher einen Knick im 
Körper der Frau und nicht in deren Gewand. Ihr 
Gesicht ist ebenfalls mit starken Alterszügen ge-
kennzeichnet: Die Nase-Stirn-Linie ist kurz unter-
halb der Augenbrauen stark geknickt und endet in 
einer spitzen, höckerigen, stark aus dem Gesicht 
hervorkragenden Nase988, die in einen zahnlos-
eingefallen wirkenden989 Mund übergeht, in dem 
noch ein Zahn sichtbar ist990. Ausgehend von den 
Mundwinkeln ziehen drei parallele Falten auf die 
Backe; eine Linie zwischen dem Nasenflügel und 
dem Mundwinkel zeigt tief eingegrabene Nasola-
bialfalten an. Ihr Kinn ist durch zwei perspektivi-
sche Linien und eine Ausbeulung zwischen den 
beiden als Doppelkinn charakterisiert, das in ei-
nen ebenfalls sehr weit nach vorne auskragenden 
Hals übergeht. Die Linien unterhalb des Auges 
bzw. unter der Unterlippe sind nicht als Falten, 
sondern als perspektivische Linien zur Angabe 
eingefallener Augen bzw. zur Kenntlichmachung 

988  Die unregelmäßige Wiedergabe der Stirn zur Dar-
stellung eines leicht gewölbten Stirnansatzes bei den 
Augenbrauen findet keine Parallelen innerhalb der 
Altersikonographie. 

989  Dieser Eindruck entsteht durch die kleinen Ein-
ziehungen in den Verbindungslinien zwischen dem 
Nasenloch und der Oberlippe bzw. der Oberlippe 
und der Kinnspitze. Gerade der obere Knick kommt 
bei konventionellen Darstellungen nicht vor. 

990  Ähnlich Gorzelany 2014, 168. 

der Ausbuchtung der Unterlippe zu verstehen, die 
bei konventionellen Figuren üblicherweise nicht 
zur Darstellung kommen. Ihr Haar ist zwar z. T. 
modern ergänzt worden991; gesichert sind dennoch 
der zusätzliche weiße Farbauftrag und die kinn-
langen Haare, auch wenn die Haarspitzen selbst 
nicht mehr sichtbar sind992. Diese Akkumulation 
von Alterszügen der höchstmöglichen Intensität 
findet eine einzige Parallele in der Frauenfigur auf 
der Kylix in Boston (Abb. 19.2), wobei diese keine 
weißen Haare und keinen derart nach vorne gezo-
genen Hals aufweist. Von dieser extremen Form der 
Alterskennzeichnung sind m. W. nur diese beiden 
Ausführungen erhalten; sie stellen die Auswirkun-
gen des Alters auf den Körper mit dem größtmög-
lichen Nachdruck dar993. Dass diese übertriebene 
und gleichsam deformierende Alterskennzeich-
nung deutlich negativ konnotiert ist, liegt nahe; sie 
hat aber in diesem Fall keinen humorvollen Hin-
tergrund994. Selbst in der heutigen Forschung hat 
das aufsehenerregende und anscheinend abstoßend 
wirkende Erscheinungsbild der Frauenfigur immer 
noch den gewünschten Effekt: Erika Simon z. B. 
bezeichnete sie als „Hexe“995, ohne die Merkmale, 
aus denen sich ihre Interpretation speißt, explizit 
als Alterszüge zu identifizieren; gerne wählte man 
auch die Etikettierung „hässlich“ oder „eklig“996. 
Der starke Kontrast, in den sie allein bereits 
durch die extreme Altersdarstellung zu dem jun-

991  Eine Auflistung aller Ergänzungen findet sich in CVA 
Schwerin (1) Taf. 24.

992  Der weiße Farbauftrag endet auf Kinnhöhe. 
993  Ähnlich bereits Pfisterer-Haas 1989, 19. 
994  Mitchell 2009, 120. 
995  Simon 1976, 128; ebenso Kyrieleis 2012/2013, 115. 

Ähnlich auch Hölscher 1996, 184. Möglicherweise 
orientierte Simon sich dabei an Paul Hartwigs Be-
zeichnung ca. 80 Jahre früher, vgl. Hartwig 1893, 377. 

996  Bspw. Pfisterer-Haas 1989, 19; Tsiafakis 2000, 373; 
Knauß 2003, 49; Moreno Conde 2015, 193. Dies 
wurde bereits bei den einfach gekennzeichneten alten 
Frauen deutlich, vgl. S. 50–60. 
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– in Analogie zu den einfachmarkierten Thrake-
rinnendarstellungen – wertneutral die thrakische 
Herkunft der Frau kennzeichnen1003. Die Machart 
der Binnenornamente erinnert an die der mit stark 
verdünntem Tonschlicker gemalten Winkelorna-
mente auf den Armen der Thrakerin auf der No-
lanischen Amphora in München (Abb.  32.2) und 
steht in starkem Gegensatz zu der linearen Ge-
staltung sowohl der Falten als auch der Gewan-
dung und der Umrisslinie1004. Genau darin liegt in 
dieser Darstellung das Unterscheidungskriterium, 
das vom Maler offensichtlich bewusst eingesetzt 
wurde, um beide ohnehin von einer konventionel-
len Frauendarstellung abweichenden Kennzeich-
nungen genau voneinander zu unterscheiden. Die 
einzige Ausnahme findet sich in der Machart der 
Augenbraue, die ebenfalls als breiter Pinselstrich 
mit verdünntem Tonschlicker gestaltet ist. Da die 
Hautpartien oberhalb des Auges üblicherweise 
weder Falten noch Tätowierungen aufweisen, war 
der Einsatz des Tonschlickers in diesem Fall an-
scheinend freier möglich. Die Augenbraue musste 
einerseits nicht zur Erkennbarkeit von Falten un-
terschieden werden und konnte andererseits nicht 
mit einer Tätowierung verwechselt werden. 
So tritt auch hier die bereits öfter gezeigte Kombi-
nation der physiognomischen Kennzeichnungen 
der Alterszüge und der Tätowierungen mit der so-
zialen Markierung gemeinsam auf1005. In Analogie 
zu den anderen Darstellungen kann die Frau durch 
die Beifügung eines Schützlings sicher als Amme 
identifiziert werden1006. Beide Figuren sind durch 

Haut des linken Unterarms (Zimmermann 1980, 
192) wiederholen sich bspw. in den Gewändern der 
Figuren und sind daher m. E. eher als Makel im 
Erhaltungszustand denn als Tätowierungen zu inter-
pretieren. 

1003  Somit ist Lee zu widersprechen, die die Tätowierun-
gen der Geropso insofern deutet, als dass sie „her 
negative depiction“ komplettieren würden, vgl. Lee 
2015, 48. 84. Ebenso Wrenhaven 2011, 109; Jacquet-
Rimassa 2014, 188.

1004  Ähnliche Beobachtung bei Zimmermann 1980, 192. 
Dazu auch Pfisterer-Haas 1989, 19.  

1005  Auch hier gilt es, die einzelnen Kennzeichnungen 
sauber voneinander zu trennen: Die Alterszüge 
können keinen unfreien sozialen Status indizieren, 
vgl. dazu Keuls 1985, 201; Sparkes 2004, 7; Jacquet-
Rimassa 2014, 188; Lee 2015, 47–48. Dies gilt auch 
für die Tätowierungen, vgl. dazu Schulze 1998, 64; 
Sparkes 2004, 7. Trotz der durch die unterschiedliche 
Machart eindeutigen Unterscheidbarkeit zwischen 
den Altersfalten und den Tätowierungen, wurden 
letztere auch als Falten interpretiert, vgl. Keuls 1985, 
201. 

1006  Zimmermann 1980, 192; Rühfel 1988, 46; Pfisterer-

gen Mann vor ihr gesetzt ist997, wird bildintern 
noch weiter betont, indem der junge Mann einen 
– geraden – Speer in der Hand hält, während der 
Stock der Frau geknickt ist. Dies setzt sich in den 
Körpern der beiden fort: Der junge Mann geht 
aufrecht; der Rücken der alten Frau erfährt einen 
schmerzhaften Knick. Trotz ihres Alters und der 
damit einhergehenden, im Bild auch explizit ge-
machten körperlichen Schwäche verrichtet sie – 
im Gegensatz zu dem jungen Mann – körperliche 
Arbeit: Sie trägt eine Lyra in derjenigen Hand, die 
sie nicht für den Stock benötigt. Auch wenn das 
Instrument sicherlich nicht allzu schwer war, ist 
dennoch eindeutig, dass sie weder auf dieser zu 
musizieren gedenkt noch die Lyra als Attribut zu 
verstehen ist998. Hier steht eindeutig der Aspekt 
des Tragens im Vordergrund, was in deutlichem 
Kontrast zu den Bildern steht, auf denen konven-
tionelle Frauenfiguren Gegenstände in den Händen 
halten999. Zusätzlich zu ihren kurzgeschnittenen 
Haaren ist die Frau somit auch durch ihre Tätigkeit 
in sozialer Hinsicht von dem jungen Mann abge-
grenzt und weist sie als seine Sklavin aus.
Zusätzlich dazu ist der Körper der alten Frau am 
rechten Unterarm (Abb. 73.3) und am Hals (Abb. 
73.4) mit jeweils drei langen, sehr breiten, in ver-
dünntem Tonschlicker1000 schwarz gemalten Li-
nien ausgestattet. Auch die Rücken beider Füße 
sind mit breiten, ebenfalls mit verdünntem Ton-
schlicker gemalten Strichmotiven geschmückt 
(Abb. 73.3). Diese Ornamente finden ihre direkte 
Parallele bei der Thrakerin auf der Halsamphora in 
London (Abb. 34.5). Auch die drei Parallelstriche 
sind ein häufiges Motiv in Bildern von tätowierten 
Thrakerinnen1001, weshalb die beschriebenen Bin-
nenzeichnungen sicher als thrakische Tätowierun-
gen interpretiert werden können1002, die wiederum 

997  Dazu auch Pfisterer-Haas 1989, 19; Grmek – Goure-
vitch 1998, 156; Mitchell 2009, 120. Bemerkenswert 
ist die bereits sehr früh erfolgte Beobachtung von 
Hartwig: Hartwig 1893, 376–377. 

998  Vgl. hierzu z. B. die Darstellung der Muse auf der 
Hydria in Oxford (Abb. 70). 

999  Vgl. dazu S. 55 mit Anm. 264. 
1000  Zimmermann 1980, 192.
1001  Vgl. z. B. Abb. 38. 39. 41. 62. 66. 67. 70. 
1002  Simon 1976, 128; Zimmermann 1980, 192; Rühfel 

1988, 46; Schefold – Jung 1988, 134; Pfisterer-Haas 
1989, 19; Schulze 1998, 64; Tsiafakis 2000, 373; 
Sparkes 2004, 7; Bundrick 2005, 72; Oakley 2009, 69; 
Renaut 2011, 193; Wrenhaven 2011, 109; Jacquet-Ri-
massa 2014, 188; Moreno Conde 2015, 193. Ähnlich 
Mitchell 2009, 120. Die von Zimmermann ebenfalls 
als Tätowierung interpretierten Strukturen in der 
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die Beischriften ΗΕΡΑΚ bzw. ΓΕΡΟΦΣΟ1007 be-
nannt: Es handelt sich also hierbei um Herakles 
mit seiner Amme, die als Geropso bezeichnet 
wird. Da die Amme des Herakles mythologisch 
nicht überliefert ist1008, könnte der Name einfach 
„alt“ bedeuten1009, was als Bezeichnung wiederum 
mit der Ikonographie übereinstimmt1010. Durch die 
Ähnlichkeit des Namens Geropso zu Geras, der 
Personifikation des Alters, ist sie – ebenfalls pas-
send zur ikonographischen Präsentation – mit ihm 
in Beziehung gesetzt1011 oder gar als „weibliches 
Pendant zu Geras“1012 angesprochen worden1013.  

Die Darstellung weist mehrere Gemeinsamkeiten 
mit einer sog. Schulwegszene1014 auf einer Am-
phora in Baranello1015 auf: Ebenso wie auf dem 
Skyphos in Schwerin geht hier ein junger Mann, 
der sein Himation fest um sich geschlungen hat, 
einer durch Alter gekennzeichneten Figur voraus, 
die eine Lyra trägt. Auch hier sind die Kennzeich-
nungen der weißen Haare, der gebeugten Haltung 
und des Stockes vertreten, allerdings werden sie 
diesmal von einem Mann geführt. Das „Tragen 
der Schulsachen“1016 ist in der attischen Vasen-
malerei ein relativ häufiges Motiv1017 und zählt 
– laut Schulze – zum Aufgabengebiet eines Päd-

Haas 1989, 19; Hölscher 1996, 184; Schulze 1998, 64; 
Tsiafakis 2000, 373; Bundrick 2005, 72; Oakley 2009, 
69; Renaut 2011, 193. 

1007  CVA Schwerin (1) Taf. 24; Arias – Hirmer 1960, 82; 
Schulze 1998, 64; Mitchell 2009, 120. 

1008  Rühfel 1988, 46; Pfisterer-Haas 1989, 19.
1009  Tsiafakis 2000, 373. Paolo E. Arias und Max Hirmer 

schlagen die Übersetzung des Namens als „Falken-
auge“ vor (Arias – Hirmer 1960, 82); Dimitrios 
Yatromanolakis als „Old face“ (Yatromanolakis 2016, 
3). 

1010  Yatromanolakis bezeichnet dies treffend als „telling 
name“ (Yatromanolakis 2016, 3), Schulze als „Anspie-
lung“ (Schulze 1998, 64 Anm. 407). 

1011  Mitchell konstatiert: „The prefix ger- recalls Geras.“, 
Mitchell 2009, 120. 

1012  Wagner-Hasel 2012, 162 Anm. 14. 
1013  Möglicherweise liegt hier eine Anspielung auf die 

Herakles-Geras-Darstellungen (vgl. Kapitel II.1.1) 
vor, weshalb die in dieser Szene gemeinsam mit 
Herakles auftretende alte Frau mit einem ähnlichen 
Namen versehen wurde. 

1014  Für sog. Schulwegszenen allgemein: Schulze 1998, 
23–25.

1015  Baranello, Museo Civico, Inv. Nr. 85. Eine gute Ab-
bildung findet sich bei Schulze 1998, Taf. 4.2. 

1016  Schulze 1998, 24. 
1017  Vgl. dazu Schulze 1998, 24 mit Anm. 121. 

agogen1018, weshalb er den Mann auf der Ampho-
ra in Baranello als eben solchen interpretiert, der 
seinen Schützling auf dem Schulweg begleitet1019. 
Auf dem Skyphos in Schwerin übernimmt Gerop-
so sowohl die Position als auch die Aufgabe des 
Pädagogen1020; aus dem Habitus einer üblichen 
Amme, die auf dem Großteil der Darstellungen 
entweder mit der Kinderpflege oder mit der Trau-
er um diese beschäftigt ist, fällt sie völlig heraus. 
Die Frage, weshalb in diesem Bildzusammenhang 
auf einmal eine Amme in der Rolle eines Päda-
gogen auftaucht, lässt sich nur durch die Unter-
schiede zwischen beiden Bildmotiven beantwor-
ten: Neben der gender-bedingten Antithese ist 
Geropso durch ihre Tätowierungen zusätzlich zu 
den beiden anderen Kennzeichnungen der physi-
schen bzw. sozialen Ebene auch in einen ethni-
schen Kontrast zu Herakles gesetzt. Dies ist bei 
dem Pädagogen auf der Amphora in Baranello 
nicht der Fall. Entgegen Schulze, der die Alters-
züge eines weiteren Pädagogen in einer ähnlichen 
Szene1021 beschreibt und diese statt als Merkma-
le fortgeschrittenen Alters als „geradezu in den 
Bereich der Barbarendarstellungen verweisen-
de[...] Merkmale“1022 deutet, kann die Fremdheit 
einer männlichen Figur nicht anhand einer seinen 
Körper betreffenden physiognomischen Kenn-
zeichnung explizit gemacht werden, sondern nur 
durch dessen Ausstattung mit ethnisch andersarti-
ger Kleidung. So gibt es bspw. keine thrakischen 
Männer mit Tätowierungen, sondern ihre Her-
kunft wird nicht durch ihren Körper, der sich nicht 
von athenischen konventionellen Männerkörpern 
unterscheidet, sondern allein durch das Tragen 
einer Tracht erkennbar. Solche Trachten sind al-
lerdings eher aus Bildkontexten mit Kriegern oder 
– im Fall von Thrakern – Sängern wie Thamyras be-
kannt1023; die mögliche Fremdheit eines Pädagogen 
aber wird im Bild nie explizit gemacht1024. Da 

1018  Schulze 1998, 24. Ähnlich bereits Pfisterer-Haas 
1989, 19.  

1019  Schulze 1998, 24.
1020  Pfisterer-Haas 1989, 19; Grmek – Gourevitch 1998, 

155; Schulze 1998, 64.
1021  Diese Szene findet sich auf einer Pelike in Athen 

(Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1418. ARV2 
1104.11; Beazley Addenda2 329). 

1022  Schulze 1998, 25. 
1023  Vgl. z. B. die Zuhörer des Orpheus auf dem Kolo-

nettenkrater in Berlin (Abb. 29). Zum Phänomen 
geschlechtsspezifischer Darstellungskonventionen von 
Thrakerinnen und Thrakern vgl. auch Anm. 549.  

1024  Vgl. die Zusammenstellung von Pädagogenbildern 
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cher zu erkennen. Auch wenn thrakische Sänger 
– z. B. Thamyras – im Gegensatz zu Pädagogen 
durchaus in Tracht dargestellt werden konnten, 
wurde hier intentional darauf verzichtet bzw. war 
es anscheinend nicht wichtig. 

Im Gegensatz zu den bereits gezeigten Darstel-
lungen von dreifachmarkierten Ammen befindet 
sich Geropso weder in einer Trauerszene noch – 
in Analogie zu Aithra – in einer Gefahrensituation. 
Setzt man ihre Figur mit dieser Reihe der Am-
mendarstellungen in Beziehung, wird abgesehen 
von ihrem Einsatz als „Pädagoge“ eine mögliche 
weitere Intention ihrer Darstellung deutlich: Mit 
der Identifikation der Figuren wird eine themen-
bedingte Verbindung zwischen den beiden Vasen-
seiten deutlich, die sich durch die Erzählung der 
Ermordung des Linos durch den jungen Herakles 
aufgrund von Unstimmigkeiten im Unterricht1030 
aufeinander beziehen lassen. So scheint Herakles 
auf Seite A, von Geropso begleitet, auf dem 
Schulweg zu Linos zu sein1031, also möglicher-
weise kurz vor der Ermordung des Linos zu ste-
hen, die auf einer Kylix in München1032 (Abb. 74) 
dargestellt ist. In der Mitte ist der nackte und nur 
mit Himation bekleidete, bärtige Linos bereits in 
die Knie gesunken, während der junge Herakles 
sich mit dem linken Knie auf den Oberschenkel 
des Linos aufstützt und mit einem abgebrochenen 
Stuhlbein in der rechten Hand zum Schlag ausholt. 
Linos versucht sich zwar noch mit seiner Lyra zu 
wehren, was angesichts seiner ausweglosen Lage 
nicht von Erfolg gekrönt sein wird1033. Im Hinter-
grund stehen vier junge Männer, die das Bild 
mit aufgeregten Gesten1034 als Zuschauerfiguren 
bereichern. Der Schauplatz der Schule ist durch 
die Schreibtafel links oben angezeigt1035. Hier 
ist durch die Ausstattung des Linos mit einem 
Bart zwar ebenfalls eine Altersdifferenz zu He-
rakles angedeutet1036, der Linos auf dem Schweri-

1030  Roscher, ML II,2 (1965) 2057–2059 s. v. Linos (W. 
Greve).

1031  Ebenso Grmek – Gourevitch 1998, 156; Knauß 2003, 
49; Kyrieleis 2012/2013, 115. 

1032  München, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 
2646. ARV2 437.128, 1653; Beazley Addenda2 239; 
Beazley, Para. 375.

1033  Bundrick 2005, 72–73. 
1034  McNiven 2000, 80–81.
1035  Auch auf der sog. Schulwegszene auf der Amphora 

in Baranello (vgl. S. 193) ist eine Schreibtafel auf-
gehängt, vgl. Schulze 1998, 24.

1036  Dazu vgl. Wannagat 2001, 54–63.

die Kontrastierung der beiden Figuren auf dem 
Skyphos in Schwerin aber anscheinend auch eine 
ethnische Ebene enthalten sollte, musste an die 
Stelle des Pädagogen eine Amme rücken, deren 
ethnische Kennzeichnung durch das Mittel der 
Tätowierungen um ein Vielfaches leichter war: 
Anstatt mit besonderer Kleidung konnte nun ein-
fach die Haut der Frau mit Ornamenten ausgestat-
tet werden, die ohnehin bei Ammenfiguren nichts 
Ungewöhnliches sind; ein Pädagoge mit Zeira ist 
kaum vorstellbar, eine Amme mit Tätowierungen 
keine Überraschung. Das Ziel war es, den größt-
möglichen Kontrast zur Figur des Herakles herzu-
stellen1025; mit welcher Figur konnte dies besser 
gelingen als mit einer alten thrakischen Sklavin, 
die obendrein durch weitere Bildparallelen leicht 
als seine Amme erklärbar wird? 

Geropso ist nicht die einzige Vertreterin des thra-
kischen Volkes, die auf dem Skyphos in Schwerin 
dargestellt ist: Auf der Seite B (Abb. 73.5) gibt der 
beischriftlich als solcher benannte thrakische Sän-
ger Linos einem ihm gegenübersitzenden jungen 
Mann eine Lyrastunde, der – ebenfalls beischrift-
lich – als der Halbbruder des Herakles Iphikles zu 
erkennen ist. Beide sitzen auf Stühlen und spielen 
auf ihren Lyrai, während im Hintergrund weitere 
Musikinstrumente wie eine Kithara1026 und eine 
Phorminx1027 hängen1028. Der Jugend des Iphikles 
ist das durch die weißen Haare, die Stirnglatze, 
den durch seine feine Strähnigkeit ebenfalls als 
weiß bzw. grau zu deutenden Bart1029 und seine 
leicht nach vorne gebeugte Haltung bezeichnete 
Alter des Linos gegenübergesetzt. Obwohl Linos 
ein Thraker ist, ist seine Herkunft nicht explizit 
gemacht; ohne die Beischrift wäre er nicht als sol-

bei Schulze 1998. 
1025  Damit ist Schulze zu widersprechen, der den Grund 

der Auswechslung des Pädagogen durch die Amme 
in der bewussten Etablierung derselben als Gegenpart 
zu Linos auf der Seite B sieht, Schulze 1998, 64. Die 
beiden Alten sind auf dem Skyphos sogar eher an-
einander angeglichen, das Objekt der Kontrastierung 
ist die konventionelle Figur des Herakles. 

1026  Ein schönes Detail sind die beiden Augen auf dem 
Klangkörper der Kithara, vgl. Simon 1976, 128.

1027  Bundrick 2005, 72.
1028  Die Musikinstrumente sind an sich keine explizit 

thrakischen Kennzeichnungen, können allerdings – 
ähnlich wie die Zinnenborte (vgl. S. 105) – in thraki-
schen Kontexten das Ambiente vervollständigen. 

1029  Vgl. z. B. die Kleophrades-Hydria in Neapel, eine 
gute Abbildung findet sich bei Pfisterer-Haas 2009a, 
30 Abb. 2
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ner Skyphos ist allerdings ungleich älter.  
Mit diesem Hintergrundwissen könnte man vermu-
ten, dass die Alterszüge des Linos auf der Seite B 
des Skyphos in Schwerin möglicherweise ebenfalls 
eingesetzt wurden, um die Gebrechlichkeit des Li-
nos in Szene zu setzen und somit die Dramatik des 
nachfolgenden Geschehens zu betonen. In diesem 
Zusammenhang lohnt sich wiederum ein Blick auf 
die Darstellung des „Aggressors“ von Seite A: Im 
Vergleich mit dem Schüler auf der sog. Schulweg-
szene auf der Amphora in Baranello fällt auf, dass 
Herakles zwar in ähnlicher Weise in sein Hima-
tion gewickelt ist, mit dem rechten Arm aus die-
sem aber gleichsam „ausbricht“ und in der rechten 
Hand eine Waffe trägt. Er erweckt so den Eindruck 
eines „unwilligen“ und rebellischen Schülers1037, 
der bildintern in einen starken Gegensatz zu sei-
nem „braven“1038 Halbbruder Iphikles gesetzt wird. 
Angesichts des mythisch vorbestimmten Ausgangs 
der Geschichte werden so mehrere – wie Bundrick 
treffend formuliert – „element[s] of tension“1039 im 
Bild erkennbar, die die Vermutung der Einfügung 
der Alterszüge des Linos als Mittel zur Steigerung 
der Dramatik stützen. 
Die alte thrakische Amme Geropso wiederum 
scheint hier neben ihrer Rolle als „Pädagogin“ 

1037  Knauß 2003, 49; Bundrick 2005, 72. Ähnlich 
Hölscher 1996, 184. Simon macht eine interessante 
Entdeckung, die zu diesen Beobachtungen gut passt 
und sich so in ein Gesamtbild fügt: „Die[...] in die 
Figurenbilder ragenden Palmetten entwickeln auf der 
Seite des Herakles überschüssige Kräfte – das Mittel-
blatt sprengt den umgebenden Bogen –, während 
sie auf der Seite mit Iphikles im Rahmen bleiben.“, 
Simon 1976, 129. 

1038  Simon 1976, 128. Ähnlich Knauß 2003, 49; Kyrieleis 
2012/2013, 115. 

1039  Bundrick 2005, 72. Simon identifiziert richtig eine 
„dramatische[...] Spannung“, Simon 1976, 129; ähn-
lich auch Kyrieleis 2012/2013, 115. 

möglicherweise ebenso selbst zu den „element[s] 
of tension“1040 dazuzugehören. Die Dreifachmar-
kierung in ethnischer, sozialer und physischer 
Hinsicht ist nur aus Szenen bekannt, in denen die 
extreme Trauer um einen jungen Verstorbenen 
am besten anhand des Körpers der Amme aus-
gedrückt werden konnte. So wurde möglicher-
weise der schlaglichtartige Einsatz einer Amme 
dazu benutzt, um Konnotationen aus eben diesen 
Bildzusammenhängen in die Darstellung ein-
zubringen. Allerdings ist es nicht ihr Schützling 
Herakles, der in Gefahr gerät, sondern ihr thraki-
scher Kollege Linos, weshalb diese Beobachtung 
unbedingt eine Vermutung bleiben muss. Den-
noch ist eine gewisse Freude an der Einstreuung 
thrakischer Motive festzustellen, durch deren ent-
weder im Fall der Geropso ikonographische oder 
im Fall des Linos beischriftliche Erkennbarkeit in 
Verbindung mit den Musikinstrumenten eine the-
matische und motivische Verknüpfung der beiden 
Skyphosseiten erreicht wird. Diese Bildelemente 
können also relativ unabhängig vom dargestellten 
Kontext dazu verwendet werden, um Opposi-
tionen bzw. Analogien zu erstellen und dem Be-
trachter so bildinterne Bezüge sichtbar machen zu 
können. 

2.2.3  Krommyo: Die Hüterin der 
 Krommyonischen Sau mit Tätowierungen 

Ein weiteres Grenzbeispiel im Bereich der Dop-
pelmarkierungen unter Hinzufügung einer so-
zialen Ebene stellt das Innenbild einer Kylix in 
London1041 (Abb. 75; Kat. 27) dar, die einen Zy-
klus von Theseustaten bildet1042, zu dem auch die 
Episode der Erlegung der Krommyonischen Sau 
gehört (Abb. 75.2): Rechts steht Theseus mit dem 
Rücken zum Betrachter, der in dynamisch weiter 
Schrittstellung das linke Bein vorgesetzt hat und 
mit dem linken Arm sein Himation hebt, während 
er mit dem Schwert in der Rechten nach hinten 
ausholt. Links von ihm ist ein durch fünf Zitzen 
sicher als Sau zu identifizierendes großes Wild-
schwein abgebildet, das durch die gehobenen Vor-
derhufe sowie das halb geöffnete Maul, in dem 
die Zähne sichtbar werden, recht angrifflustig 
wirkt. Hinter ihm steht eine mit Chiton bekleidete 

1040  Bundrick 2005, 72. 
1041  London, British Museum, Inv. Nr. E 84. ARV2 1269.4; 

Beazley Addenda2 356.
1042  Für eine Aufzählung der auf dieser Kylix dargestell-

ten Theseustaten vgl. Kat. 27.

Abb. 74  Attisch rf. Kylix des Douris, um 480. München, 
Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2646
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Abb. 75.1–4 (= Kat. 27)  Attisch rf. Kylix des Kodros-Malers, um 440/430. London, British Museum, Inv. Nr. E 84
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Frau, die sich weit noch vorne beugt1043 und mit 
der rechten Hand einen Flehgestus1044 ausführt 
sowie sich mit der linken Hand auf einen Stock 
stützt. Der außergewöhnlich große Stock, der bis 
zum Knöchel des Theseus reicht, ist so lang, dass 
die Frau ihre linke Hand sogar weit nach oben 
heben muss, um das obere – ohnehin schräg ste-
hende – Ende greifen zu können. Das macht ihn 
an sich wenig praktikabel, was doch – auch ange-
sichts der sonst üblichen Länge von Stöcken alter 
Figuren1045 – ein wenig verwundert. Anscheinend 
sollte neben der bildinternen kompositorischen 
Parallele mit dem zwischen den Szenen mit Prok-
rustes und Kerkyon lehnenden Stock (Abb. 75.1), 
der das Bildfeld zusammen mit dem Stock der al-
ten Frau in entgegengesetzter Richtung gliedert, 
die dadurch nötige Streckung der Frauenfigur 
nach vorne eben gerade bewirkt werden. So wird 
einerseits die Beugung des Rückens größer und 
andererseits vermittelt die Haltung den Eindruck, 
als würde die Frau beide Arme in Richtung des 
Theseus ausstrecken, auch wenn eine Hand den 
Stock hält. Außerdem wäre bei einem kürzeren 
Stock dieser zusammen mit der Hand hinter der 
Sau verschwunden. Da man die Sau als hauptsäch-
liches Bildthema im Vordergrund ansiedeln woll-
te, aber dennoch nicht auf den Stock verzichten 
wollte, mussten die verschiedenen Bildelemente 
in dieser Weise angeordnet werden. Neben der 
starken Rückenbeugung nach vorne ist die Frau 
auch im Gesicht mit mehreren Kennzeichnungen 
von Alter ausgestattet: Neben den durch zusätz-
lichen weißen Farbauftrag geformten Haaren sind 
ausgehend vom Mundwinkel drei Falten in Rich-
tung der Wange sichtbar1046; eine kleine Beugung 
der Linie zwischen Kinnspitze und Halsansatz so-
wie ein kleiner perspektivischer Strich zeigen ein 
Doppelkinn an. Auch wenn die Nase-Stirn-Linie 
keinen Knick aufweist, ist die Stirn dennoch im 
Vergleich zur konventionellen Gesichtsgestaltung 
bspw. des Theseus schräg abfallend und verschafft 
der Nase somit den Eindruck, sie würde aus dem 
Gesicht hervorragen. Dieser Effekt wiederum fin-
det seine Parallele in der Altersikonographie1047. 

1043  Die Körperhaltung ist mit derjenigen der Frau auf 
der Hydria in Oxford vergleichbar (Abb. 70), auch 
wenn kurz oberhalb der Hüfte keine Ausbeulung zu 
sehen ist. 

1044  Näheres zu dieser Form eines Flehgestus vgl. 
McNiven 2000, 76–83. 

1045  Vgl. Abb. 7. 8. 17. 19. 73.
1046  Vgl. z. B. Abb. 73.4. 
1047  Vgl. z. B. Abb. 7–9. 13. 19. 62. 71. 73. 

Die kurzen Haare, deren durch den weißen Farb-
auftrag verwischte Haarspitzen auf Kinnhöhe 
sichtbar werden1048, sind aus der Sklavinneniko-
nographie bekannt. 
Sieht man sich die Gestaltung der Arme genauer 
an, fallen mehrere Punkte auf der Außenseite des 
rechten und der Innenseite des linken Armes auf. 
Vergleicht man diese bspw. mit den kleinen Punk-
ten hinter dem Ohr der Sau (Abb. 75.4), wird klar, 
dass diese Zeichen keine Verunreinigungen des 
Erhaltungszustandes darstellen, sondern durch-
aus intentional dort angebracht sind. Deshalb sind 
diese Punkte – ähnlich wie bei der Frauenfigur auf 
der Hydria in Oxford (Abb. 70.2) – als schwarz 
gebrannte kleine Kleckse innerhalb ursprünglich 
rot gebrannter Linienführung zu verstehen1049, die 
teilweise noch sichtbar ist: So verbinden sich die 
Punkte zu parallel verlaufenden schwach roten 
Wellenlinien, die sich als Binnenzeichnung über 
die nicht durch Kleidung bedeckten Arme ziehen. 
Rot gebrannte Wellenlinien sind von den gezeigten 
Thrakerinnenbildern her bestens bekannt, weshalb 
diese sicher als thrakische Tätowierungen interpre-
tiert werden können1050. Auch die Tatsache, dass die 
Ornamente anatomisch an unterschiedlichen Stel-
len der beiden Arme angebracht wurden, spricht 
dafür: Im Vordergrund stand nicht der „reale“ An-
bringungsort, sondern die möglichst effektvolle 
Einpassung ins Bildgefüge. In die gleiche Richtung 
weist die rote Farbgebung, die die Wellenlinien 
einerseits von den schwarz gebrannten Falten im 
Mundwinkel absetzt und andererseits die Darstel-
lung – neben den weißen Haaren – um weitere zu-
sätzliche Farbnuancen bereichert. 

Ähnlich wie bei den bereits gezeigten Vasenbil-
dern der Schnittmenge der beiden physiognomi-
schen Kennzeichnungen der Alterszüge und der 
Tätowierungen trägt auch diese Frau die Kenn-
zeichnungen einer dreifachmarkierten alten thra-
kischen Sklavin. 

1048  Pfisterer-Haas bezeichnet die Haare als „struppig“, 
Pfisterer-Haas 1989, 22. Gerade im Vergleich mit 
den zottigen Haaren des Geras auf der Nolanischen 
Amphora in London (Abb. 9) ist diese Beobachtung 
zu entkräften. 

1049  Vgl. dazu S. 185. 
1050  Zu dieser Interpretation kommt auch Schulze 1998, 

64. 
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Darstellungsmoment der beiden Bilder ist der Au-
genblick kurz bevor die Kontrahenten aufeinander-
treffen1060. Hier liegt eine implizite Gewaltdarstel-
lung vor, die die Möglichkeit der Inszenierung von 
Angst des Opfers birgt1061. Interessanterweise zeigt 
die Sau – das künftige Opfer – im Gegensatz zu Or-
pheus keinerlei Angst, sondern erhebt angriffslus-
tig die Vorderhufe und zeigt im Falle der Kylix in 
London auch noch die Zähne. Die Trägerfigur der 
Angst ist in beiden Fällen vielmehr die den Kontra-
henten beigefügte Krommyo, die sich zwar selbst 
nicht in einer direkten Gefahrensituation befindet 
– der Schwertstoß wird nicht ihr gelten –, aber da-
für umso mehr ihr Schützling, der in diesem Fall 
kein Mensch, sondern ein Tier ist1062. Ihre Emotion 
ist in beiden Bildern durch den Flehgestus sichtbar 
gemacht. Dazu passen wiederum ihre Alterszüge, 
die – in Analogie zu den einfach gekennzeichne-
ten alten Frauen – durch die implizierte Schwäche 
im Bild die Dramatik der Szene steigern können. 
Somit ist Pfisterer-Haas zu widersprechen, die die 
Alterszüge der Krommyo auf der Kylix in London 
einerseits auf eine von ihr postulierte „niedere Po-
sition“1063 der Figur und andererseits auf ihren ver-
meintlichen Namen Phaia, die Graue, bezieht1064. 
Abgesehen davon, dass Phaia der Name der Sau 
ist, können Alterszüge – wie bereits mehrfach ge-
zeigt – keinen sozialen Status indizieren. 

myo(n) (O. Höfer).
1060  In diesem Fall ist Frank Brommer zu widersprechen, 

der den Kampf „im vollen Gange“ sieht, vgl. Brom-
mer 1982, 12. 

1061  Zu impliziten Gewaltdarstellungen, vgl. Muth 2006, 
270–276. 

1062  Schulze 1998, 63. 
1063  Pfisterer-Haas 1989, 22. 
1064  Pfisterer-Haas 1989, 22. 

Bei der Benennung der Frau kann eine Kylix in 
Madrid1051 (Abb. 76) weiterhelfen, auf der die 
Szene in ähnlicher Weise aufgebaut ist: Links 
steht Theseus, diesmal in Vorderansicht, in be-
kannter Haltung, während ihm, durch einen Baum 
optisch getrennt, wiederum ein – diesmal durch 
die Andeutung von Borsten deutlicher als sol-
ches gekennzeichnetes – Wildschwein sowie eine 
nunmehr in die vordere Bildebene gerückte Frau 
gegenüberstehen. Die Frau ist ähnlich der Frau 
auf der Kylix in London durch kurzes1052 weißes 
Haar, einen Stock sowie ihre leicht nach vorne 
gebeugte Haltung ebenfalls als alt gekennzeichnet 
– wenn auch durch das Fehlen jeglicher Alters-
züge im Gesicht1053 um einiges zurückhaltender. 
Auch sie streckt die rechte Hand zum Flehgestus 
in Richtung Theseus aus; die linke Hand greift 
zurückgenommen das obere Stockende. Aufgrund 
der Beischrift ΚΡΟΜΥΩ1054 kann diese Frau hier 
sicher als Krommyo, die Hüterin der Krommyo-
nischen Sau, identifiziert werden1055. Krommyo, 
vermutlich eine Art Ortspersonifikation des Dor-
fes Krommyon1056, welches durch die Sau terrori-
siert wurde, ist in der Literatur oft auch als Phaia, 
die Graue, bezeichnet worden1057. Allerdings liegt 
hier – laut Schulze – ein Missverständnis vor1058, 
weshalb der Name Krommyo als verbindlich an-
gesehen werden kann. Die Tötung der Krommyo-
nischen Sau war eine der Taten des Theseus1059. 

1051  Madrid, Museo Arqueológico Nacional, Inv. Nr. 
11265. ARV2 1174.1, 1685.

1052  Dazu vgl. Kapitel III.2.3. 
1053  Die Verwischungen auf der Wange sowie auf der 

Vorderseite des Halses können in Anbetracht der 
ähnlichen Merkmale auf dem Körper des Theseus als 
Makel im Erhaltungszustand angesehen werden.

1054  Laut Schulze ist die Figur mit ΚΡΟΜΜΥΩ benannt, 
was auch die deutsche Schreibweise der Krommyoni-
schen Sau nahelegt, vgl. Schulze 1998, 63. Allerdings 
wird anhand der Umzeichnung der Beischrift in CVA 
Madrid (2) Taf. 1–5 deutlich, dass hier nur ein Μ ein-
gefügt ist. 

1055  Schulze 1998, 63. 
1056  Schulze 1998, 63. Die Bezeichnung als Ortsnymphe 

findet sich bei Brommer 1982, 11; Pfisterer-Haas 
1989, 22. 

1057  Brommer 1982, 9–11 (mit der Erwähnung der Un-
stimmigkeiten in der Überlieferung); Pfisterer-Haas 
1989,  21–22 (ebenfalls mit Überlegungen anlässlich 
der unklaren Tradierung); LIMC VI,1 (1992) 139 s. v. 
Krommyo (E. Simantoni-Bournia); Oakley 2013, 72. 

1058  Laut Schulze beruht die Verwechslung der Phaia auf 
einer falschen Deutung einer Textstelle bei Apollodor. 
Danach sei Phaia der Name der Sau. Vgl. Schulze 
1998, 63 Anm. 401. 

1059  Roscher, ML II,1 (1965) 1450–1452 s. v. Krom-

Abb. 76  Attisch rf. Kylix des Aison, um 420/410. 
Madrid, Museo Arqueológico Nacional, Inv. Nr. 11265  
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Bemerkenswerterweise ist diese Krommyo auch 
die einzige erhaltene Krommyodarstellung, die 
mit Tätowierungen ausgestattet ist. Hier wird eine 
bildinhaltliche Diskrepanz deutlich: Bis jetzt – sei 
es bei den Thrakerinnen bei der Ermordung des 
Orpheus, bei den thrakischen Sklavinnen oder 
bei den thrakischen Ammen, deren Beliebtheit 
schriftlich überliefert ist, – war die durch eine 
Tätowierung des Körpers angezeigte Herkunft 
der Frauenfiguren immer nachvollziehbar. Bei 
Krommyo aber ist eine ethnische Zugehörigkeit 
zu Thrakien ausgeschlossen: Auch wenn ihre von 
der Forschung vorgeschlagene Identität als Orts-
personifikation von Krommyon – gelegen auf 
dem Isthmus von Korinth1068 – eine Vermutung 
bleibt, ist der Schauplatz der Szene durch die Ge-
schichte mit Theseus eindeutig determiniert1069. 
Darüber hinaus gibt es keinerlei Überlieferung, 
die die Herkunft der Hüterin der Sau thematisie-
ren würde, was wiederum bedeutet, dass deren 
Provenienz erstens nicht wichtig war und damit 
zweitens sicher keine thrakische war – wäre dem 
so gewesen, hätte man sie sicherlich erwähnt. 
Das passt nicht mit den thrakischen Tätowierun-
gen zusammen, weshalb Pfisterer-Haas auch die 
Deutung der Punkte – die roten Wellenlinien sind 
auf der von ihr verwendeten Schwarz-Weiß-Ab-
bildung nicht zu sehen – als Tätowierungen aus-
schließt1070. Die Form der Ornamente zusammen 
mit der rot gebrannten Farbgebung der Binnen-
zeichnung hat allerdings so viele Parallelen in Bil-
dern von gesichert als solche zu deutenden Thra-
kerinnen, dass die Wellenlinien zweifelsohne als 
thrakische Tätowierungen gelten können. – Wie 
passt das zusammen? 

mittels eines Doppelkinns und eines kleinen Knicks 
in der Nase-Stirn-Linie als alt gekennzeichnet. 
Dennoch erreicht deren Altersdarstellung nicht die 
Intensität der Krommyo der Innenseite.

1068  Brommer 1982, 9. 
1069  Auch Argiope ist keine Thrakerin, hätte aber zur 

Vergegenwärtigung des geographischen Kontextes 
ohne Probleme mit Tätowierungen ausgestattet 
werden können. Bei Krommyo trifft beides nicht zu: 
Weder ist sie Thrakerin noch findet der Kampf in 
Thrakien statt. 

1070  Pfisterer-Haas 1989, 22. Stattdessen deutet sie die 
Punkte als Altersflecken. 

Vergleicht man beide Darstellungen, wird eine 
unterschiedliche Intensität der Menge und des 
Grades der Alterszüge deutlich1065: Während die 
Krommyo auf der Londoner Kylix im Gesicht 
mit starken Altersmerkmalen gezeichnet ist, ist 
das Gesicht der Krommyo auf der Kylix in Ma-
drid gänzlich frei von altersbedingter Verände-
rung. Auch die Beugung nach vorne ist auf der 
Londoner Kylix deutlich ausgeprägter. Passend 
dazu verhält sich die Intensität des Flehgestus: 
Auf der Madrider Kylix streckt Krommyo nur 
ihren rechten Arm mit geöffneter Hand in Rich-
tung des Theseus aus, während sie den linken Arm 
angewinkelt bei sich behält, um sich auf ihren 
Stock aufzustützen. Im Gegensatz dazu hebt die 
Krommyo auf der Schale in London beide Arme, 
wobei sie die linke Hand auf dem Stockende be-
hält, welche aber die Bewegung nach vorne mit-
macht. Die Abstufung der durch den Flehgestus 
ausgedrückten Emotionalität geht also Hand in 
Hand mit der unterschiedlichen Ausprägung der 
Alterszüge; beide Elemente bewirken dabei im 
Zusammenspiel wiederum die Steigerung bzw. 
bewusste Rücknahme der dargestellten Dramatik. 
Passend dazu ist die Haltung der Londoner Krom-
myo um einiges stärker nach vorne gebeugt und 
tritt – wie bereits gezeigt – in Wechselwirkung 
mit dem Flehgestus1066. In der Reihe der Krom-
myodarstellungen ist das Londoner Exemplar 
dasjenige, deren Alterszüge die stärkste Intensität 
annehmen1067. 

1065  Diese Beobachtung machte bereits Pfisterer-Haas, 
interpretierte dies aber als Eigenart des Malers, vgl. 
Pfisterer-Haas 1989, 22. 

1066  Schulze sieht in den „flehend ausgestreckten Armen, 
dem vorgebeugten Oberkörper und ihrem geöffneten 
Mund“ eine „deutlich in Szene gesetzte Emotionali-
tät“, setzt die Beugung des Oberkörpers aber nicht 
in den Kontext der Altersikonographie, vgl. Schulze 
1998, 64. Auch Pfisterer-Haas meint, dass die Beu-
gung nach vorne – neben dem Hinweis auf ihr Alter 
– auch auf „ihre Rolle als Bittflehende hin[weist]“, 
Pfisterer-Haas 1989, 21–22. Hierbei ist allerdings eine 
klare Grenzziehung nötig: Der Flehgestus wird durch 
die Beugung des Oberkörpers verstärkt, die allerdings 
ein genuiner Alterszug ist. Das Ineinandergreifen der 
beiden Bildelemente lässt das Bild einer gebrech-
lichen, um Gnade flehenden Frau enstehen, deren 
Aufmachung das Bild mit Dramatik auflädt. 

1067  Pfisterer-Haas meint, dass diese Krommyo die einzi-
ge mit Alterszügen im Gesicht ist, vgl. Pfisterer-Haas 
1989, 22. Allerdings werden auf der Kylix in London 
die verschiedenen Episoden des Theseuszyklus auf 
der Außenseite noch einmal wiederholt, so auch die 
Darstellung der Krommyo, vgl. Schulze 1998, 64. Zur 
genauen Beschreibung vgl. Kat. 27. Diese Krommyo 
ist zwar nicht mit Tätowierungen ausgestattet, jedoch 
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die Tätowierungen gleichsam die Berechtigung 
zu geben, den inneren Gemütszustand nach außen 
zu verkehren. Aber auch hier entsteht die Emo-
tionalität nicht durch die Tätowierungen, sondern 
durch die Gestik; die Tätowierungen zeigen – 
wiederum wertneutral – die Herkunft der Figu-
ren an. Um diese gewünschten Konnotationen 
darstellen zu können, war der Rückgriff auf die 
Figur der Amme notwendig, da athenische Mut-
terfiguren normalerweise weder mit Alterszügen 
oder mit Tätowierungen dargestellt werden noch 
derart starke Verzeiflung visualisieren können. 
Für die Darstellung extremer Trauer war die Figur 
der Mutter, die sich gerade durch ihre Konventio-
nalität auszeichnet, anscheinend zu unspezifisch. 
Ausgehend von diesen Grundprinzipien, die bei 
den ethnisch, sozial und physisch dreifachmar-
kierten Ammenfiguren in Trauerszenen offen-
sichtlich wurden, konnten auch die Sonderfälle 
eingeordnet werden, in denen dreifachmarkierte 
Frauenfiguren außerhalb dieses normativen Bild-
fundus auftauchen: Die drei erhaltenen Frauen 
– Argiope(?), Geropso und Krommyo – haben 
„außerplanmäßige“ Auftritte in bekannten my-
thischen Zusammenhängen. Unabhängig vom 
Erzählverlauf tauchen sie schlaglichtartig auf, 
um als Trägerfiguren der aus den Trauersze-
nen bekannten Konnotationen ebendiese in das 
Bildgefüge einzuflechten. Auch wenn auf der 
Hydria in Oxford die Interpretation der ver-
meintlichen Argiope als Amme wahrscheinli-
cher ist, ist die zweifelsfreie Identifikation der 
Figur für das Verständnis des Bildzusammen-
hangs nicht wichtig: Die zentrale Botschaft der 
Kombination der drei Kennzeichnungen ist die 
der Dramatik der Hybris und der Bestrafung des 
Thamyras, die man am besten durch das Ein-
fügen der Argiope(?) ausdrücken konnte. Bei 
Geropso stand die größtmögliche Kontrastie-
rung zu Herakles im Vordergrund: Auch wenn 
sie völlig aus dem üblichen Aufgabenbereich 
der Ammenfiguren mit der Kinderpflege oder 
der Trauer herausfällt und die Position eines 
Pädagogen übernimmt, wird ihre Präsenz eben 
durch ihre möglichst stark der Figur des jungen 
Herakles entgegengesetzte Aufmachung erklär-
bar. Sie erfährt eine Gestaltung, die zwar Auf-
merksamkeit erregt, aber dennoch als die einer 
Amme verständlich wird. Somit wird auch hier 
die Unabhängigkeit der einzelnen Bildelemente 
deutlich, die auch dazu verwendet werden kön-
nen, um bildinterne Bezüge oder Oppositionen 
sichtbar zu machen.

2.3 Zusammenfassung: 
Fest schreibung des Ammenschemas 
und zeitliche Einordnung

Zur Annäherung an diese Fragestellung muss man 
die Frauenfigur in ihrer Gesamtheit noch einmal 
in den Blick nehmen: Setzt man nämlich die Tä-
towierungen mit der weiteren physiognomischen 
Kennzeichnung der Alterszüge sowie der durch 
die kinnlangen Haare angedeutete Markierung 
ihres sozialen Status in Beziehung, wird deutlich, 
dass die Zusammenstellung der Bildelemente in 
der Figur der Krommyo ihre Parallelen innerhalb 
der Ammenikonographie findet. Alle bisher in 
diesem Kapitel gezeigten Frauenfiguren wiesen 
dieselbe Kombination der drei Kennzeichnungen 
auf, die die jeweiligen Frauen in physischer, sozi-
aler und ethnischer Hinsicht in einen Kontrast zu 
konventionellen Figuren – sowohl bildextern als 
auch in expliziter Weise bildintern – setzen. Dabei 
ist die formale Trennung der einzelnen Elemente 
wichtig, um diese zunächst zweifelsfrei ausei-
nanderhalten und dann in einem zweiten Schritt 
das Zusammenspiel derselben richtig bewerten 
zu können. Neben dem Ziel, die Frauenfiguren 
in einen besonders starken Kontrast zu anderen 
Figuren zu setzen, sind die beiden physiogno-
mischen Charakterisierungen der Alterszüge und 
der Tätowierungen bewusst eingesetzt: So wird 
der Sinngehalt der Alterszüge in einfacher Kenn-
zeichnung, der Konnotationen von Schwäche und 
Gebrechlichkeit beinhaltet, in Trauerszenen um ei-
nen besonders stark ins Bild gesetzten Abschieds-
schmerz erweitert, der aufgrund des ohnehin als 
besonders tragisch empfundenen Todes in jungen 
Jahren passenderweise von hinterbliebenen alten 
Figuren visualisiert werden kann. So werden die 
mit Alterszügen ausgestatten Figuren zu visuellen 
Trägern der Trauer, die durch Gesten der innigen 
Verbundenheit oder der Verzweiflung ebenso zu 
Ausdrucksmedien der größten Emotionalität in-
nerhalb der Bildzusammenhänge werden. Das Zu-
sammenspiel der Gesten mit den Alterszügen stei-
gert die Dramatik der Situation, wobei auch hier 
beide Bildelemente formal getrennt voneinander 
gesehen werden müssen. Verzweiflungsgesten, 
die innerhalb der stark normierten Trauergesten 
in derlei Bildzusammenhängen herausstechen, 
werden nur von mit Tätowierungen als solche 
gekennzeichneten Thrakerinnnen ausgeführt; an-
dere Beispiele sind m. W. nicht erhalten. Um der 
extremen Trauer Ausdruck zu verleihen, scheinen 
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Krommyo wiederum fungiert in der Darstellung 
der Theseustat durch das Zusammenspiel ihrer 
Aufmachung und Gestik als Trägerfigur der Angst 
und Emotionalität. Auch wenn das Tragen ihrer 
Tätowierungen nicht durch ihre Herkunft oder 
den geographischen Kontext erklärbar wird, wird 
doch vor dem Hintergrund der anderen ebenfalls 
dreifachmarkierten Frauenfiguren deutlich, dass 
die Tätowierung aus einem anderen Grund in die 
Darstellung eingefügt wurde: als Bestandteil der 
Ikonographie einer Amme. Dass die Hüterin der 
Krommyonischen Sau als deren Amme auftritt, 
ist weiter nicht verwunderlich1071, dass sie auf der 
Kylix in London als alte thrakische Sklavin auf-
tritt, bleibt doch interessant: Es scheint so, als ob 
die Berechtigung zu extremer Trauer durch die 
Tätowierungen zu einem untrennbaren Bestand-
teil dieser dreifachmarkierten Form des Ammen-
schemas geworden wäre, sodass sie auch völlig 
unabhängig von der tatsächlichen ethnischen 
Herkunft der Figur eingesetzt werden kann. Die 
ursprünglich ethnisch motivierte Kennzeichnung 
einer Frau mit thrakischen Hautornamenten wird 
damit aus ihrem ursprünglichen Sinnzusammen-
hang gleichsam herausgelöst und verliert seine 
Bedeutung. Somit sind die Tätowierungen als 
losgelöstes Zeichen innerhalb des Ammensche-
mas zu sehen: Die als thrakische Herkunftsbe-
zeichnungen bekannten Tätowierungen werden in 
einen neuen Zusammenhang übertragen, bei dem 
die Konnotation des ursprünglich ethnischen Zei-
chens, also die Berechtigung heftig zu trauern, er-
halten bleibt, während die wertneutrale thrakische 
Kennzeichnung völlig wegfällt. Somit fleht auf 
der Kylix in London eben nicht eine Thrakerin um 
das Leben der Krommyonischen Sau, sondern die 
Amme derselben, die im anscheinend besonders 
aussagekräftigen dreifachmarkierten Ammen-
schema auftritt. 
Ähnliches geschieht im Bereich der sozialen 
Kennzeichnungen: Das Auftreten der kinnlangen 
Haare der lebensweltlichen Ammen ist plausibel, 
da Ammen erstens tatsächlich Sklavinnen waren 
und zweitens so auch leichter von den Müttern 
unterscheidbar gemacht werden konnten. Glei-
ches gilt für Geropso als Amme des Herakles, bei 
der zusätzlich dazu die bildinternen Bezüge z. B. 

1071  Bereits Brommer verwendet diese Bezeichnung, vgl. 
Brommer 1982, 9–10. Auch Pfisterer-Haas bezeichnet 
die Aufmachung der Frau als „ikonographischen Ty-
pus der Amme“, vgl. Pfisterer-Haas 1989, 21. Ähnlich 
ebenso LIMC VI,1 (1992) 140 Nr. 7 s. v. Krommyo 
(E. Simantoni-Bournia); Schulze 1998, 63. 

durch das Tragen der Lyra ihren sozialen Status 
anzeigen. Die kinnlangen, strähnigen Haare der 
Argiope bzw. der Amme des Thamyras werden 
bei der Interpretation der Frau als Amme erklär-
bar; bei der sicher als solche zu identifizierenden 
Argiopedarstellung auf der Hydria in Neapel 
macht die Kennzeichnung als Sklavin allerdings 
keinen Sinn. Im Gegensatz zu der Lockenfrisur 
der Argiope auf der Hydria im Vatikan (Abb. 71) 
erfüllt die Frisur der Neapler Argiope aber alle 
Kriterien, die zum Erkennen einer „Sklavinnen-
frisur“ aufgestellt wurden1072, und ist daher mit 
Sklavinnendarstellungen zu parallelisieren. Bei 
der Krommyo, der Hüterin der Krommyonischen 
Sau, wiederum macht die soziale Kennzeichnung, 
die bei den Krommyodarstellungen auf den Ky-
liken sowohl in London als auch in Madrid auf-
taucht, ebenfalls keinen Sinn. In Analogie zum 
Verlust des ursprünglichen Sinngehalts der ethni-
schen Kennzeichnung verlieren möglicherweise 
auch die den sozialen Status anzeigenden Bildele-
mente ihren Hintergrund. Auch hier ist dies mit 
der karikierten Darstellung der Ermordung des 
Orpheus auf der Hydria in Würzburg (Abb. 20) zu 
parallelisieren, auf der die soziale Kennzeichnung 
in Analogie zu den Alterszügen ohne den explizit 
gemeinten Darstellungshintergrund einer Sklavin 
ins Bild gesetzt wurde. War dies in diesem Bei-
spiel noch als Mittel des Spotts zu verstehen1073, 
könnte die soziale Kennzeichnung der Argiope 
auf der Hydria im Vatikan und der Krommyo auf 
der Kylix in Madrid in Anlehnung an die Ammen-
assoziation relativ frei in den Bildzusammenhang 
übernommen worden sein. Obwohl hier die Tä-
towierungen fehlen, scheint die Verbindung von 
sozialen und physischen Markierungen aus der 
Ikonographie fürsorgender Frauen derart geläufig 
zu sein, dass sich das Bildzeichen der kinnlangen 
Haare durch die Kombination mit den Alterszügen 
von seinem sozialen Sinnzusammenhang lösen 
und sich gleichsam verselbstständigen konnte1074. 
Vor dem Hintergrund der karikierten Darstellung 
der Ermordung des Orpheus, der vermeintlich af-
rikanischen Nike und der dort ermittelten Abkehr 
der einzelnen Kennzeichnungen von ihrem ur-
sprünglichen Zusammenhang wird deutlich, dass 
die Loslösung der verschiedenen Markierungen 

1072  Vgl. S. 55–57. Anm. 269. 498. 
1073  Vgl. S. 61. Dazu auch S. 59. 
1074  Ein Überblick über die in dieser Untersuchung be-

handelten Frauenfiguren mit sozialen Kennzeichnun-
gen findet sich in Kapitel IV.
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kein Einzelfall ist und auch nicht nur bei Drei-
fachmarkierungen möglich ist. Trotzdem scheint 
die ethnisch, sozial und physisch dreifachmar-
kierte Version von Ammenfiguren – insgesamt in 
fünf Darstellungen erhalten – eine Art Festschrei-
bung zu erfahren, deren drei Elemente unmittel-
bar miteinander verbunden sind und zusammen in 
die verschiedensten Bildzusammenhänge versetzt 
werden konnten. Dennoch ist es wichtig, die drei 
Kennzeichnungen in sich zu hierarchisieren und 
die physiognomischen Charakterisierungen der 
Alterszüge und der Tätowierungen als relevanter 
für die Bildaussage zu betrachten: Die kinnlangen 
Haare kennzeichnen die Frauenfiguren in ihrem 
sozialen Status, zusätzliche Konnotationen inner-
halb der verschiedenen Bildtraditionen halten nur 
die starken Markierungen der Alterszüge und Tä-
towierungen für den Betrachter bereit. 

Hinsichtlich der in Abb. 77 visualisierten zeit-
lichen Einordnung der dem dreifachmarkierten 
Ammenschema entsprechenden Figuren ist inte-
ressant, dass sich die Bilder um die Jahrhundert-
mitte sammeln. Gerade in Abgrenzung zu den 
behandelten Darstellungen mit Tätowierungen 
(Abb. 42), die v. a. um 480/470 anzusiedeln sind, 
ist eine bemerkenswerte Beobachtung zu machen: 
Bei der Auswahl der einfachmarkierten Frauen-
figuren mit Tätowierungen stand v. a. die Einbet-
tung der thrakischen Hautornamentierungen in mit 
mehreren zusätzlichen Charakterisierungselemen-
ten versehenene Bildzusammenhänge und damit 
deren vielschichtige Aussagekraft im Vordergrund. 
Diese, durch Einzelheiten wie bspw. die bewegten 
und geblähten Gewänder bereicherten Bilder ent-
sprachen dem Detailreichtum der ersten Hälfte des 
5. Jhs. Bei den Ammenfiguren, die eher der Jahr-
hundertmitte zuzurechnen sind, kommen diese 
ergänzenden Bildmittel nicht mehr vor – sie wür-
den auch schwerlich zu dem Habitus einer Amme 
passen. Vielmehr erfahren die Bildzusammenhän-
ge der Ammenfiguren ihre Bereicherung durch 
den zusätzlichen Einsatz der physiognomischen 
Kennzeichnung der Alterszüge sowie der sozialen 
Charakterisierung der Figuren. Im Vergleich zu 
der chronologischen Einordnung der Alterszüge 
(Abb. 27) sind keine weiterführenden Besonder-
heiten festzustellen. Vielmehr reihen sich die Al-
terskennzeichnungen der Ammen in die Entwick-
lung zeitspezifischer Darstellungskonventionen 
ein. 
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3 Doppelmarkierung mit  
Alterszügen und  

afrikanischen Physiognomien: 
Aufsehenerregendes Personal 

dionysischer Welten 

Die Überlagerung der beiden physiognomischen 
Charakterisierungsmöglichkeiten der Alterszüge 
und afrikanischen Physiognomien führt – anders 
als die Ammen – in dionysische Welten. Auch 
wenn dies ein sehr seltenes Phänomen ist, gibt es 
doch zwei Beispiele in der attischen Vasenmale-
rei, in denen alte Körper mit afrikanischen Ge-
sichtszügen kombiniert sind. Dabei ist interessant, 
dass die Vasenmaler nicht auf die gebrechlichen 
alten Körper – wie bei den Ammendarstellungen 
–, sondern auf die derben alten Körper der sog. 
Alternden Hetären zurückgreifen. Daher wurde 
auf Abb. 61 in der Menge der Alterszüge eine 
visuelle Trennung zwischen den verschiedenen 
Auffassungen alter Körper eingefügt. Letztere 
scheinen zur Kombination mit afrikanischen Phy-
siognomien passender gewesen zu sein; die Grün-
de dafür liegen in den dargestellten Rollenbildern, 
wie im Folgenden gezeigt werden soll. 

Auf einem Miniaturskyphos in München1075 
(Abb.  78; Kat. 28), der mit einer Höhe von 6 
cm1076 sehr klein ist, ist auf Seite A eine nackte 
Frauenfigur dargestellt, die in der rechten Hand 
ein Trinkgefäß1077 hält und dieses zum Mund 

1075  München, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 
8934. 

1076  Vierneisel 1967, 247. 
1077  Die Art des Trinkgefäßes ist schwierig zu erkennen, 

da die Vase am linken oberen Rand einen Henkel 
hat, während der rechte Rand nur leicht aufgerollt ist. 
Der einseitige Henkel ist bei dieser Art von Gefäßen 
ungewöhnlich, was dazu geführt hat, dass in der 
Forschung die Benennung der Vase meistens als 
„Trinknapf “ umschrieben wurde, vgl. z. B. Vierneisel 
1967, 248; Pfisterer-Haas 1990b, 451; Stähli 2009, 32. 
Eine eindeutige Identifizierung als Skyphos hingegen 
präferieren Lissarrague 1993, 220 und Steinhart 1995, 
87, wobei auch hier zwei Henkel an der Gefäßlippe 
vonnöten wären. Eine ähnliche Form ohne Henkel 
weisen bspw. die Gefäße auf einem Stamnos in 

führt. Ihre langen Haare sind mit einem um den 
Kopf gewickelten Tuch zu einer Art Dutt ge-
bunden; das Tuch wiederum ist mit Zweigen aus 
weißer Farbe umwickelt. Im Ohr trägt sie einen 
Ohrring. 
Ihre Gesichtszüge weisen in den Bereich der af-
rikanischen Physiognomien1078: Die Nase-Stirn-
Linie ist unterhalb der Augenbrauen geknickt und 
stark in den Gesichtsbereich eingezogen; letzteres 
ist betont durch einen kleinen Höcker unterhalb 
der Augenbrauen, der im Bereich der afrikani-
schen Physiognomien einmalig ist. Möglicher-
weise ist er mit der wulstigen Ausgestaltung der 
Augenbrauen zu parallelisieren, die manchmal 
Bestandteil afrikanischer Gesichtszüge ist1079. 
Die geschwungene Linienführung endet in einer 
nach oben gezogenen „Stupsnase“, die auch hier 
durch die explizite Angabe des Nasenflügels be-
tont wird1080. Ihre Lippen sind wulstig und kragen 

Paris (Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. G 408. ARV2 
621.39, 1662) auf. Möglicherweise ist hier gar keine 
bestimmte Gefäßform intendiert gewesen, weshalb 
kein besonderes Augenmerk auf deren Erkennbarkeit 
gelegt wurde. Deshalb wurde hier der neutrale Begriff 
„Trinkgefäß“ gewählt.  

1078  Hierbei ist François Lissarrague zu widerspre-
chen, der die Frau zwar durchaus im Kontext einer 
„Karikatur des Barbarentums“ sieht, ihre Gesichts-
züge aber ohne die Erwähnung der afrikanischen 
Gesichtszüge als „aufgedunsen[...] und entstellt[...]“ 
bezeichnet, Lissarrague 1993, 220. Pfisterer-Haas ver-
gleicht die Gesichtszüge der Frau mit „den späteren 
Terrakotten“ alter Frauen und deutet sie damit als 
Alterszüge, Pfisterer-Haas 1989, 79. 

1079  Vgl. z. B. Abb. 43. Angesichts der gestalterischen 
Unsicherheiten des Malers auf diesem Skyphos wäre 
es durchaus denkbar, dass ein Augenbrauenwulst 
intendiert worden wäre, dieser aber ein wenig nach 
unten verrutscht sein könnte.  

1080  Die explizite Angabe des Nasenflügels kommt aller-
dings auch bei konventionellen Darstellungen vor 
und kann daher nicht als afrikanischer Gesichtszug 
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Abb. 78.1–2 (= Kat. 28)  Attisch rf. Miniaturskyphos (nicht zugeordnet), um 440. München, Staatliche Antikensammlung,  
Inv. Nr. 8934 
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breite Schulterbereich und der breite Rumpf deut-
lich zu parallelisieren. Auch der dicke Bauch, der 
sich bei den sog. Alternden Hetären als „Speck-
röllchen“ äußert, ist vergleichbar. Um dies zu be-
tonen, können bei den Figuren der sog. Alternden 
Hetären in Seitenansicht weitere Binnenlinien 
unterhalb der Achselhöhle eingesetzt werden, 
die in diesen Bildern die derbe Massigkeit der 
Frauen betonen sollen1085. Diese Linie findet sich 
auch auf dem Rücken der Frauenfigur auf dem 
Miniaturskyphos in München. Auch der Strich, 
der auf Hüfthöhe einen Abschluss zwischen Bein 
und Oberkörper bildet, findet eine Parallele bei 
der Frau auf Seite A der Kylix in Malibu (Abb. 
22.2); ebenso wie das um den Kopf gewickelte 
Tuch und der Ohrring dieser, wobei diese Merk-
male auch bei konventionellen Frauen auftauchen 
können1086. Ihre Brüste wiederum, die sich bei 
den Bildern sog. Alternder Hetären v. a. als gro-
ße schwere Hängebrüste ausmachen, sind zwar 
nicht hängend dargestellt, erinnern durch das Hal-
temotiv des Armes aber durchaus an die knieen-
de, beide Hände flehend in Richtung des Stockes 
streckende Hetäre auf der Kylix in Florenz (Abb. 
25.4): Wenn die Brüste ebenso hängend wie dieje-
nigen der anderen Frauen gezeigt worden wären, 
wären sie hinter dem Arm verschwunden. Außer-
dem kann die Nacktheit der Figur mit derjenigen 
der sog. Alternden Hetären parallelisiert werden, 
die den Blick auf die massigen Körper freigibt1087.
Auch die Tätigkeit, die die Frau ausübt, erinnert 
an Bilder sog. Alternder Hetären: So hält die bei-
schriftlich als solche bezeichnete „weinliebende“ 
Oinophile auf der Lekythos in London (Abb. 21), 
deren Körper sich ebenso durch derbe Massigkeit 
auszeichnet, in einer beinahe ähnlichen Haltung 
eine Oinochoe in der Hand und prostet dem Mann 
vor ihr zu. In einen ähnlichen Kontext weiblicher 
Trunkenheit weist die Frauenfigur auf Seite A der 
Kylix in Malibu (Abb. 22.2). Auch der zweite 
Themenbereich, in dem sog. Alternde Hetären zu 

1085  Vgl. Abb. 22.5. 25.2. 25.4. 25.6. 26.4. 26.7. Diese Linie 
taucht fast ausschließlich bei den massigen, derben 
Körpern sog. Alternder Hetären auf und hebt in 
diesen Fällen deren Massigkeit noch hervor. Sie kann 
aber auch außerhalb dieser Ikonographie bei kon-
ventionellen nackten Frauen (und auch Männern) 
vorkommen, vgl. z. B. die Kylix in Orvieto S. 70. 
Dazu vgl. Anm. 352.

1086  Vgl. z. B. die linke Beobachterfigur in Abb. 4 (Kopf-
tuch) oder die Herrin auf der Lekythos in Brüssel 
(Ohrring). 

1087  Die einzige Ausnahme einer bekleideten sog. Altern-
den Hetäre findet sich auf Abb. 21. 

stark nach vorne aus, was durch zusätzliche Be-
grenzungslinien der Ober- und Unterlippen her-
vorgehoben wird1081. 
Auch ihr Körper ist aufsehenerregend gestaltet: 
Getragen von kurzen stämmigen Beinen mündet 
ihre breite Hüfte mit einem nach hinten auskra-
genden Gesäß in einem breiten Rumpf, der durch 
eine Linie vom Unterleib abgegrenzt wird. Der 
Rücken bricht nach der Taille weit nach hinten 
aus, was das Bild des breiten Torsos noch ver-
stärkt; unter den Achseln gliedert eine Binnenli-
nie den Rückenbereich. Unterhalb des Unterarms 
ist ein ausladender Bauchansatz zu sehen1082, der 
einen durch den Arm verdeckten dicken Bauch 
erahnen lässt. Über dem Bauch sind zwei große 
nackte Brüste zu sehen. Der Arm, der vor dem 
Körper das Trinkgefäß greift, ist sehr massig und 
im Verhältnis zum Rest des Körpers zu groß, was 
proportionale Unsicherheiten des Malers offen-
bart. Auch die Hand ist wenig naturgetreu ausge-
staltet. Dennoch sind die einzelnen Merkmale der 
Frauenfigur gut erkenn- und kontextualisierbar, 
weshalb die mangelnde künstlerische Qualität des 
Miniaturskyphos kein Hindernis bei der Einord-
nung des Bildes darstellt1083.

Die ungewöhnliche Körpergestaltung rekurriert 
auf zwei Ikonographien: auf die der alten Körper 
sog. Alternder Hetären und auf Bilder von Pyg-
mäen bzw. von Kleinwüchsigen. Für beide Ikono-
graphien gibt es Anhaltspunkte: 
Vergleicht man die Körpergestaltung der Frau auf 
dem Miniaturskyphos in München mit den bereits 
behandelten Bildern sog. Alternder Hetären – 
bspw. auf den Kyliken in Malibu (Abb. 22) oder 
Florenz (Abb. 25) –, so fallen Gemeinsamkeiten 
auf1084: Auch wenn die Frauenfiguren in unter-
schiedlichen Posen dargestellt sind, ist doch der 

angesehen werden, allerdings zur Verstärkung dieser 
eingesetzt werden, vgl. dazu auch Anm. 610.

1081  Vgl. z. B. Abb. 46. 
1082  Die durch den schwarzen Glanzton durchscheinende 

kleine Aussparung vor dem Unterleib der Frauenfigur 
ist am ehesten als Fehler im Brandprozess zu deuten, 
dazu vgl. z. B. Maish u. a. 2006, 9. So ist bspw. in die 
untere Schmuckleiste auf Seite A flüssiger verdünnter 
Tonschlicker getropft und wurde beim Brand schwarz 
gebrannt. 

1083  Die künstlerische Qualität wurde bereits bemängelt 
bei Dasen 1990, 198; Dasen 1993, 220. 

1084  Die Frau wurde bereits mehrfach mit Bildern von 
sog. Alternden Hetären in Verbindung gebracht, vgl. 
Villanueva Puig 1988, 52 Anm. 108; Pfisterer-Haas 
1989, 79. 
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sehen sind – die Sexdarstellungen –, ist auf dem 
Minaturskyphos in München zumindest angedeu-
tet: Auf seiner Seite B ist ein Phallosheiligtum 
mit einem Auge1088 auf der Eichel und Flügeln am 
Schaft gezeigt, das mit Zweigen geschmückt ist 
und dessen „Haupt“ – die Eichel – ein Kanoûn, 
ein Opferkorb1089, schmückt. Vor dem Idol steht 
ein Tischchen mit einem darauf abgestellten 
 Skyphos. 

Die gedrungene1090 Gestalt mit den kurzen ver-
dickten Beinen, der hervortretende Hängebauch 
und das dickliche Gesäß wiederum erinnern an 
Bilder von mit Kranichen kämpfenden Pygmäen, 
einem mythischen Volk, das in einem ähnlichen 
schwammig bezeichneten geographischen Ge-
biet verortet worden ist wie das Volk der Aithio-
pen1091. Auf einem Wildsau-Rhyton in Compièg-
ne1092 (Abb. 79) holen zwei Pygmäen mit Keulen 
zum Schlag gegen Kraniche aus. Beide Pygmäen 
sind kleiner als die sie mit dem langen Hals über-
ragenden Kraniche, ein Eindruck, der einerseits 
durch die direkte Gegenüberstellung mit den Kra-
nichen und andererseits durch ihre kurzen dicken 
Beine erreicht wird, die v. a. im Oberschenkelbe-
reich breiter als die Beine konventioneller Figu-
ren sind. Bei dem in Seitenansicht präsentierten 
Pygmäen ist ein deutlicher Hängebauch zu se-
hen, der direkt über dem übergroß dargestellten 
Geschlecht ansetzt1093. Auch der Hintern kragt 
nach hinten aus; am Rücken sind zwei Striche 
zur Binnengliederung des dicklichen Körpers zu 
sehen. Ihre Physiognomie wiederum erinnert an 
die komisch-verzerrten Physiognomien des He-
rakles und der Kentauren auf dem Chous in Paris 
(Abb. 55): Die Nase-Stirn-Linie ist unterhalb der 
Augenbraue stark eingezogen und endet in einer 

1088  Zum Auge s. Steinhart 1995, 87. 
1089  Näheres s. u. (S. 212–213). 
1090  Stähli bezeichnet den Körperbau als „verwach-

sen[...]“, Stähli 2009, 28.
1091  Zu Pygmäen im Allgemeinen vgl. Raeck 1981, 

203–204; Dasen 1990, 193; Dasen 1993, 175–188; 
Steingräber 1999; Sparkes 2000; Lissarrague 2002, 
102–105; Harari 2004; Mitchell 2009, 105–109; Näpel 
2011, 96–97; Sparkes 2011, 151–153; Moreno Conde 
2015, 196. 

1092  Compiègne, Musée Vivenel, Inv. Nr. 898. ARV2 
767.16. 

1093  Eine gute Abbildung dieses Pygmäen findet sich bei 
LIMC VII,2 (1994) 11 s. v. Pygmaioi (rechts). Zu der 
übergroßen Darstellung des Gliedes bei Pygmäen vgl. 
z. B. McNiven 1995, 11; Stähli 2009, 28. 30; Moreno 
Conde 2015, 196; Heinemann 2016, 142–143. 

dicken Knollennase. Außerdem ist die Stirn mit 
Binnenlinien ausgefüllt; die Augenbraue ist stark 
nach oben gezogen. Gerade die Körpergestaltung 
des seitlich zu sehenden Pygmäen erinnert – abge-
sehen von den das Geschlecht betreffenden Unter-
schieden – stark an die der Frau auf dem Minia-
turskyphos in München. 
Im direkten Vergleich werden ähnliche Strategien 
wie bei den komisch-grotesken Frauenbildern 
offenbar, bei denen afrikanische Gesichtszüge 
und maskenartig verzogene Physiognomien aus-
tauschbar eingesetzt werden konnten. So folgen 
auch die Figuren der Pygmäen und der Frau auf 
dem Miniaturskyphos in München den bei den 
parodistischen Komödiendarstellungen bereits 
gemachten Beobachtungen: Männliche Figuren 
treten mit komisch-grotesken Gesichtern auf, die 
Möglichkeit des Austausches mit afrikanischen 
Physiognomien ist nur bei Frauen gegeben. 
Ein weiterer, ikonographisch eng mit den Pyg-
mäen verwandter Bereich ist derjenige der 
Kleinwüchsigen1094, die – wie bspw. auf einem 

1094  Einen methodisch stimmigen Überblick gibt Mit-
chell 2009, 235–248. 

Abb. 79.1–2  Attisch rf. Wildsau-Rhyton des Sotades-Malers, um 
450. Compiègne, Musée Vivenel, Inv. Nr. 898
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mit Sklavenbildern gleichzusetzen und deren 
Darstellungsweise als bewusst pejorative, zu „so-
zialer und moralischer Diskrimierung“1100 heran-
gezogene Charakterisierung zu interpretieren1101, 
was allerdings fraglich bleibt1102.  

Auch wenn die Ikonographien der Pygmäen und 
der Kleinwüchsigen Gemeinsamkeiten mit der 
hier behandelten Frau auf dem Miniaturskyphos 
in München haben, ist diese dennoch nicht als 
„Pygmäin“, als Kleinwüchsige1103 oder als Skla-
vin1104 zu etikettieren: 
Erstens sind in der attischen Vasenmalerei keine 
weiteren Darstellungen von „Pygmäinnen“ erhal-
ten, was an sich zwar kein Hindernis für eine Deu-
tung als solche ist, es diese allerdings auch nicht 
wahrscheinlicher macht. So mag ihr Habitus so 
gar nicht in die Reihe der Pygmäendarstellungen 
passen, die nur – mit Keulen und Tierfellen aus-
gerüstet – in Kampfdarstellungen mit Kranichen 
auftreten1105. Bei anderen Aktivitäten wie Trinken 

2009, 253–255. 
1100  Stähli 2009, 23. 
1101  Vgl. Dasen 1990; Dasen 1993, 225–233; Vlaoghian-

nis 1998, 19. 22; Stähli 2009. Dazu vgl. Mitchell 2009, 
238–239. 

1102  Bei manchen Darstellungen – wie bspw. bei einer 
sog. Schulwegszene auf einer Pelike in Boston 
(Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr. 76.45. ARV2 
1011.13; Beazley Addenda2 314; Beazley, Para. 440), 
auf der ein Kleinwüchsiger die Rolle eines Pädogogen 
einnimmt (vgl. dazu die Amphora in Baranello, vgl. 
S. 193) – ist der soziale Status des Dargestellten als 
Sklave aufgrund des Kontextes anzunehmen (bereits 
z. B. Padgett 2000, 47; Thalmann 2011, 76–78). Auf 
dem Aryballos in Paris allerdings sind keinerlei so-
ziale Kennzeichnungen zu sehen: Der Kleinwüchsige 
wartet auf die Konsultation eines Arztes und ist dem 
vor ihm auf seinen „Bürgerstock“ gelehnten kon-
ventionell gestalteten Mann zugewandt und in eine 
Konversation mit diesem vertieft. Die Darstellung 
eines „ebenbürtigen“ Gesprächs eines Sklaven mit 
seinem Herrn ist mir nicht bekannt; meistens fun-
gieren Sklaven eher als Randfiguren, die körperliche 
Arbeit verrichten, dazu vgl. S. 55–57. Auch wenn in 
diesem Zusammenhang nicht die gesamte männliche 
Sklavenikonographie in den Blick genommen werden 
kann, ist bereits aufgrund dieser Beobachtungen 
zu vermuten, dass Kleinwüchsige zwar in der Rolle 
von Sklaven auftreten können, sie deren körperliche 
Aufmachung allerdings nicht per se als Sklaven-
figuren kennzeichnet. Ähnlich bereits Weiler 2007; 
Thalmann 2011, 76–78.

1103  So Dasen 1990, 200; Dasen 1993, 172–173. 
1104  So z. B. Pfisterer-Haas 1990b, 451. 
1105  Dazu vgl. Dasen 1990, 193; Dasen 1993, 175–188; 

Steingräber 1999; Sparkes 2000; Lissarrague 2002, 
102–105; Harari 2004; Mitchell 2009, 105–109; 

Aryballos in Paris1095 (Abb. 80) zu sehen – ge-
meinsam mit konventionellen Figuren des alltäg-
lichen athenischen Lebens auftreten können. Sie 
zeigen im Bezug auf die gedrungene Gestalt mit 
den verkürzten Beinen und der breiten Körper-
konstitution ähnliche ikonographische Charakte-
ristika wie die Pygmäendarstellungen; auch die 
Gesichtsgestaltung mit der Einziehung der Nase-
Stirn-Linie unterhalb der Augenbrauen zeigt Par-
allelen. Diese meistens konventionellen Figuren 
gegenübergestellten Männer sind vonseiten der 
Forschung oftmals im Kontext von körperlicher 
Behinderung wie der Achondroplasie1096, der 
Kleinwüchsigkeit – daher die ebenfalls verwen-
dete, wenig sensible Bezeichung der Figuren als 
„Zwerge“1097 –, oder eines wie auch immer gearte-
ten „Krüppeltums“1098 gesehen worden, was deren 
Darstellung als Belustigungsobjekt rechtfertigen 
sollte1099. Ebenso wurde versucht, diese Figuren 

1095  Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 2183. ARV2 808, 
813.96; Beazley Addenda2 291; Beazley, Para. 420. 

1096  Dasen 1990; Dasen 1993, 171–174; Garland 1995, 
103–104. 116–117; Grmek – Gourevitch 1998, 207; 
Harari 2004, 168–169; Lee 2015, 51; Moreno Conde 
2015, 196. 

1097  Vgl. z. B. Raeck 1981, 204; Stähli 2009, 20; Krug 
2012, 19. Englisch „dwarf “ bei Robertson 1979, 130; 
Dasen 1990; Dasen 1993; Garland 1995, 103; Sparkes 
2000, 93; Sparkes 2004, 8; Mitchell 2009, 77. 235–242; 
Walsh 2009, 253; Sparkes 2011, 153. Französisch 
„nain“ bei Villanueva Puig 1988, 52; Grmek – Goure-
vitch 1998, 207. Spanisch „enano“ bei Moreno Conde 
2015, 196. Ähnlich „Zwergwüchsige“, vgl. Steingräber 
1999, 39; Weiler 2007, 471. 

1098  Z. B. Pfisterer-Haas 1990b, 451; Stähli 2009. 
1099  Dasen 1990, 199–200; Dasen 1993, 221–224; Walsh 

Abb. 80  Attisch rf. Aryballos des Klinik-Malers, um 480/470. 
Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 2183
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oder Sex, bei denen Pygmäinnen involviert sein 
könnten, oder im Zusammenhang mit Opferhand-
lungen sind Pygmäenfiguren nie dargestellt. 
Zweitens ist die Darstellung eines gedrungenen 
Körpers – sei es bei männlichen oder weibli-
chen Figuren – nicht als Illustration der Realität 
zu verstehen und daher nicht per se als bewuss-
te Darstellung von körperlicher Behinderung zu 
deuten1106, wenn keine bewusste Kontextuali-
sierung mit dem Thema „Krankheit“ vorliegt1107. 
Vielmehr sind die körperlichen Deformierungen 
als spezifische Charakterisierungen einer Figur zu 
verstehen, die je nach Kontext eine andere Bedeu-
tung haben können: Konnten die einzelnen Merk-
male wie die kurzen Beine und die breite, ausla-
dende Körperkonstitution bspw. bei den Pygmäen 
durchaus als Verdeutlichung ihrer kleinen Größe 
eingesetzt werden, ist die Darstellung von Klein-
wüchsigen in athenischen Alltagsszenen als Dif-
famierung der Figur zu verstehen, die entweder 
Sklavenfiguren1108 betrifft oder konventionelle 
Bürgerdarstellungen parodiert1109. 
Drittens finden sich in der Aufmachung der Frau 
auf dem Miniaturskyphos keinerlei Anzeichen, 
die die soziale Stellung der Frau bezeichnen: Sie 
hat keine kurzgeschnittenen Haare und verrich-
tet keine schwere körperliche Arbeit; zwar ist sie 
durch ihre Körperproportionen als klein zu ver-
stehen, sie ist aber nicht – wie sonst bei Sklavin-
nendarstellungen üblich – durch eine bildinterne 
Referenzfigur einer Herrin oder eines Herrn von 
diesem abgesetzt. Daher kann ihre geringe Größe 
nicht als Bedeutungsgröße verstanden werden1110. 

Sparkes 2011, 151–153; Moreno Conde 2015, 196. 
1106  Ähnlich bereits Stähli 2009, 20. 
1107  Dies könnte bspw. bei dem Aryballos in Paris der 

Fall sein, da es sich um die Darstellung eines Arzt-
besuches handelt, ähnlich bereits Stähli 2009, 22–23. 
Dies muss allerdings als Vermutung stehenbleiben, 
da diese Darstellung einzigartig ist (vgl. Krug 2012, 
12) und weiterer Kontextualisierung bedarf, die in 
diesem Rahmen nicht erfolgen kann. Die von Antje 
Krug aufgrund des Hasens vorgeschlagene Inter-
pretation als Parodie eines erastes innerhalb einer 
Palästraszene (Krug 2012) ist zu problematisieren, da 
es für die Deutung des Schauplatzes als Palästra m. E. 
zu wenige Anhaltspunkte gibt (für diesen Hinweis 
danke ich herzlich Viktoria Räuchle). Der ironische 
Tonfall der Darstellung ist allerdings nicht von der 
Hand zu weisen. 

1108  Vgl. die bereits in Anm. 1102 erwähnte Szene auf 
einer Pelike in Boston. 

1109  Dazu vgl. z. B. Raeck 1981, 204; Dasen 1993, 
169–170; Heinemann 2016, 142–143. 

1110  Die Forschung möchte bei den Darstellungen der 

Auch das – ohnehin fragliche1111 – für die Männer-
ikonographie angenommene soziale Stigmatisie-
rungselement der Kleinwüchsigkeit ist nicht auf 
die Frauenikonographie zu übertragen. Daher gibt 
es keine Anhaltspunkte, die Frau auf dem Minia-
turskyphos in München als Sklavin zu deuten. 
Allerdings ist sie auch nicht ohne Weiteres als 
sog. Alternde Hetäre zu sehen: So gibt es zwar 
Gemeinsamkeiten in der Ikonographie – wie die 
Massigkeit, die Nacktheit, das Tuch, der Ohrring 
sowie der Habitus – und in der Kontextualisierung 
– in Szenen des Weinkonsums und in Bildern mit 
Anklängen an Sex –, Elemente wie die kurzen 
Beine sind allerdings bei Bildern sog. Alternder 
Hetären vergeblich zu suchen. Auch wenn die 
Figur im Habitus deutlich näher bei den Bildern 
sog. Alternder Hetären als bei den Pygmäen bzw. 
Kleinwüchsigen liegt, kann sie daher nicht un-
eingeschränkt als solche gedeutet werden. Dazu 
kommt, dass die Bilder von sog. Alternden He-
tären auf den sehr kleinen Zeitraum von 510 bis 
490 beschränkt sind1112, der Miniaturskyphos in 
München aber bereits um 440 datiert. 
Zudem kommen in den fraglichen Ikonographien 
der sog. Alternden Hetären bzw. der Pgymäen und 
Kleinwüchsigen keine afrikanischen Gesichtszü-
ge vor: Während die Pygmäen und Kleinwüch-
sigen meistens mit komisch-verzogenen Physio-
gnomien ausgestattet sind1113, sind Hetärenbilder 
– ob jung oder alt – m. W. grundsätzlich nicht mit 
ethnischen Merkmalen  versehen1114. 

Pygmäen und Kleinwüchsigen eine soziale Stigmati-
sierung durch das Phänomen der Bedeutungsgröße 
erkennen, vgl. Dasen 1993, 167; Stähli 2009, 30–32. 
Auch hier fehlen allerdings die bildinternen Refe-
renzfiguren, die gedrungene, durchaus eine kleine 
Körpergröße indizierende Körpergestaltung reicht 
dafür nicht aus. 

1111  Vgl. Anm. 1102. 
1112  Vgl. S. 74 mit Anm. 377.  
1113  Man wollte in den Bildern von Pygmäen afrikani-

sche Physiognomien erkennen, vgl. Snowden 1970, 
28; Dasen 1993, 185; Sparkes 2000, 94; Stähli 2009, 
28; Walsh 2009, 55–56. 65. Relativierend dazu bereits 
Raeck 1981, 168. Auch wenn komisch-groteske Phy-
siognomien durch die ähnliche Gestaltungsweise der 
Nase mitunter konzeptionell nah an afrikanischen 
Gesichtszügen liegen können, sind doch die wuls-
tigen, nach vorne auskragenden Lippen als zweiter 
wichtiger Bestandteil afrikanischer Physiognomien 
zu sehen (vgl. dazu S. 129–131). Letztere kommen bei 
Pygmäenfiguren nicht vor. 

1114  Dazu vgl. die Zusammenstellung von Hetärenbildern 
bei Peschel 1987. Dies wäre auch schwer möglich: 
Neben der expliziten Kennzeichnung von Hetären als 
Sklavinnen (z. B. durch kurzgeschnittene Haare) ist 
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sind vielmehr als eine Charakterisierung der Figur 
– im weitesten Sinne – zu sehen, die möglicher-
weise auf den Kontext einer Parodie verweist1116: 
Schließt man die Seite B mit dem Phallosheilig-
tum nämlich in die Betrachtung der Frauenfigur 
mit ein, bietet sich ein Vergleich mit einer gan-
zen Reihe von Vasenbildern an1117, die ein Fest 
zu Ehren des Dionysos1118 zeigen und für die ex-
emplarisch ein Stamnos in Neapel1119 (Abb. 81) 

hinderung zu deuten (Dasen 1993, 173; ähnlich auch 
Grmek – Gourevitch 1998, 207), revidiert dies später 
aber und postuliert eine fremde Herkunft der Frau 
(Dasen 1993, 244). 

1116  Ähnlich bereits bei der mit afrikanischen Gesichts-
zügen ausgestatteten Nike (Abb. 55). Dazu vgl. 
Kapitel II.3.4. 

1117  Auf die parodistische Ähnlichkeit zu dionysischen 
Festdarstellungen verwiesen bereits: Robertson 1979, 
130; Dasen 1990, 200; Dasen 1993, 173. 223–224; 
Lissarrague 1993, 219–221; Mitchell 2009, 77; Stähli 
2009, 32.

1118  Diese Art von Vasen (Frauen um ein Kultbild des 
Dionysos, die sich Wein aus Stamnoi auf einem 
Tischchen vor dem Idol schöpfen) wurde als Darstel-
lung des Lenäenfestes in Athen identifiziert und diese 
folglich Lenäenvasen genannt, zuerst Frickenhausen 
1912. In der Folgezeit wurde diese Deutung relativiert 
und weitere Feste zur Identifikation der Darstellung 
vorgeschlagen, dazu z. B. Benson 1996a, 382. 383 
Anm. 6; zuletzt Schröder 2013, 27. Vor dem Hinter-
grund der starken Umstrittenheit der Identifikation 
des auf den Vasen gefeierten Festes soll hier ein 
Versuch der Benennung ausbleiben, auch wenn die 
starke Standardisierung der Szenen die Darstellung 
eines bestimmten Festes nahelegt. In diesem Zusam-
menhang soll vielmehr der Blick auf die ikonographi-
schen Eigenheiten gelenkt werden: Dargestellt ist ein 
Kult des Dionysos, bei dem Frauen anwesend sind 
und Wein eine Rolle spielt. 

1119  Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli, 
Inv. Nr. H 2419. ARV2 1151.2; Beazley Addenda2 336; 
Beazley, Para. 457. 

Wenn die Frau nun nicht eindeutig den Katego-
rien der sog. Alternden Hetären, der Pygmäen 
oder Kleinwüchsigen zugeordnet werden kann, 
ist sie denn dann möglicherweise als Angehörige 
eines schwarzafrikanischen Volkes zu verstehen? 
Bei der Behandlung der Einfachmarkierung der 
afrikanischen Gesichtszüge wurde deutlich, dass 
das Mittel der ethnischen Herkunftsbezeichnung 
je nach gewünschter Bildaussage veränderbar 
und daher nicht als „korrektes“ ethnographisches 
Porträt zu verstehen ist. Ein „Schubladendenken“, 
das die Figuren je nach Ausstattung mit ethni-
schen Charakterisierungsmitteln einem bestimm-
ten Volk wie „den Persern“, „den Aithiopen“ oder 
„den Griechen“ zuordnet, stößt bei den Bildern 
aithiopischer mythischer Persönlichkeiten an sei-
ne Grenzen: So wollte man bspw. Memnon im 
Standardschema eines Hopliten – und dadurch 
ohne eine afrikanische Physiognomie – auftre-
ten lassen, während Andromeda auch ohne die 
offensichtlich bewusst vermiedene physiognomi-
sche Kennzeichnung als fremd markiert werden 
konnte. Die vermeintlich konträr zur überlieferten 
Herkunft der Figuren stehende ikonographische 
Ausgestaltung ist somit nicht als Widerspruch, 
sondern als Mittel zum Zweck zu sehen, das Ak-
zentsetzungen innerhalb der Spielarten fremder 
Kennzeichnung erlaubt. Dies konnte sogar so 
weit gehen, dass das Charakterisierungsmittel der 
afrikanischen Physiognomien vollständig seinen 
ethnischen Sinnzusammenhang verlieren konnte 
und vielmehr als Mittel eingesetzt wurde, um eine 
Darstellung zu übertreiben und damit als Parodie 
kenntlich zu machen. 
Vor diesem Hintergrund muss die Frau auf dem 
Miniaturskyphos in München eben auch nicht 
zwingend als Frau mit schwarzafrikanischen 
Wurzeln verstanden werden1115. Ihre Gesichtszüge 

deren Nacktheit in sexualisierten Szenen ein weiteres 
Merkmal zur Identifikation von Hetären. Dadurch 
fällt die Möglichkeit zur Kennzeichnung ethni-
scher Andersartigkeit durch Kleidung weg. Auf die 
Alternativen der physiognomischen Markierungen 
der Tätowierungen und der afrikanischen Gesichts-
züge wurden m. W. nie zurückgegriffen. Der – in 
der historischen Realität bestimmt häufiger der Fall 
gewesene – fremde Hintergrund der Hetären war 
anscheinend kein Bildthema. 

1115  Damit wird die Unsicherheit Stählis bei der Be-
schreibung der afrikanischen Physiognomie der Frau 
(„die sie vielleicht als Afrikanerin kennzeichnen 
sollen“, Stähli 2009, 33; ähnlich formulierte dies be-
reits Pfisterer-Haas 1990b, 451) erklärbar. Veronique 
Dasen versucht die – sie ebenfalls überraschenden 
– afrikanischen Gesichtszüge als Zeichen einer Be-

Abb. 81  Attisch rf. Stamnos des Dinos-Malers, um 420. 
Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli, Inv. Nr. H 2419
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stehen soll. Auf diesem ist – ebenso wie auf dem 
Minaturskyphos in München – ein mit Zweigen 
geschmücktes Idol in der Mitte zu sehen, wobei 
es sich diesmal um Dionysos handelt; vor Dio-
nysos steht ein kleines Tischchen mit zwei dar-
auf abgestellten Stamnoi und einem Kantharos. 
Um das Idol stehen vier Frauen mit Zweigen in 
den Haaren, die entweder als Mänaden oder als 
als Mänaden verkleidete Frauen der athenischen 
Alltagswelt zu deuten sind, die musizieren und 
tanzen. Die zweite Frau von links steht ruhig am 
Tischchen und schöpft sich mit einer Schöpfkelle 
Wein von dem linken Stamnos in einen kleinen 
Skyphos – in ebenso einen Skyphos wie derjenige 
in München1120.  
Die beschriebenen Bildelemente zeigen sich auf 
diesem Miniaturskyphos jedoch in einer ande-
ren Art und Weise: Die Zweige um das Haupt 
der Frau sind nicht – wie auf dem Stamnos in 
Neapel – fein drapiert, sondern scheinen viel-
mehr sorglos um den Kopf geschlungen worden 
zu sein; die Enden der Zweige stehen weit vom 
Kopf ab. Das Idol auf dem Stamnos in Neapel 
wiederum ist kein geflügelter Riesenphallos, 
sondern ein Kultbild des Dionysos mit sorgsam 
drapierter Festkleidung. Stellt man die hier be-
handelte Frau in einen direkten Vergleich mit 
derjenigen, die sich auf dem Stamnos in Nea-
pel mit einer kleinen Schöpfkelle gesittet den 
Wein in ihr Trinkgefäß schöpft, entsteht der 
Eindruck, sie hätte sich nicht mit dem kleinen 
Skyphos zufriedengegeben, sondern sich lieber 
gleich das ganze Gefäß vom Tisch genommen 
und zu Gemüte geführt1121 – auf dem Tischchen 

1120  Der Skyphos, den die rechte Frauenfigur auf einem 
ikonographisch eng verwandten Stamnos in Paris 
(Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. G 408. ARV2 
621.39, 1662) in Händen hält, ist ungleich größer. 
Dies soll aber nur als Randnotiz angefügt werden. 

1121  Stähli möchte hier weitere Bestandteile des „Fehl-
verhaltens“ der Frau sehen, indem er konstatiert, 
dass sie den „Opfertrank, statt ihn dem Phallos-Idol 
darzubringen, lieber selbst weg[säuft]“ (Stähli 2009, 
32) – im Gegensatz zu den Frauen des dionysischen 
Festes, die mit dem Wein zwar „agieren, ihn niemals 
aber selbst konsumieren“ (Stähli 2009, 32). Weintrin-
kende Frauen kommen allerdings auch in Symposi-
onsszenen vor (vgl. z. B. Abb. 23. 24, allerdings beim 
Kottabosspiel), die zum Großteil in ähnlicher Weise 
ihre Trinkgefäße wie auf dem Stamnos in Neapel 
(noch deutlicher auf dem in Anm. 1120 erwähnten 
Stamnos in Paris) halten. Es gibt keinerlei Anhalts-
punkte, weshalb sie den Wein nicht trinken sollten. 
Ikonographisch unterscheiden sich die Arten, wie 
konventionelle Festbesucherinnen, Frauen beim 
Symposion und die Frau auf dem Miniaturskyphos 

vor dem Phallosheiligtum verbleibt nunmehr 
ein Gefäß1122. 
Eine ähnliche Bildsprache begegnet im Bezug auf 
das Kanoûn, den Opferkorb, in dem verschiedene 
Utensilien aufbewahrt werden, die beim Tierop-
fer benötigt werden – u. a. das Opfermesser1123. In 
dieser Funktion taucht es in Tieropferszenen wie 
bspw. auf einem Glockenkrater in Den Haag1124 
auf, auf dem es von einem Opferdiener an den 
Altar herangetragen wird, während ein weite-
rer einen Widder zum Opfer an den Altar führt. 
Auf dem Miniaturskyphos in München wiederum 
macht das Kanoûn gleich in zweierlei Hinsicht 
keinen Sinn: Erstens handelt es sich bei der Szene 
um kein Tieropfer, sondern um eine Festdarstel-
lung, bei der der Genuss des Weines im Vorder-
grund steht und keinerlei Anspielungen auf den 
Akt des Opferns – z. B. durch einen Altar – vor-
handen sind. Rein praktisch gesehen ist ein Opfer-
messer in dieser Szene überflüssig. Zweitens wird 
das Kanoûn nicht – wie auf dem Glockenkrater 
in Den Haag – durch eine Figur herangetragen, 
sondern ist vielmehr von der direkten Verbindung 
mit der Figur des Opferdieners gelöst – m. W. eine 
einzigartige Darstellung – und wurde dem Phallos 
„aufgesetzt“1125. An der – eigentlich unsinnigen 
– Zusammenschau der zwei üblicherweise in Bil-
dern formal unterschiedenen kultischen Aktivitä-
ten des ekstatischen Weintrinkens und des Tier-
opfers wird die summarische Zusammensetzung 
des Bildes deutlich. Es muss sich hier gar nicht 
um ein bestimmtes Kultereignis handeln, viel-
mehr wurde das Kanoûn – auch völlig unabhängig 
von einem tatsächlich stattfindenden Tieropfer – 
dem ursprünglichen Sinnzusammenhang „entlie-
hen“ und in ein dionysisches Fest eingefügt, um 
eine weitere ironische Note ins Bild zu setzen: 
Es scheint so, als ob die Frau auf der Seite A des 
Münchener Miniaturskyphos der Aufgabe eines 
Opferdieners überdrüssig geworden wäre und den 
Opferkorb achtlos auf dem Idol abgestellt hätte, 
um sich dem Wein zu widmen1126. 

ihre Gefäße halten, nicht voneinander.
1122  Auf der Mehrzahl dieser Art von Vasen stehen zwei 

Gefäße auf dem Tischchen, vgl. Frickenhausen 1912. 
1123  Zu den Funktionen und Darstellungsweisen eines 

Kanoûns vgl. z. B. van Straten 1995, 31–40; ThesCRA 
V (2005) 269–274 s. v. Kanoun (I. Krauskopf).

1124  Den Haag, Gemeente Museum, Inv. Nr. 5.71. Eine 
gute Abbildung findet sich bei van Straten 1995, 
Abb. 34. 

1125  Dies bemerkte bereits Pfisterer-Haas 1990b, 451. 
1126  Ähnlich bereits Steinhart 1995, 87. 
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entgegenstehendes – Verhalten aktualisiert und af-
firmiert sie wiederum das Brauchtum1129, passend 
zu den üblichen Grenzüberschreitungen unter dem 
Einfluss von Alkohol in dionysischen Kontexten. 
Wie auch immer geartete Absetzung muss also 
nicht unbedingt den beiden Polen „negativ“ oder 
„positiv“ zugeordnet werden, sondern kann durch-
aus in ihrer Mehrdimensionalität begriffen werden. 
Analog dazu sind Etikettierungen der Frau als 
„hässlich“1130 – neben der mit dem Schönheitsbe-
griff verbundenen Problematik – einfach zu kurz 
gegriffen. 

Ein weiteres, in der Forschung stark umstrittenes 
Beispiel findet sich auf einer schwarzfigurigen 
Lekythos in Athen1131 (Abb. 82; Kat. 29), das eine 
Frauenfigur zeigt, die gerade durch ihre Aufma-
chung in keine Kategorie zu passen scheint und 
deshalb der Forschung einige Probleme bei deren 
Einordnung bereitet hat1132. Sie ist nackt in der 
Mitte des Bildes platziert und mit den Händen und 
den Füßen an eine Palme gefesselt, deren Krone 
in das obige Ornamentband hineinreicht. Um die 
Frau herum sind insgesamt fünf Satyrn gruppiert, 
von denen vier der Frau zugewandt sind und dieser 
auf die unterschiedlichste Art und Weise Gewalt 
zufügen: Direkt vor ihr kniet ein Satyr, hat die lin-
ke Hand in Richtung ihrer Brüste erhoben und hält 
mit der rechten Hand eine Fackel an ihren Scham-
bereich1133, um diesen zu verbrennen. Ein weite-
rer steht direkt hinter ihm, greift mit einer großen 
Zange1134 die Zunge der Frau und zieht sie zu sich 
her, um sie ihr auszureißen. In ihrem Rücken läuft 

1129  Für diesen Gedankenanstoß danke ich herzlich 
Ruth Bielfeldt. 

1130  Pfisterer-Haas 1989, 79; Pfisterer-Haas 1990b, 450. 
Matthias Steinhart nennt sie „garstig[...]“, Steinhart 
1995, 87; auch die Bezeichnung als „ugly“ ist zu 
finden: Dasen 1990, 200. 

1131  Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1129. Beazley, 
Para. 292. 

1132  Das führte dazu, dass Forscher oftmals ihr Erstaunen 
über die Szene äußerten: z. B. Buchholz 1976/1977, 
261; Krumeich 1999, 63. 

1133  Zum Schambereich ausführlicher vgl. S. 215. 
1134  Die Zange hat eine ungewöhnliche Form, da bei einer 

herkömmlichen Zange die beiden Metallstäbe vorne 
schließen, um greifen zu können (darauf wies bereits 
Maximilian Mayer hin, Mayer 1891, 301 Anm. 1). 
Durch die eindeutige Angabe der Zunge, die vom Mund 
zum Knotenpunkt der Zange führt, ist aber die Deutung 
als Zange trotzdem richtig. Auch bei Mayer 1891, 301; 
LIMC VI,1 (1992) 189 s. v. Lamia (J. Boardman); Buch-
holz 1976/1977, 261; Lewis 2002, 126; Steinhart 2004, 
123 wird das Instrument als Zange gedeutet. 

Zu dieser mit ironischem Augenzwinkern erzähl-
ten Parodie herkömmlicher dionysischer Festdar-
stellungen passt die Aufmachung der Frau: Wie 
bereits Stähli vermutete, musste exzentrisches 
Verhalten mit exzentrischem Aussehen einherge-
hen1127. Passend zu den ins Komische verkehrten 
Bildzitaten aus gängigen Fest- bw. Opferszenen 
verschmelzen in der Figur der Frau Anleihen aus 
verschiedenen Ikonographien aufsehenerregen-
der und übersteigerter Bilder, die aus ihrem ur-
sprünglichen Sinnzusammenhang entnommen und 
neu kombiniert werden. Somit werden auch die 
Schwierigkeiten bei der Benennung der Frau als 
„Alternde Hetäre“, „Pygmäin“, „Kleinwüchsige“, 
„Sklavin“ oder „Afrikanerin“ erklärbar: Gerade die 
Mischung der einzelnen Elemente macht die Figur 
gar nicht benenn- oder etikettierbar. Man muss die 
Frau aber nicht eindeutig ansprechen können, um 
das Bild zu verstehen: Ziel ihrer Darstellungsweise 
war es, die Frauenfigur ikonographisch möglichst 
weit von den herkömmlichen Protagonistinnen des 
dionysischen Festes und – auch allgemeiner – kon-
ventionellen Frauenfiguren zu entfernen. In diesem 
Spiel mit verschiedenen Assoziationen wurden alle 
Register gezogen, um durch die ironische Distanz 
herzhaft lachen zu können. 
Diese – hier bewusst wertneutral formulierte – iro-
nische Distanz muss aber nicht unbedingt eine ne-
gativ gemeinte Diffamierung beinhalten, die zum 
gesellschaftlichen Ausschluss führt. Stähli konsta-
tiert: „Wie bei den männlichen Zwergwüchsigen 
wird körperliche Mißbildung hier [auf dem Minia-
turskyphos in München, Anm. d. Verf.] eingesetzt, 
um durch Zuschreibung eines grotesken Körpers 
diffamierende Aussagen zu treffen.“1128 Bei der 
aufsehenerregenden Aufmachung des Körpers der 
Frau handelt es sich aber nicht um einen miss-
gebildeten Körper, sondern um ein Konglomerat 
verschiedener Ikonographien, die eine bewusste 
Abkehr von der weiblichen Konvention zum Ziel 
haben. Darstellungszweck ist keine Behinderung 
o. Ä., sondern die Visualisierung verschiedener 
Assoziationen, die ins Ironische verkehrt werden. 
Das Lachen darüber muss aber keinen gesellschaft-
lichen Ausschluss bedeuten: Die Frau ist vielmehr 
durchaus innerhalb eines Kultgeschehens zu sehen 
und gerade durch ihr – dem üblichen Kulthabitus 

1127  Stähli 2009. Die karikierende Wirkung der Frau 
wurde bereits erwähnt bei Vierneisel 1967, 248; 
Robertson 1979, 130; Villanueva Puig 1988, 52; Pfis-
terer-Haas 1990b, 451; Mitchell 2009, 77. 

1128  Stähli 2009, 33. Ähnlich negativ bereits Dasen 1990, 
204. 
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Abb. 82.1–5 (= Kat. 29)  Attisch sf. Lekythos des Beldam-Malers, um 480/470. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1129   
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sich m. E. nicht mehr nachweisen lässt, aber auch 
nicht kategorisch auszuschließen ist1141. Eine andere 
Möglichkeit wäre zudem, dass mittels der sicher in-
tentional angebrachten Kratzspuren durch die Fackel 
entflammte Schamhaare ausgedrückt werden sollten, 
wobei es dafür keine ikonographischen Parallelen 
gibt1142. 
Die Gesichtszüge sind zwar durch keine Fleckenbil-
dung gestört, aber dennoch nicht leicht zu erkennen, 
da sie v. a. im Augenbereich fahrig geritzt sind. Den-
noch ist deutlich eine starke Einziehung der Nase-
Stirn-Linie im unteren Augenbereich zu erkennen, 
die kurz oberhalb der Lippen in einer rundlichen 
Nasenspitze endet. Ebenso sind zwischen der Um-
risslinie und dem recht schwammig ausgeführten 
Auge zwei Linien zu erkennen, die möglicherweise 
als Stirnfalten intendiert worden sein könnten, auch 
wenn die ungewöhnlich lange Ritzung zur Anga-
be der Augenbraue darüber liegt. Die Lippenpartie 
wiederum ist durch zwei dicke, lang nach vorne ge-
zogene Lippenwulste gestaltet, wobei ca. die Hälfte 
der Oberlippe aus dem Gesicht herausgezogen ist, 
während die Unterlippe zwar auch stark heraus-
kragt, aber noch die charakteristische von unten ein-
gezogene Form einer Unterlippe aufweist. In der 
Mundhöhle sind zwei Zähne zu sehen; die von 
der Unterlippe bis zur Zange gezogene Linie ist 
als Zunge zu verstehen1143. Die Haare der Frau 
sind kinnlang geschnitten und sind bis hinter den 
Stamm der Palme  gezogen. 

Diese ungewöhnliche Aufmachung der Frauenfi-
gur in Verbindung mit den erfindungsreichen und 
brutalen Qualen, denen die Satyrn sie aussetzen, 
ist in der attischen Vasenmalerei einzigartig und 

1141  Allerdings spricht die bildliche Überlieferung da-
gegen, da Hermaphroditen erst im 4. Jh. v. Chr. fass-
bar werden, vgl. Stähli 1999, 270. Andererseits ist die 
nachantike Zerstörung vermeintlich kompromitie-
render Körperteile kein Einzelphänomen (allgemein 
dazu Prange – Wünsche 2000), in der attischen 
Vasenmalerei ist mir aber kein konkretes Beispiel 
bekannt. 

1142  Feuer wird meistens durch verdünnten Glanzton 
angegeben und nicht durch Kratzer, vgl. z. B. die 
Flamme der Fackel des Satyrn oder das Feuer unter 
dem Dreifußkessel der Medea bei der Verjüngung des 
alten Widders auf einer Hydria in London (London, 
British Museum, Inv. Nr. E 163. ARV2 258.26, 258, 
1640, 1634; Beazley Addenda2 204). 

1143  Die Deutung von Hatzivassiliou der Szene als 
„sticking out her tongue as if breathing fire“ ist auf-
grund mangelnder Parallelen zurückzuweisen, vgl. 
Hatzivassiliou 2010, 84. 

ein weiterer Satyr heran, der in der linken Hand das 
Seil hält, mit dem die Hände der Frau hinter der 
Palme gefesselt sind, und in der rechten Hand eine 
Peitsche gegen die Frau erhebt. Hinter ihm läuft ein 
vierter Satyr heran und setzt mit beiden Armen zum 
Schlag mit einer Mörserkeule1135 an. Auch wenn er 
weit von der in der Mitte stehenden Frau entfernt ist, 
ist dennoch klar, dass der Schlag ihr gilt. Der fünfte 
Satyr ist in Frontalansicht wiedergegeben und steht 
auf einen langen „Bürgerstock“1136 gestützt als Be-
obachterfigur1137 am rechten Bildrand. 
Die ikonographische Aufmachung der Frau ist un-
gewöhnlich: Ihr Körperbau – durch die Nacktheit 
explizit sichtbar gemacht – ist ausladend und wirkt 
summarisch zusammengesetzt, da die Proportionen 
der einzelnen Körperteile nicht aufeinander zu re-
agieren scheinen. So sind ihre Beine konventionell 
schlank gezeigt, während ihr Bauch stark kugelig 
nach vorne auskragt, was noch durch eine Linie von 
der Hüfte auf den Bauchraum fast bis unter die Brust 
betont wird. Das Gesäß wiederum ist zwar nicht aus-
ladend gezeichnet, wird aber durch einen starken 
Knick des Rückens besonders betont. Ihre Brüste 
sind groß, massig und hängen langgezogen nach vor-
ne. Auf der schwarzen Glanztonfläche sind Flecken 
zu sehen, die dem Erhaltungszustand geschuldet 
sind1138. Am Ansatz des Schambeins der Frau sind 
schräg nach oben verlaufende fahrige Ritzungen an-
gebracht, die am ehesten als Kratzspuren zu interpre-
tieren wären1139. Durch die ungewöhnliche Position, 
die Verlaufrichtung der Kratzer und die noch verblie-
benen Glanztonreste will Monique Halm-Tisserant 
einen Phallus an dieser Stelle rekonstruieren1140, was 

1135  Zu der Mörserkeule vgl. z. B. Buchholz 1976/1977, 
261. 

1136  Zum sog. Bürgerstock vgl. S. 37. 
1137  Ebenso Halm-Tisserant 1989, 74; Frontisi-Ducroux 

1995, 110; Girard 2015, 114. Eleni Hatzivassiliou 
möchte die Figur aufgrund des Stockes als hinkend 
erkennen und daher als Opfer der Frau – einer 
früheren Interpretation des Bildes als Sklavenauf-
stand gegen die am Baum gefesselte Herrin folgend 
(dazu vgl. Hatzivassiliou 2010, 84) – interpretieren, 
Hatzivassiliou 2010, 84. Der Stock ist aber sicher als 
sog. Bürgerstock zu sehen, dessen Mitführen keiner-
lei körperliche Behinderung indiziert. 

1138  Vgl. dazu bspw. auch die Figur des Satyrn links von 
der Palme, deren Glanzton im unteren Bereich bei-
nahe ganz abgeblättert ist. 

1139  Ebenso z. B. Fabbri 2013, 281.
1140  Halm-Tisserant 1989, 76. 82 Abb. 4. Interessanter-

weise ist dieses Detail in den Kommentaren zu 
diesem Bild nicht oft erwähnt worden, Ausnahmen 
sind z. B. Hatzivassiliou 2010, 84; Fabbri 2013, 281; 
Rosenberg 2015, 258 Anm. 42. 
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findet keine ikonographischen Parallelen1144. Das 
hat der Forschung einige Schwierigkeiten bei der 
Einordnung und Zuweisung der Figur bereitet. 
Eine der ersten, bereits 1891 vorgenommenen 
Deutungen stammt von Maximilian Mayer, der 
die Frauenfigur – ausgehend von seiner Inter-
pretation1145 einer mit Fell überzogenen und mit 
klauenartigen Händen, einer Art Vogelkralle an 
den Fersen sowie langen, hängenden Brüsten 
ausgestatteten Frauenfigur auf einer Oinochoe 
ehemals in Berlin1146 – als Lamia identifizieren 
wollte1147, die Königin von Libyen und eine Ge-
liebte des Zeus, die aufgrund des Verlustes des 
aus dieser Verbindung hervorgegangenen Sohnes 
zu einer Art kinderfressendem Dämon wurde1148. 
Weitere Hinweise auf eine Darstellung dieser 
mythischen Gestalt auf einer „komische[n] Büh-
ne“1149 sieht er in den Satyrn – dem „Satyrchor“1150 
– und in der Palme, die auf den libyschen Schau-
platz der Szene verweise1151. Auch wenn die Deu-
tung der Frauenfigur als Lamia bereits mehr als 
ein Jahrhundert zurückliegt, wird sie bis heute 
immer wieder wiederholt und z. T. kritisch hin-
terfragt1152, weshalb es wichtig ist, sich mit ihr 
auseinanderzusetzen. Vergleicht man nämlich die 
individuelle ikonographische Ausgestaltung der – 
ebenfalls nicht unumstrittenen1153 – Lamia auf der 

1144  Z. B. Weis 1982, 25. 
1145  Dazu vgl. Mayer 1885. 
1146  Ehem. Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 1934. 

ABV 528.44; Beazley Addenda2 131. Eine gute Ab-
bildung findet sich bei LIMC VI,2 (1992) Nr. 1 s. v. 
Lamia. 

1147  Mayer 1891, 302. 
1148  Dazu vgl. Anm. 159. 
1149  Mayer 1891, 302. Ähnlich auch Snowden 1976, 160; 

Hatzivassiliou 2010, 84; Fabbri 2013, 281; Rosenberg 
2015, 258. Dazu vgl. z. B. Raeck 1981, 187–188. 

1150  Mayer 1891, 302. 
1151  Mayer 1891, 302. Dazu auch Halm-Tisserant 1989, 

73; Fabbri 2013, 281. Eine symbolische Verbindung 
der Palme zu Apollon erwähnt Weis 1982, 25. 

1152  Monique Halm-Tisserant beschäftigt sich eingehend 
mit der Deutung Mayers, benennt ihre Schwach-
stellen und spricht sich doch nach eingehender 
Betrachtung für eine Deutung als folkloristisch ange-
hauchte Darstellung der Lamia aus: Halm-Tisserant 
1989; ebenso Snowden 1970, 155. Unsicher bzgl. der 
Deutung als Lamia sind sich Fabbri 2013, 280–281; 
Parker 2015, 80 Anm. 185; Rosenberg 2015, 258. 
Gegen eine Deutung als Lamia sprechen sich Raeck 
1981, 187; Hatzivassiliou 2010, 84 aus.

1153  Vgl. z. B. Halm-Tisserant 1989, 69; LIMC VI,1 
(1992) 189 s. v. Lamia (J. Boardman); Fabbri 2013, 
280–281. Ein drittes Vasenbild auf einem Skyphos 

Oinochoe ehemals in Berlin mit der Frau auf der 
Athener Lekythos, so gibt es außer den langen, 
hängenden Brüsten keine Übereinstimmungen1154: 
Die Frauenfigur auf der Lekythos in Athen hat 
kein Fell, keine Vogelklauen und proportional 
normal große Hände, die zwar nicht en détail un-
ter dem fesselnden Seil zu sehen sind, deren Grö-
ße aber durchaus einzuschätzen ist1155. Diese man-
gelnde Analogie gibt keinerlei Anlass, die Frau 
als Lamia oder auch allgemeiner als Monster1156 
zu deuten, zumal da kein Mythos überliefert ist, 
in dem Lamia gefesselt und von Satyrn gequält 
wird, und die – ohnehin fragliche1157 – Rolle der 
Palme als geographischer Referenzpunkt zu we-
nig für eine Deutung der Figur als Lamia hergibt. 
Auch weitere Versuche der Forschung, wie etwa 
die Szene mit einer von Pausanias beschriebenen 
Episode von den brutalen Bewohnern der Inseln 
Satyrides1158, mit Andromeda1159 oder mit dem 

aus einer Privatsammlung (abgebildet bei LIMC 
VI,2 (1992) Nr. 3 s. v. Lamia) ist ebenfalls als Lamia 
identifiziert worden, dazu vgl. z. B. Halm-Tisserant 
1989, 68–69; LIMC VI,1 (1992) 189 s. v. Lamia (J. 
Boardman); Moreno Conde 2015, 197. Da dieses 
aber in der dem Kabirenheiligtum in Böotien eigenen 
Formensprache gehalten ist, kann diese nicht in einen 
direkten Vergleich mit der attischen Ikonographie 
gesetzt werden und muss hier deshalb außen vor blei-
ben. Zur Formensprache der Vasen aus dem Kabirion 
vgl. z. B. Mitchell 2009, 248–279. 

1154  Bereits Halm-Tisserant befand beide Figuren als 
„radicalement dissemblables“, geht aber nicht auf die 
vergleichbare Darstellung der Brüste ein, Halm-
Tisserant 1989, 67. 68.

1155  Hätte man die Frau mit großen Klauen darstellen 
wollen, hätte man die Größe der gefesselten Hände 
sicher eindeutiger sichtbar gemacht. 

1156  Vgl. z. B. Halm-Tisserant 1989, 76; Hatzivassiliou 
2010, 84; Fabbri 2013. 

1157  Zu Palmen vgl. z. B. Dietrich 2010, 68. 157. 182. 
332–334. 412. 466. 541. 563. 573–575. 605–606. 

1158  Paus. 1, 23, 5 f. Vgl. Buschor 1927. Überzeugend 
zurückgewiesen von Steinhart 2004, 123; auch Hatzi-
vassiliou 2010, 84. Eine gut recherchierte Auflistung 
der Forschungsmeinungen v. a. aus der ersten Hälfte 
des 20. Jhs. findet sich bei Buchholz 1976/1977, 261 
Anm. 106; eine aktualisierte Fassung findet sich bei 
Hatzivassiliou 2010, 84. 84 Anm. 618. 

1159  Osborne 2011, 152. Die Deutung beruht auf der 
Parallele der Fesselung einer Frauenfigur mit dem 
Mythos der ebenfalls gefesselten Andromeda und 
wird von Osborne als eine Art Experiment des 
Malers interpretiert, Andromeda gemäß ihrer tat-
sächlichen Herkunft mit afrikanischen Gesichtszügen 
auszustatten, dazu vgl. auch Kapitel II.3.2. Abgesehen 
davon, dass Andromeda immer konventionell veran-
schaulicht wird, wird Andromeda zunächst von dem 
Seeungeheuer Ketos und nicht von Satyrn bedroht 
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nimmt die Lippenpartie der Frau auf der Lekythos 
in Athen sowohl zum Gesicht hin als auch nach 
außen hin um einiges mehr Platz ein. Zudem sind 
die Dimensionen der Ober- und Unterlippe unver-
hältnismäßig zu denen des restlichen Gesichtes; 
die Mundhöhle wiederum ist v. a. im Vergleich 
zu dem ebenfalls geöffneten Mund des Busiris 
auf dem Stamnos in Oxford (Abb. 47.3) ungleich 
größer. 
Diese Lippengestaltung erinnert wiederum an 
einen anderen ikonographischen Bereich, der 
bereits bei der Einfachmarkierung der afrikani-
schen Physiognomien eine Rolle spielte1163: dem 
der komischen Theaterdarstellungen. Gerade der 
Vergleich der Lippenpartie der bereits behandel-
ten rechten oberen weiblichen Zuschauerfigur auf 
dem apulischen Glockenkrater in London1164 mit 
derjenigen der Frau auf der Lekythos in Athen 
zeigt, dass erstens die Lippen weit aus dem Ge-
sichtsfeld hinausragen und zweitens der Mund 
weit geöffnet und proportional sehr groß gestaltet 
ist. Die Lippen selbst allerdings sind – bis auf die 
charakteristische Einziehung unterhalb der Unter-
lippe – nicht besonders z. B. durch Linien vom 
Rest des Gesichtsfeldes abgesetzt. Das bewirkt, 
dass über die Dicke der Lippen keine Aussage ge-
troffen werden kann, was aber auch bedeutet, dass 
es gar nicht wichtig war, die Größe der Lippen 
genau zu definieren. Im Gegensatz dazu ist auf 
der Lekythos in Athen die Dicke der Lippen schon 
durch das weite Hervorkragen genau zu erken-
nen. Zusätzlich dazu ist die Oberlippe in einem 
durchsichtigeren Glanzton gehalten als der Rest 
der Figur und ebendieser Farbton des gebrannten 
Tonschlickers findet sich auch um den Mundwin-
kel herum, was einerseits genau zur Dicke der her-
vorkragenden Oberlippe passt und andererseits die 
Aufmerksamkeit zusätzlich auf den Lippenbereich 
lenkt. Der Durchmesser der Lippen war also an-
scheinend derart wichtig, dass der Maler diese so-
gar durch unterschiedliche Glanztonnuancen vom 
Rest des Gesichtsfeldes absetzte1165. 
Diese spezifische Ausführung ist doch ganz anders 
als die aus den komischen Theaterdarstellungen be-
kannten Lippenpartien, bei denen kein Wert auf die 
explizite Angabe der Dicke der Lippen gelegt wird, 
sondern der Fokus ganz auf den weiten, klaffenden 

1163  Vgl. Kapitel II.3.4. 
1164  Dazu vgl. S. 152–153. Ähnliche Beispiele s. auch 

Abb. 55. 58. 
1165  Dieser Farbton findet sich auch zwischen der Ein-

ziehung der Nase-Stirn-Linie und dem Auge. 

später populären Motiv des adligatus am 
Baum1160 in Verbindung zu bringen, konnten nicht 
 überzeugen1161. 

Wie so oft, wenn die Identifikation einer Figur 
schwierig bis unmöglich ist, kann ein guter Weg 
zur Annäherung an eine solche Darstellung über 
die Einordnung der verschiedenen ikonographi-
schen Elemente in den größeren Kontext der atti-
schen Vasenmalerei führen. 
Im Bezug auf die Gesichtszüge der Frau gibt es 
durchaus Parallelen mit den bereits behandelten 
Bildern afrikanischer Gesichtszüge: Vergleicht 
man die Gesichtskonturen bspw. mit denjenigen 
der Frau auf dem Miniaturskyphos in München 
(Abb. 78.1), fällt bei beiden die starke Einzie-
hung der Nase-Stirn-Linie im unteren Augenbe-
reich auf. Außerdem endet diese Linie bei beiden 
in einer breiten Nase, was durch die abgerundete 
Nasenspitze angezeigt wird. Auch wenn auf der 
Lekythos in Athen keine zusätzliche Binnenzeich-
nung zur Betonung des Nasenflügels wie auf dem 
Miniaturskyphos in München eingesetzt wird und 
die Nase allgemein etwas schwammiger ausge-
führt ist, ist die Ausgestaltung beider Nasen den-
noch in den Grundzügen zu parallelisieren. 
Wie bereits früher festgestellt, ist zur Verständ-
lichmachung afrikanischer Physiognomien in der 
attischen Vasenmalerei allerdings die Kombina-
tion der eingezogenen, breiten Nase mit wulsti-
gen, großen Lippen nötig1162. Daher ist es für die 
Interpretation der Gesichtszüge der Frau als afri-
kanisch unerlässlich, auch die Lippenpartie in die-
sen Kontext einordnen zu können, zumal da – wie 
auf der Lekythos selbst sichtbar – z. B. auch die 
Satyrn derartige Nasen aufweisen. Bei den Lip-
pen ist die Einordnung schwieriger, da sie keine 
genaue Übereinstimmung mit den übrigen Bil-
dern afrikanischer Gesichtszüge aufweist: Wäh-
rend die Lippen bei diesen üblicherweise wulstig 
hervorkragen und verhältnismäßig viel Platz im 
Gesichtsfeld einnehmen, indem sie sowohl grö-
ßer als die üblichen Lippen sind als auch deren 
Mundlinien weiter in den Backenbereich reichen, 

und konnte von Perseus gerettet werden, bevor Ketos 
ihr etwas antun konnte. Körperlicher Folter wurde 
die mythologische Andromeda nie ausgesetzt. 

1160  Dazu Weis 1982. Der direkte Vergleich zeigte aller-
dings, dass die Darstellungen nur formal, aber nicht 
inhaltlich miteinander zu tun haben, vgl. Weis 1982, 
25. 

1161  Ebenso bereits Osborne 2011, 152. 
1162  Dazu vgl. S. 129–131. 
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Mündern liegt. Eine große Mundhöhle wiederum 
ist auf der Lekythos in München freilich auch zu 
sehen, die Kinnlade hängt aber nicht derartig weit 
nach unten und hält damit den Mund gemeinsam 
mit der parallel zur Oberlippe verlaufenden Unter-
lippe noch vergleichsweise geschlossen. Auch die 
dicken und wulstigen Lippen der Frau auf der Le-
kythos in Athen finden unter den komischen Thea-
terdarstellungen keine Parallele. Ebenso wäre die 
Zeitstellung der Lekythos um 480/470 v. Chr. für 
eine komische Theaterdarstellung sehr früh, zu-
mal da die bereits behandelte komische Parodie der 
Himmelfahrt des Herakles auf dem Chous in Paris 
(Abb. 55), die um 410 v. Chr. datiert, zum einen 
die früheste und zum anderen die einzige komi-
sche Theaterdarstellung der attischen Vasenmalerei 
ist1166. 
Vielmehr weisen die Details eher in die Richtung 
der afrikanischen Gesichtszüge: Auch wenn die 
Lippen der Bilder schwarzafrikanischer Figuren 
durchaus von dieser Darstellung abweichen, ist die 
Betonung der Dicke der Lippen sowohl durch die 
explizite Kenntlichmachung als auch durch die ver-
änderte Glanztonmischung doch signifkant. Gerade 
das Zusammenspiel der Gestaltung der Nase und 
der Betonung der Dicke der Lippen veranlasst, die 
Gesichtszüge der Frau vorsichtig als afrikanisch1167 
zu deuten1168. Dennoch ist hier freilich nicht zwin-
gend eine Angehörige eines schwarzafrikanischen 
Stammes zu sehen, die von Satyrn gequält wird; 
vielmehr können die afrikanischen Gesichtszüge 
der Frauenfigur in einen Zusammenhang mit der 
afrikanischen Physiognomie der Nike auf dem 
Chous in Paris (Abb. 55) und in unteritalischen 
Theaterszenen (Abb. 59. 60) gestellt werden, bei 
denen auf das Darstellungsmittel der afrikani-
schen Physiognomien zurückgegriffen wurde, um 

1166  Dazu vgl. S. 155. 
1167  Ihre Gesichtszüge wurden bereits mehrfach als 

afrikanisch erkannt: Mayer 1891, 301; Snowden 1970, 
155; Snowden 1976, 160; Buchholz 1976/1977, 261; 
Raeck 1981, 187; Halm-Tisserant 1989, 74; Frontisi-
Ducroux 1995, 110; Steinhart 2004, 123; Osborne 
2011, 152; Fabbri 2013, 281. Manche Forscher spra-
chen die Gesichtszüge der Frau zwar als afrikanisch 
an, machten aber ihre Unsicherheit – z. B. durch das 
Versehen mit einem Fragezeichen – deutlich: Weis 
1982, 25; Henry 2011, 28; Parker 2015, 80 Anm. 185. 
Der Vergleich der Gesichtszüge der Frau mit denjeni-
gen eines Affen bei Lorenzo Fabbri ist unangebracht, 
Fabbri 2013, 281. 

1168  Eine weitere Parallele wären bspw. die Stirnfalten 
(dazu s. S. 215), die auch bei den schwarzfigurigen 
Gefährten des Memnon auf der Halsamphora in 
London (Abb. 43) zu sehen sind. 

– parallel zu den komisch-grotesken Masken – als 
weitere ikonographische Option die Trägerin zu 
karikieren, ohne aber selbst Maske zu sein1169. Das 
ursprünglich ethnisch zu verstehende Darstellungs-
mittel der afrikanischen Gesichtszüge verliert somit 
auch hier seinen eigentlichen Sinnzusammenhang 
und wird Mittel zum Zweck. Die Interpretationen 
der Forschung der Physiognomie der Frau als komi-
sche Maske1170 und deren Etikettierung als „grotesk“ 
oder „verzerrt“1171 verwundern somit nicht, auch 
wenn diese sowohl durch die abweichenden ikono-
graphischen Details als auch durch die Zeitstellung 
entkräftet werden. Dennoch sind die Funktionen, die 
die afrikanischen Physiognomien übernehmen, ähn-
lich, auch wenn sich die Gesichtszüge formal unter-
scheiden: Sie dienen dazu, die Frau möglichst weit 
von konventionellen Frauenfiguren zu  distanzieren. 

Die kurzen Haare der Frau, deren Spitzen auf Kinn-
höhe sichtbar gemacht sind, sind eindeutig mit den 
Frisuren von Sklavinnendarstellungen zu paralle-
lisieren und setzen die Figur in Bezug zu diesen 
Bildern1172. 

Der Körper der Frau wiederum ist eindeutiger zu-
zuordnen und findet seine Parallelen in der Ikono-
graphie sog. Alternder Hetären: Obwohl die Beine 
verhältnismäßig schlank und damit konventionell 
gestaltet sind, enden die Oberschenkel in einem 
Hintern, der durch die starke Einziehung des un-
teren Rückens besonders betont ist und dadurch, 
auch wenn er nicht besonders stark nach hinten 
auskragt, einen ausladenden Eindruck macht. 
Ähnliches begegnete bereits auf dem Miniatur-
skyphos in München (Abb. 78), bei dem ebenfalls 
eine starke Einziehung des unteren Rückens zur 
Betonung des Gesäßes anzutreffen war. Ebenso 
ist der relativ unabhängige Einsatz der einzelnen 
Körperteile im Verhältnis zu den Körperpropor-
tionen kein ungewöhnliches Mittel in der Ikono-
graphie sog. Alternder Hetären, bei denen bspw. 
das Mittel der Bauchrollen losgelöst von der Brei-
te des Rumpfes und der Dicke der Oberschenkel 

1169  Dazu vgl. Kapitel II.3.4. 
1170  Die Verbindung stellte bereits Halm-Tisserant her, 

Halm-Tisserant 1989, 75. Auch bei Rosenberg 2015, 
258.   

1171  Hatzivassiliou 2010, 84; Fabbri 2013, 281. 
1172  Die von Osborne vorgeschlagene Identifikation der 

Haare der Frau als ethnisches, den afrikanischen 
Gesichtszügen der Frau zugeordnetes Merkmal ist 
zurückzuweisen, vgl. Osborne 2011, 152 Anm. 81. 
Dazu vgl. auch S. 55–57 mit Anm. 269. 498.  
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um eine alte Frau oder gar um eine Hetäre1177 
handeln. Sind die Körper auf den Bildern sog. Al-
ternder Hetären noch eindeutig als „alt“ anzuspre-
chen, verlieren die Merkmale – ähnlich wie bei 
der ethnischen Kennzeichnung der afrikanischen 
Physiognomien – in diesem Bild ihren ursprüng-
lichen Sinnzusammenhang. Dies geschah bereits 
mit den Alterszügen im Gesicht der Thrakerin-
nen auf der Hydria in Würzburg (Abb. 20), die 
diese eben nicht als alte Thrakerinnen auszeich-
neten, sondern als Mittel zu verstehen waren, die 
Figuren durch übertriebene Alterskennzeichnung 
als Karikaturen erkennbar zu machen1178. Analog 
dazu können auch die Gestaltungselemente des 
Körpers – ebenso wie die der Gesichter – beim 
Einsatz von aus der Ikonographie sog. Alternder 
Hetären bekannter Bildelemente nicht nur völlig 
unabhängig von bildinternen Altersbezügen agie-
ren, sondern auch in einen völlig neuen Zusam-
menhang übertragen werden, in dem Alter über-
haupt keine Darstellungsabsicht mehr ist. 

Für die Einordnung der Frau auf der Lekythos in 
Athen bedeuten diese Beobachtungen Folgendes: 
Sie wird dem Betrachter mit afrikanischen Ge-
sichtszügen, kinnlangen Haaren und mit einem 
derben, massigen alten Körper präsentiert, ohne 
eine afrikanische alte Sklavin oder Hetäre zu sein. 
Ähnlich wie bei der Frau auf dem Miniatursky-
phos in München (Abb. 78) verschmelzen hier 
Anleihen aus mehreren Ikonographien, die aus in 
überspitzter Weise geschilderten Zusammenhän-
gen kommen. Die Bildkontexte, in denen die al-
ten, derben Körper der sog. Alternden Hetären üb-
licherweise auftreten, korrespondieren mit der hier 
betrachteten Lekythos in Athen. Auch hier ist die 
Frauenfigur extremer Gewalt ausgesetzt, die sogar 
noch ausgeprägter und erfindungsreicher vonstat-
ten geht als auf den übrigen Bildern sog. Alternder 
Hetären, die „lediglich“ von Pantoffeln geschlagen 
werden, während die Frau auf der Lekythos in Athen 
ausgepeitscht und mit einer Mörserkeule verprü-
gelt, eine Fackel an den Schambereich gehalten und 
ihre Zunge mit einer Zange aus dem Mund gezogen 
bekommt. Die Satyrn übernehmen dabei die Rol-
le der Freier, die die körperliche Gewalt ausüben. 
Auch hier ist die Auswahl der Charaktere wiederum 
passend herausgesucht: Gesellschaftliche Grenz-

1177  So Girard 2015, 113. M. W. werden Hetärenfiguren 
nie mit Charakterisierungen ausgestattet, die sie in 
ihrer ethnischen Herkunft markieren könnten, dazu 
vgl. auch S. 210 mit Anm. 1114. 

1178  Vgl. S. 60–61. 

auftreten konnte1173. An die Stelle der Bauchrollen 
tritt bei der Frau auf der Lekythos in Athen der ku-
gelige Bauch, der trotzdem dieselbe Funktion er-
füllt1174. Ähnlich wie bei den Frauen auf den Kyli-
ken in Malibu (Abb. 22.5), in Florenz (Abb. 25.2. 
25.4) und in Paris (Abb. 26.4. 26.7) ist auch hier 
auf der Seitenansicht des dicken Bauches zu des-
sen Betonung Binnenzeichnung angebracht, wo-
bei es sich hierbei nicht um die Verlängerungen 
der Hüft- und Achsellinie handelt, sondern um 
eine weitere Linie, die zwar aus dem Strich zur 
Angabe des Hüftknochens entspringt, aber kurvig 
bis unter die Brust reicht. Eine weitere Parallele 
sind die Hängebrüste, deren Schwerpunkt nach 
unten zeigt und deren Linien zum Dekolleté stark 
verlängert sind. Gerade letzteres kommt in jeder 
Darstellung sog. Alternder Hetären vor1175 und 
wird in diesen neben den wuchtigen und derben 
Körperformen zur Unmissverständlichkeit alter 
Körper hinzugefügt1176. Auch die Nacktheit und 
die kinnlangen Haare der Sklavinnenfiguren fin-
den ihre Entsprechung in derlei Bildern. Die Kör-
pergestaltung der Frau auf der Lekythos in Athen 
weißt also deutliche Parallelen mit den Bildern 
sog. Alternder Hetären auf, was gerade durch ihr 
gemeinsames Auftreten in einer Figur besonders 
deutlich wird. 
Ebenso muss es sich – wie mittels der afrikani-
schen Gesichtszüge nicht unbedingt die Darstel-
lung einer Schwarzafrikanerin intendiert gewesen 
sein muss – hier analog dazu auch nicht zwingend 

1173  Dazu vgl. S. 66–67. 
1174  Halm-Tisserant deutet den kugeligen Bauch der Frau 

als zugehörig zu den „caractéristiques ethniques“, 
Halm-Tisserant 1989, 74. Diese Art von Bauchgestal-
tung taucht aber bei den einfachmarkierten Bildern 
von Frauen mit afrikanischen Physiognomien nie auf, 
sondern ist nur in der Ikonographie sog. Alternder 
Hetären zu finden.  

1175  Der Vorschlag Osbornes, die Brüste als ethnisches 
Zeichen in einen Zusammenhang mit den afrikani-
schen Gesichtszügen der Frau zu stellen, ist zurück-
zuweisen, vgl. Osborne 2011, 152 Anm. 81. Dazu vgl. 
auch Anm. 1172.

1176  Interessanterweise sind auch die Brüste der „Lamia“ 
auf der Oinochoe ehemals in Berlin langgezogen und 
hängend. Daran lässt sich gut sehen, dass diese Art 
von Brüsten nicht auf die Bilder von sog. Alternden 
Hetären beschränkt sind, sondern auch isoliert – wie 
hier bei Schreckensgestalten oder Monstern (Fabbri 
2013) – auftreten können, bei denen vermutlich 
ebenfalls die Differenz von konventionellen Frauen-
figuren im Vordergrund steht. Eine genaue Ein-
ordnung dieses Phänomens kann in diesem Rahmen 
nicht erfolgen. 
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situationen werden am besten und glaubhaftesten 
von ikonographischen Grenzfällen ausgeführt. Auch 
wenn die Präsenz von Satyrn in der attischen Vasen-
malerei recht verbreitet ist, nehmen sie mit ihrem 
Habitus doch tendenziell die Gegenposition zu dem 
üblichen, konventionellen und normkonformen Ver-
halten attischer „Bürger“ ein1179. Auch sog. Alternde 
Hetären fungieren als extremer Gegenpol einerseits 
zu den Freiern und andererseits zu konventionellen 
Frauenfiguren, was gerade durch ihre ungewöhn-
liche und aufsehenerregende Ikonographie ausge-
drückt wird. Ihre derben und massigen Körperfor-
men scheinen ein geeignetes Mittel gewesen zu sein, 
um Unerwartetes, Extremes und die Überschreitung 
von Grenzen zum Ausdruck bringen zu können. 
Welche Akteure könnten die extreme und unerwarte-
te Drastigkeit der vorgenommenen Gewaltausbrüche 
besser veranschaulichen als Satyrn und eine mit dem 
Körper einer sog. Alternden Hetäre ausgestattete 
Frauenfigur? 
Interessant ist, dass im Gegensatz zu den Bildern der 
sog. Alternden Hetären Sexualität hier keine Rolle 
spielt1180. Die Satyrn, die die Frauenfigur angreifen, 
haben keine eregierten Phalloi, sondern sind – soweit 
erkennbar – entweder mit einem kleinen, zurückhal-
tenden oder – im Fall des rechten Beobachtersatyrs 
– mit einem zur Kynodesme gebundenen Glied aus-
gestattet. Beides kommt bei Satyrfiguren durchaus 
vor1181, im Vergleich mit den mit „Riesenphalloi“1182 
präsentierten Freiern verwundert dies aber und wird 
gerade dadurch bedeutsam. Der Fokus dieser Dar-
stellung verschiebt sich also im Vergleich zu den 
herkömmlichen Bildern sog. Alternder Hetären von 
Gewalt in einer sexualisierten Atmosphäre allein 
auf die dafür in allen erfindungsreichen Facetten 
präsentierte starke Gewalt gegen die wehrlose und 
gefesselte Frau. Letzteres ist ebenso ein Bildmittel, 
das eine gewisse Drastik in den Zusammenhang ein-
fügt, da die sog. Alternden Hetären zwar z. T. bewe-
gungsunfähig gemacht werden, indem sie in eine Art 
„Schwitzkasten“ genommen (Abb. 26.4) oder deren 
Hände unter den Knien eines Freiers festgehalten 
werden (Abb. 26.7), aber nie gefesselt werden. Der 
durchaus mögliche, aber leider nicht mehr rekonst-

1179  Dazu vgl. Stähli 1999, 171–173; Mitchell 2009, 
302–311; Heinemann 2016, bes. 103–156. 

1180  Anders: Halm-Tisserant 1989, 76; Parker 2015, 80 
Anm. 185. Eine Vergewaltigung der Frau möchten 
Buschor 1927; Henry 2011, 28 erkennen. 

1181  Dazu vgl. Heinemann 2016, 134–148. 
1182  Eine Ausnahme findet sich auf der Lekythos in 

London (Abb. 21.2), wobei die Rolle des Mannes als 
Freier nicht sicher ist, vgl. auch Anm. 1184.

ruierbare eregierte Phallos, der die Frauenfigur auf 
der Lekythos in Athen zu einem Hermaphroditen 
machen würde, wäre somit der einzige Verweis auf 
eine bevorstehende oder bereits vollzogene sexuel-
le Handlung1183, die bei den Bildern sog. Alternder 
Hetären fast immer1184 expliziert wird1185. Leider ist 
dessen Existenz nicht mehr zweifelsfrei gesichert, 
wobei diese Option für die ikonographische Präsen-
tation der Frau keinen Unterschied machen würde; 
die ikonographische Gestaltung des Körpers bleibt 
auch mit einem männlichen Geschlechtsteil diesel-
be1186 und verweist auf die Ikonographie sog. Altern-
der Hetären. 
Daneben spielen mehrere Elemente der Ikonogra-
phie der Frau auf der Lekythos in Athen auf einen 
humoristischen Hintergrund an: Gerade die in ko-
mischen Theaterdarstellungen eingesetzte Möglich-
keit der Karikatur der Figur mittels afrikanischer 
Gesichtszüge und ihre enge inhaltliche und formale 
Verwandtschaft mit der dionysischen Welt findet ihre 
Entsprechung in der Lekythos in Athen, die durch 
die Präsenz der Satyrn im Bild noch weiter vertieft 
wird. Dabei ist aber die zeitliche Diskrepanz der 
Lekythos in Athen um 480/470 und der ersten und 
einzigen attischen komischen Theaterdarstellung um 
410 auf dem Chous in Paris (Abb. 55), bei der die 
komisch-karikative Funktion der afrikanischen Phy-
siognomien zu fassen ist, zu beachten. Diese macht 
eine explizit auf diesen Hintergrund rekurrierende 
karikierende Wirkung der afrikanischen Gesichtszü-
ge unwahrscheinlich. Doch auch die alten Gesichter 
der Thrakerinnen auf der Hydria in Würzburg (Abb. 
20) verloren bereits den ursprünglichen Hintergrund, 
um sie nicht als alte Thrakerinnen, sondern als Ka-
rikaturen zu kennzeichnen. Gerade dieses Einfügen 
überraschender und ungewöhnlicher Elemente in 
eine standardisierte Szene macht das Bild darüber 
hinaus als Parodie herkömmlicher Darstellungen der 
Ermordung des Orpheus verständlich. Analog dazu 

1183  Zum Zusammenhang zwischen Sexszenen und 
Hermaphroditen vgl. z. B. Stähli 1999, 269–275. 

1184  Die Ausnahme ist wiederum die Lekythos in London 
(Abb. 21), auf der nur schwer sexuelle Untertöne zu 
erkennen sind, vgl. auch Anm. 1182. 

1185  Vielleicht wäre auch das möglicherweise als ent-
flammt zu interpretierende Schamhaar als Anspie-
lung auf einen sexuellen Hintergrund zu deuten 
(auch Halm-Tisserant 1989, 72), wobei dies doch als 
um einiges unexpliziter – und damit unwahrschein-
licher – einzustufen ist. Zu möglichen Konnotationen 
dieser Form der „Intimepilation“ vgl. ebenso Halm-
Tisserant 1989, 72. 74. Zu Epilation allgemein vgl. 
Lavergne 2011. 

1186  Ähnlich bereits Rosenberg 2015, 258 Anm. 42. 
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Um das Aufsehenerregende und Grenzüberschrei-
tende, für dessen Veranschaulichung die Kombina-
tion des Körpers sog. Alternder Hetären und eines 
mit einer afrikanischen Physiognomie versehenen 
Gesichts das geeignete Darstellungsinstrument ge-
wesen zu sein scheint. 

Zusammenfassend ist zu sagen, dass somit die Dar-
stellung auf der Lekythos in Athen direkt mit der-
jenigen auf dem Miniaturskyphos zu parallelisieren 
ist, die zwar beide unterschiedliche Geschichten 
erzählen, aber mit den gleichen Darstellungsmitteln 
arbeiten, um die intendierte Bildaussage zu übermit-
teln. Bei beiden Figuren verschmelzen verschiedene 
Bildelemente aus aufsehenerregenden Bildkontex-
ten, die ihrem ursprünglichen Sinnzusammenhang 
entnommen und neu kombiniert werden. Gerade 
diese Verzahnung verschiedener Bedeutungsebenen 
macht beide Frauen zu aussagekräftigen Figuren, 
ohne dass sie benenn- oder etikettierbar wären. So 
konnte die Frau auf dem Miniaturskyphos in Mün-
chen noch als Parodie gängiger Darstellungen eines 
dionysischen Festes erkannt werden, während die 
Szene auf der Lekythos in Athen keinerlei Paralle-
len in der attischen Vasenmalerei hat. Dennoch kön-
nen bei beiden gerade durch ihre ikonographische 
Aufmachung vielschichtige Bildaussagen abge-
leitet werden: Beide haben zum Ziel, die nötige 
Distanz zu konventionellen Frauenfiguren aufzu-
bauen, um das karikierte Fehlverhalten der Frau 
auf dem Miniaturskyphos in München als solches 
zu charakterisieren und die extreme und unerwar-
tet gewaltvolle Grenzsituation auf der Lekythos 
in Athen mit den geeigneten Bildmitteln veran-
schaulichen zu können. Dass sich beide Frauen-
figuren in dionysischen Welten bewegen, die oft-
mals als Gegenpol zur herkömmlichen (Alltags-)
Welt konstruiert werden, kann kein Zufall sein.

wurden auch bei den Darstellungen sog. Alternder 
Hetären immer wieder Stimmen laut, die in den Sze-
nen sexualisierter Gewalt humoristische Untertöne 
erkennen wollten. Da es kein standardisiertes Re-
pertoire von derlei Darstellungen gibt und dadurch 
eine Parodie einer bestimmten Szene gar nicht funk-
tionieren würde, wäre – möchte man humoristische 
Intentionen im Bild erkennen – eine Karikatur die 
wahrscheinlichere Lesart, die auf der Übertreibung 
der Charakteristiken einer Figur fußt1187. Diese Va-
riante einer Karikatur könnte ebenso der Fall auf 
der Lekythos in Athen sein1188, da zur Erkennbarkeit 
einer möglichen Parodie auch hier die Standardsze-
ne fehlt, auf die sich die kleinen Veränderungen des 
Bildgefüges beziehen könnten. 

Die karikative Wirkung der ikonographischen Auf-
machung der Frauenfigur ist aber sicherlich nicht 
die einzige Bildaussage, die getroffen werden sollte. 
Es handelt sich hierbei vielmehr um eine Zusam-
mensetzung aus verschiedenen Ikonographien und 
Darstellungstraditionen, die z. T. ihre spezifischen 
Bedeutungsfacetten mit in den Bildzusammenhang 
bringen und diese sich miteinander verzahnen1189. 
Daher muss die Frauenfigur auch gar keinen spezi-
fischen mythologischen Hintergrund und damit eine 
eindeutige Lesart haben, um sie verstehen zu können. 
Somit werden die Unsicherheiten bei der Benennung 
der Figur bspw. als „Afrikanerin“, „Monster“ oder 
auch „Hermaphrodit“ erklärbar: Ein eindeutiger 
Deutungshintergrund war anscheinend gar nicht 
intendiert, vielmehr ging es darum, die Figur mög-
lichst weit von einer konventionellen Frauenfigur 
zu entfernen, um gerade durch die Distanz extreme 
und unerwartete Grenzsituationen darstellen zu kön-
nen, für die gerade der Gegenpol zu konventionellen 
Frauenfiguren notwendig war. Auch hier greift somit 
die bloße Bezeichnung der Frau als „hässlich“ oder 
„eklig“1190 zu kurz. Die mögliche Option der Ausstat-
tung der Frauenfigur mit einem eregierten Phallos 
macht die Figur noch aufsehenerregender und span-
nender1191; und genau das war es, worum es ging: 

1187  Vgl. dazu S. 76. Ähnlich bereits bei Rosenberg 2015, 
258.

1188  Als Karikatur beschrieben haben die Figur bereits 
Halm-Tisserant 1989, 75; Rosenberg 2015, 258. 

1189  Bereits Halm-Tisserant erkannte: „Le Peintre de la 
Mégère peut, en définitive, s´être tourné vers des 
sources multiples: modèle iconographice antérieur, 
mises en scènes de théâtre, souvenirs visuels de sup-
plices réels.“, Halm-Tisserant 1989, 72. 

1190  Vgl. z. B. Mayer 1891, 301; Schmidt 2005, 40; 
Hatzivassiliou 2010, 84. 

1191  Dazu vgl. z. B. Stähli 1999, bes. 271–272. 
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Frauenfiguren mit ihren Alterszügen, Tätowierun-
gen und afrikanischen Physiognomien beitragen, 
und gleichzeitig eine Übersicht der Funktionen 
erfolgen, die diese andersartigen Frauen in den 
jeweiligen Themenkomplexen übernehmen. Die 
dazu verwendeten ikonographischen Mechanis-
men sollen die Ausführungen abrunden. 

Hinsichtlich der behandelten Themen der vorlie-
genden Vasenbilder sollen hier v. a. diejenigen in 
den Vordergrund gerückt werden, die von meh-
reren Darstellungen aufgegriffen werden – die-
jenigen Themenbereiche, die nur von einzelnen 
Vasenbildern angesprochen werden, sind in den 
jeweiligen Kapiteln nachzulesen. Dabei sind 
hauptsächlich zwei große Themenkomplexe für 
eine Übersicht über die Vasenbilder, in denen 
Frauenfiguren mit physiognomischen Charakte-
risierungen auftreten, zu nennen: Gewaltbilder 
bzw. Szenen im Zusammenhang mit emotions-
geladener Verzweiflung und Karikaturen bzw. 
Parodien.  
Ein Überblick über Bilder von Gewalt gegen 
Menschen (oder auch Tiere) und von expressivem 
Schmerz wurde in Abb. 83 zusammengestellt, wo-
bei die dargestellten Frauenfiguren in Täter (links) 
und Opfer (rechts) aufgeteilt wurden. Auch wenn 
die Themenkomplexe Gewalt und Verzweiflung 
auf den ersten Blick unterschiedlich sein mögen, 
wurden sie hier dennoch in einem Schaubild zu-
sammengefasst, da die Strategien des Einsatzes 
von Emotionen in den Bildzusammenhang und 
der Sympathieführung ähnlich funktionieren. 

Die Methodik der vorliegenden Untersuchung 
nahm die ikonographische Präsentation des Kör-
pers von Frauenfiguren als sichtbaren Ausdruck 
gesellschaftlicher Rollenvorstellungen in den 
Fokus. Dabei wurde ein Hierarchiemodell entwi-
ckelt, das die einzelnen Bildelemente der Körper 
und Gesichter in veränderliche auf dem Körper 
aufliegende und permanente mit dem Körper ver-
bundene Kennzeichnungen einteilte und sie je 
nach Relevanz für den Bildzusammenhang ge-
wichtete. Letztere, mit dem Begriff „physiogno-
mische Charakterisierungen“ belegte Bildelemen-
te betrafen die in den Körper eingeschriebenen 
Merkmale der Alterszüge, Tätowierungen und 
afrikanischen Physiognomien, die zunächst in der 
Einfachmarkierung und dann in der Überlagerung 
untereinander behandelt wurden. Dabei war es 
wichtig, zunächst den einzelnen Bildelementen 
im Fundus der attischen Vasenmalerei nachzu-
spüren, um einen Überblick über die Bildkontexte 
und jeweiligen Konnotationen in den verschiede-
nen Bildzusammenhängen zu erhalten. Diese Me-
thodik, eben nicht von bestimmten Bildthemen 
auszugehen, sondern die einzelnen Kennzeich-
nungen als Bestandteile der Körper von Frauen-
figuren in den Blick zu nehmen, führte dazu, dass 
in der vorliegenden Untersuchung sehr viele un-
terschiedliche Darstellungskontexte mit ihren je-
weils eigenen Gesetzmäßigkeiten behandelt wur-
den. Gerade aufgrund dieser Vielfalt soll am Ende 
der Ausführungen ein Überblick über die haupt-
sächlichen Themenkomplexe gegeben werden, 
zu deren Veranschaulichung die hier behandelten 

IV Resümee: 
Unkonventionelle  
Frauenfiguren als  

Bildmittel der  
Differenzierung und  

Ambivalenz
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Beide fungieren als Kehrseiten der Phänomene 
menschlicher Angst bzw. Aggression in der situa-
tiven Verwendung von Gewalt – sei es aus der Tä-
ter- oder Opferperspektive – und deren mögliche 
unmittelbare Folgen der starken Trauer der Ange-
hörigen. Mit beiden Komponenten beschäftigen 
sich insgesamt 18 der in dieser Untersuchung be-
handelten 29 Vasenbilder und stellen damit eine 
verhältnismäßig große Gruppe innerhalb der mit 
physiognomischen Kennzeichnungen versehenen 
Frauenfiguren dar. 
Bei der Zusammenstellung fällt auf, das die mit 
Alterszügen ausgestatteten Frauen nie Täte-
rinnen sind, sondern – bis auf eine Ausnahme 
– ausschließlich die Opferposition einnehmen. 
Die durch die Alterszüge ins Bild gesetzte kör-
perliche Schwäche und Hilflosigkeit passt nicht 
mit dem Bild einer Angreiferin zusammen. Auch 
wenn bei den Aithradarstellungen die Fürsor-
ge und der Schutz durch ihre Enkel im Vorder-
grund stehen, korreliert gerade die Gefahr, die 
von der sie umgebenden Gewalt ausgeht, mit 
der Intensität ihrer Alterszüge. Die unabhängig 
von tatsächlichen Altersbeziehungen einsetzba-
re Alterskennzeichnung ist ein beliebtes Mittel, 
um alte Figuren in Kampfszenen wie bspw. Ili-
oupersisdarstellungen als passive, hilflose Spiel-
bälle der die Kampfhandlungen vollziehenden 
Jungen einzusetzen und damit Gebrechlichkeit 
zu visualisieren. Dadurch kann, je nach Menge 
und Grad der Alterszüge, die Dramatik der ge-
zeigten Szenerie erhöht oder auch bewusst ent-
schärft werden. Die Alterszüge der Heldenmutter 
Aithra, eines von zwei Beispielen einer eindeutig 
als alt gekennzeichneten Mutter, dienen folglich 
feinen Nuancierungen der Emotionsführung und 
sind damit integraler Bestandteil der Botschaft 
der Gesamtdarstellung. Das Gegenbeispiel der 
Graiai zeigt das andere Ende der Skala: Deren 
Alterskennzeichnung beschränkt sich lediglich 
auf ihre weißen Haare und greift nicht in die 
Gesichtszüge ein, die völlig konventionell ge-
halten sind. Passend dazu sind sie als Figuren 
keine Träger der emotionalen Dramatik um den 
Tod ihres Schützlings Medusa und beschränken 
sich auf ruhiges Sitzen oder zeigen zumindest in 
einem Fall leicht nach oben gereckte, allerdings 
angewinkelte Arme. Anrührende Szenen der Für-
sorge sind hier nicht zu sehen, weshalb sie auch 
in diese Übersicht nicht aufgenommen wurden. 
Man könnte vermuten, dass sie nur zu Erken-
nungszwecken mit weißem Haar ausgestattet 
wurden, da man sie sonst möglicherweise nicht 

als Graiai erkannt hätte; anscheinend wurde aber 
bewusst auf die ausdrucksstarke Kennzeichnung 
der Gesichter durch Alterszüge verzichtet. 
Gerade im Vergleich mit den Graiai, deren Schütz-
ling Medusa von Perseus getötet wird, zeigt sich, 
was die Implementierung von Alterszügen im Bild 
bewirken kann: Während bei den Aithradarstel-
lungen noch ihre Hilflosigkeit in einer Gefahrensi-
tuation im Vordergrund stand, ist das Bildthema in 
Darstellungen mit Ammenfiguren die Trauer um 
den jung verstorbenen Schützling. Die mit Alters-
zügen, thrakischen Tätowierungen und kinnlangen 
Haaren in dreifacher Weise markierten Frauen-
figuren verkörpern durch ihre gleichsam in das 
Gesicht eingegrabenen Alterszüge den Schmerz 
über den Verlust, der mit der durch die Alterszüge 
ausgedrückten Schwäche der Ammen in Wechsel-
wirkung tritt. Gerade die anrührende Kombination 
der innigen emotionalen Verbindung der Amme zu 
ihrem Schützling mit ihrer Hilflosigkeit und Ge-
brechlichkeit macht die alte Amme zu einer Trä-
gerfigur größter Emotionalität, eine Rolle, die eine 
– üblicherweise jung gezeigte – Mutter nicht über-
nehmen könnte. Eine konventionelle Frauenfigur 
wäre an dieser Stelle zu wenig aussagekräftig ge-
wesen. Die Alterszüge der Ammenfiguren unter-
streichen also die Tragik eines frühen Todes, was 
die Bedeutung von Alter in der attischen Vasenma-
lerei um eine weitere Komponente vertieft. In die-
ser Funktion können Ammenfiguren auch schlag-
lichtartig in mythologischen Zusammenhängen 
wie bspw. der Blendung des Thamyras oder der 
Tötung der Krommyonischen Sau durch Theseus 
auftauchen, in denen die Emotionalität der dra-
matischen Situation durch ihre Präsenz gleichsam 
verkörpert wird. 
Auch die sog. Alternden Hetären nehmen in Ge-
waltszenen stets die Opferposition ein, auch 
wenn ihre Körpergestaltung keine Gebrechlich-
keit, sondern massige und derbe Präsenz ausdrü-
cken soll. Sie wehren sich nie oder drehen gar die 
Dominanzverhältnisse um, was wiederum dazu 
passt, dass gesellschaftliche Grenzsituationen am 
besten und glaubhaftesten von ikonographischen 
Grenzfällen veranschaulicht werden können. De-
ren aufsehenerregende körperliche Gestaltung in 
Gewaltszenen dient dazu, einen möglichst starken 
Gegenpol zu den gewaltausübenden Männern, 
aber auch zu konventionellen Frauenfiguren zu 
bilden. Dabei ist gerade die Verbindung zwischen 
Alterszügen im Gesicht und der derben mas-
sigen Präsenz ihrer alten Körper das geeignete 
 Darstellungsinstrument. 
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Frauenfigur als aufsehenerregend, gefährlich und 
einem Mann überlegen spielt – interessanterweise 
aber ohne explizit Zeichen von Wildheit zu sein. 
Auf der anderen Seite finden sich die ebenfalls 
mit Tätowierungen ausgestatteten Ammenfiguren 
auf der Opferseite wieder, da sie der verzweifel-
ten und emotionalen Trauer der Angehörigen Aus-
druck verleihen. Auch wenn deren verstorbene 
Schützlinge nicht unbedingt einen gewaltvollen 
Tod z. B. im Kampf erfahren haben müssen, steht 
hier dennoch die Trauer um einen durch tragische 
Umstände, wie z. B. durch Krankheit, zu früh und 
damit im antiken Verständnis unnatürlich zu Tode 
gekommenen jungen Menschen im Vordergrund. 
Hier ist eine markante Korrelation zwischen einer 
starken Trauergeste mit nach oben ausgestreck-
ten, an den Ellenbogen durchgedrückten Armen 
in Verbindung mit einem nach oben gewandten 
Gesicht und der Ausstattung dieser Frauenfigu-
ren mit Tätowierungen zu verzeichnen, zumal da 
dieser Gestus im Repertoire der standardisierten 
Trauergesten keine Parallelen findet. Diese Bewe-
gung drückt starke emotionale Verzweiflung aus, 
die bei konventionellen Frauenfiguren offensicht-
lich nicht möglich ist. Die Tätowierungen haben 
in diesen Bildzusammenhängen die Funktion, die 
Frauenfigur gleichsam zur Verkörperung extremer 
Verzweiflung ob des frühen Todes des Schützlings 
zu befähigen, indem sie in ihrer fremden Herkunft 
betont wird. Tätowierungen waren aufgrund der 
schriftlich belegten Vorliebe für thrakische Am-
men dafür besonders geeignet und kennzeich-
nen die Amme in diesen Bildern als Trägerfigur 
des extremen Schmerzes, den die Angehörigen 
empfinden müssen und den eine Mutterfigur in 
den ansonsten stark normativen Begräbnissze-
nen nicht ausdrücken könnte. Trotzdem entsteht 
die Emotionalität der Darstellung nicht durch die 
Tätowierungen, sondern durch die Gestik und 
die Alterszüge der Ammen. Die Tätowierungen 
kennzeichnen die Figuren nur wertneutral in ihrer 
fremden Herkunft und geben den Ammen aber 
gerade dadurch gleichsam die Berechtigung, als 
Schlüsselfiguren in einem Begräbnis zu fungie-
ren. Als alte thrakische Sklavinnen können sie die 
Emotionen der Angehörigen visualisieren, indem 
sie die Position einnehmen, die üblicherweise der 
Mutter vorbehalten ist. Um sie nicht mit der Mut-
ter zu verwechseln und sie zweifelsfrei als Amme 
erkennbar zu machen, musste sie aber anschei-
nend dreifach markiert werden. Diese Kombinati-
on der dreifachen Kennzeichnung der physischen, 
ethnischen und sozialen Charakterisierung von 

Die einzigen mit Alterszügen ausgestatteten 
Täterinnen finden sich auf der Hydria in Würz-
burg, deren Protagonistinnen nur zu Zwecken 
der Kenntlichmachung einer Karikatur mit Al-
terszügen ausgestattet sind und daher dem Habi-
tus der den Orpheus ermordenden Thrakerinnen 
verpflichtet sind. Passend dazu sind nur ihre Ge-
sichter mit Alterszügen ausgestattet, während ihre 
Körper keine Anzeichen einer altersbedingten 
Schwäche zeigen. 
Die Tätowierungen sind – ähnlich wie bei den 
Alterszügen – nicht als reale Zeugnisse thraki-
scher Tätowierungen, sondern als ikonographi-
sche Markierungen der Haut zur Zuschreibung 
einer bestimmten ethnischen Identität zu verste-
hen, deren Etikettierung auf der Grundlage der 
eigenen (Seh-)Gewohnheiten stattfindet. Auch sie 
können unabhängig von der tatsächlichen Her-
kunft der Figur ins Bild gesetzt werden, da die 
Konstruktion einer auf der Selbstsicht basieren-
den Differenz anscheinend wichtiger war als eine 
ethnographisch korrekte Darstellung. Im Gegen-
satz zu den Alterszügen ist die thrakische Iden-
tität der Frauenfiguren nicht durch Kriterien wie 
der Menge und dem Grad intensivierbar, wobei 
auch hier nicht pauschalisiert werden darf, wie 
der Münchner Kolonettenkrater eindrücklich vor 
Augen führt. 
Das zeigt auch die interessante Aufteilung in Täter- 
und Opferfiguren der Bilder von mit thrakischen 
Tätowierungen ausgestatteten Frauenfiguren: So 
werden die Tätowierungen der wilden, Orpheus 
meuchelnden Thrakerinnen dazu benutzt, in der 
Verbindung mit mehreren anderen Elementen Bil-
der kräftiger, wehrhafter und gefährlicher Frauen 
zu erschaffen. Die mangelnde Übereinstimmung 
der Häufigkeit der Tätowierungen mit derjenigen 
der zusätzlichen Charakterisierungsmittel macht 
aber deutlich, dass die Markierungen der Haut 
an sich eben nicht als Zeichen von Wildheit fun-
gieren. Um das im antiken Verständnis eigentlich 
asymmetrische Kräfteverhältnis zwischen einer 
dominanten Frau und einem unterlegenen Mann 
auszugleichen, sind die Thrakerinnen im Kampf 
als besonders überlegen gekennzeichnet, was wie-
derum betont, dass das herkömmliche Geschlech-
terverhältnis umgedreht ist. Die teilweise wie 
eine Art „Kriegsbemalung“ wirkende publikums-
wirksame Inszenierung der thrakischen Tätowie-
rungen an den Kulminationspunkten der Gewalt 
zeigt, dass die sinnhafte Kennzeichnung der Haut 
in dieser Art von Gewaltdarstellung durchaus 
eine Rolle innerhalb der Charakterisierung einer 
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Ammen kann auch unabhängig vom Erzählver-
lauf in mythologische Bilder eingefügt werden. 
So beklagt eine oft fälschlicherweise als Argiope 
bezeichnete Amme die Erblindung des Thamyras, 
während Krommyo in einer Gefahrensituation für 
ihren tierischen Schützling das dreifachmarkier-
te Ammenschema auch völlig unabhängig von 
einer thrakischen Herkunft annimmt. Die Täto-
wierungen scheinen also zu einem untrennbaren 
Bestandteil einer festgeschriebenen Ammeniko-
nographie geworden zu sein, die zwar zu extre-
mer Trauer berechtigt, aber nicht mehr in jedem 
Fall auf einen thrakischen Hintergrund der Figur 
verweist. Die spezifische Sinngebung der Charak-
terisierung durch Tätowierungen wird somit erst 
durch den Bildkontext gegeben. 
Dass es möglich ist, sowohl Täterinnen als auch 
Opfer mit Tätowierungen zu charakterisieren, 
ohne Widersprüche auszulösen, zeigt bereits die 
der Verwendung thrakischer Tätowierungen in-
härente Ambivalenz. Das Mittel der Charakteri-
sierung einer Figur durch Tätowierungen kann 
abseits von seiner Sinngebung der Kennzeich-
nung der ethnischen Herkunft in Darstellungen 
im Zusammenhang mit gewaltsamem und unna-
türlichem Sterben eben sowohl als Blickfang auf 
der Haut gefährlicher, unberechenbarer Frauen als 
auch als Berechtigung der Verkörperung der ext-
remen Trauer der Angehörigen eingesetzt werden. 
Mit welcher Konnotation die an sich wertneutra-
len Tätowierungen in das Bildgefüge eingefügt 
werden, lässt sich nur unter Einbeziehung sämt-
licher Bildebenen entscheiden und ist daher deut-
lich flexibler einsetzbar als die Alterszüge. Eben 
diese Ambivalenz und Flexibilität herzustellen, 
kann nur durch die Tätowierungen erfolgen, deren 
Auftauchen im Bildzusammenhang sowohl durch 
die mythologische Geschichte der Ermordung des 
Orpheus als auch durch die schriftlich belegte Be-
liebtheit thrakischer Ammen gerechtfertigt ist. Ge-
rade diese Funktion der Tätowierungen bewirkt, 
dass deren spezifische Bedeutung von Kontext zu 
Kontext neu verhandelt und nicht pauschalisiert 
werden kann. Interessant ist, dass – bis auf zwei 
Ausnahmen – alle Bilder mit thrakischen Täto-
wierungen im erweiterten Kontext von Gewalt 
und Trauer vorkommen und beide Seiten des Aus-
übens und der Folgen von Gewalt gleichermaßen 
visualisieren. Das zeigt, wie verbunden das Ver-
sehen einer Figur mit Tätowierungen mit dieser 
Thematik ist. Die Ausnahmen betreffen die thraki-
schen Sklavinnen am Brunnen, bei denen körper-
liche Arbeit bzw. das Spiel mit exotischen Reizen 

Bildthema ist, und Geropso in der sog. Schulweg-
szene, die zwar ebenfalls innerhalb einer Szene 
mit bevorstehender Gewalt ihren Platz findet, de-
ren Funktion als Trägerfigur einer Vorahnung aber 
nicht als gesichtert gelten kann. 
Die einzige Darstellung, in der afrikanische Ge-
sichtszüge bei einer Frauenfigur in gewaltvollen 
Kontexten vorkommen, ist die von Satyrn gequäl-
te Frau auf der Athener Lekythos. Diese ist durch 
ihre Körpergestaltung dem Habitus der sog. Al-
ternden Hetären verpflichtet, die in gewaltvollen 
Szenen stets die Opferrolle einnehmen. Durch 
den Bildkontext der als parodistisches Element 
eingefügten afrikanischen Gesichtszüge ist das 
Bild aber nicht als Folter einer Angehörigen ei-
nes schwarzafrikanischen Volkes zu verstehen. 
Auch sonst sind Gewalt oder emotionsgeladene 
Verzweiflung in der Ikonographie afrikanischer 
Frauen kein Thema. 

Eine Aufstellung derjenigen physiognomischen 
Charakterisierungen, die innerhalb einer Karika-
tur bzw. Parodie auftreten, ist in Abb. 84 visua-
lisiert. Im Unterschied zu einer auf der Übertrei-
bung charakteristischer Eigenschaften einer Figur 
basierenden Karikatur, ist zum Verständnis eines 
parodierten Bildes ein bekanntes, meist recht stan-
dardisiertes Darstellungsschema nötig, das zwar 
durch mehrere überraschende und ungewöhnliche 
Elemente verändert wird, deren zugrundeliegen-
de Szene aber trotzdem erkennbar ist. In der Zu-
sammenschau der verschiedenen Vasenbilder, in 
denen eine Karikatur vorkommt oder die Szene 
parodiert ist, fällt Folgendes auf: 
Im Bereich der Alterszüge können sowohl die 
Gebrechlichkeit als auch die Derbheit der alten 
Frauen als Grundlage dienen, auf der die Figur der 
Lächerlichkeit preisgegeben wird. So konnten die 
starken Alterszüge der Frau inmitten einer Iliou-
persisszene auf der Bostoner Kylix gleichzeitig 
als Karikatur durch Alter und Karikatur des Al-
ters fungieren, die gerade durch die Übertreibung 
charakteristischer Eigenschaften – und damit der 
Alterszüge – als humorvolle Formeln erkennbar 
werden. 
Den Bildern sog. Alternder Hetären kann zwar 
aufgrund ihrer ausladenden Körperformen durch-
aus eine intendierte Übertreibung unterstellt 
werden, deren karikative Wirkung ist aber nicht 
zweifelsfrei festzustellen, weshalb diese Bilder 
in der Übersicht ausgespart wurden. Diejenigen 
Vasenbilder aber, in denen Elemente dieser Kör-
performen mit afrikanischen Phyisognomien kom-
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Im Bereich der Visualisierung afrikanischer Phy-
siognomien handelt es sich bei allen drei Bei-
spielen um keine Karikaturen oder Parodien 
schwarzafrikanischer Völker. Anders als bei den 
mit thrakischen Tätowierungen ausgestatteten 
Frauenfiguren sollten keine verschiedenen Völ-
ker als Gegenpole optisch herausgestellt werden, 
sondern eine sinnhafte und je nach gewünschter 
Bildaussage veränderbare Markierung in den 
Bildzusammenhang eingefügt werden. Die Cha-
rakterisierung einer Figur mit afrikanischen Phy-
siognomien geschieht unabhängig von der tat-
sächlichen ethnischen Abstammung und hat keine 
konkrete Lokalisierung auf dem afrikanischen 
Kontinent zum Ziel. Vielmehr kann die Charakte-
risierung oder eben die bewusste Auslassung der 
Kennzeichnung an verschiedene ikonographische 
Schemata, an das Führen der Aufmerksamkeit im 
Bildzusammenhang oder an das Aufzeigen bildin-
terner Bezüge angepasst werden. Somit sollen die 
mit afrikanischen Physiognomien ausgestatteten 
Figuren keiner eindeutigen Kategorie zugeordnet 
werden, sondern spielen mit dem Verschwimmen 
vermeintlich strenger ethnischer Grenzen. Im 
Bereich der Frauenfiguren wiederum ist gerade 
die bewusste Auslassung der physiognomischen 
Charakterisierung bedeutsam: Während die im 
positiven Licht erscheinende Andromeda keine 
afrikanischen Gesichtszüge trägt, tauchen derlei 
Physiognomien nur im Zusammenhang mit Skla-
vinnendarstellungen oder eben – in diesem Kon-
text bedeutsam – innerhalb humorvoller Bilder 
auf. So zeigt eine mit einer afrikanischen Physio-
gnomie versehene Nike innerhalb der Apotheose 
des Herakles zwar formale Ähnlichkeiten mit 
den verzerrten Masken sog. komischer Theater-
darstellungen, ihre Gesichtszüge sind allerdings 
deutlich mit anderen in einem aithiopischen Kon-
text zu verortenden Figuren zu parallelisieren. So-
mit scheinen afrikanische Gesichtszüge eine wei-
tere Spielart in der Darstellung grotesk-komischer 
Frauenfiguren zu sein, die gerade durch die z. T. 
krassen Abweichungen von Konventionellem 
einen karikativen Hintergrund der Figur anzeigt 
und durch die Einstreuung von komischen Schau-
spielern mit Somation in die Bildkontexte gesi-
chert ist. Dennoch handelt es sich hier um keine 
Karikatur eines schwarzafrikanischen Volkes: Die 
afrikanischen Physiognomien verlieren vor die-
sem Hintergrund ihre ethnische Sinngebung und 
fungieren alleine als karikative Zeichen, ohne die 
Figur als Frau schwarzafrikanischer Herkunft zu 
definieren. Auf dem Münchener Miniaturskyphos 

biniert werden, sind gerade deshalb durchaus als 
Karikaturen zu deuten. Auch wenn die körperliche 
Aufmachung der Frau auf dem Münchner Minia-
turskyphos zwar grundsätzlich näher an den sog. 
Alternden Hetären anzusiedeln ist und auch ihr 
Habitus in diese Richtung weißt, ist sie dennoch 
nicht uneingeschränkt als Hetäre mit einem alten 
Körper zu deuten. Die Körperformen der Frau auf 
der Athener Lekythos sind wiederum enger mit 
den Körpern der sog. Alternden Hetären zu paral-
lelisieren, aber auch sie ist nicht als Hetäre anzu-
sprechen. In der Körpergestaltung beider Frauen 
verbinden sich vielmehr ins Ironische verkehrte 
Anleihen aus verschiedenen Darstellungsschema-
ta übersteigerter Bildzusammenhänge, was es un-
möglich macht, die Frauen eindeutig einzuordnen 
oder zu benennen. Gerade diese aufsehenerregen-
de, exzentrische Aufmachung, die sich der genau-
en Einordnung in festgeschriebene Kategorien 
verwehrt, ist der Grund für deren Aufmachung: 
Die Frauen sollten ikonographisch möglichst 
weit von herkömmlichen Frauenfiguren entfernt 
werden, u. a. um sie als Karikatur kenntlich zu 
machen und darüber lachen zu können. Bei bei-
den Bildern verlieren die alten Körper ihren ur-
sprünglichen Sinnzusammenhang. Es geht nicht 
darum, die Frauenfiguren als alt zu kennzeichnen, 
sondern – ähnlich wie bei den Bildern sog. Al-
ternder Hetären – durch ihre Aufmachung einen 
möglichst extremen Gegenpol zu z. B. konven-
tionellen Frauenfiguren bei dionysischen Festen 
zu schaffen. Ihre derben und massigen Körperfor-
men scheinen ein passendes Bildmittel gewesen 
zu sein, um Unerwartetes, Extremes, aber auch 
Übertreibung zum Ausdruck bringen zu können. 
Dazu passt die karikierte Körpergestaltung der 
Frauen, die die nötige Distanz zu den herkömm-
lichen Frauenfiguren aufbaut. 
Die karikierten Thrakerinnen auf der Hydria in 
Würzburg wiederum sind auch hier die Ausnah-
me, da die Alterszüge nicht den Körper betreffen 
und dadurch die Gebrechlichkeit keine Folie für 
die Komik der Darstellung bietet. Vielmehr sind 
die Alterszüge im Gesicht allein als Übertreibun-
gen zu deuten, ohne dass das Alter betreffende 
Konnotationen in den Bildzusammenhang über-
nommen worden wären. Nur rein formal handelt 
es sich bei den Physiognomien um Alterszüge. 
Daran wird deutlich, dass sich Alterskennzeich-
nungen anscheinend am besten für die Verständ-
lichmachung eines scherzhaften Hintergrundes 
eignen – auch ohne Alter zum Thema haben zu 
müssen. 
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und der Athener Lekythos kennzeichnet gerade 
die Verbindung derber, massiger Körperformen 
sog. Alternder Hetären mit afrikanischen Physio-
gnomien – neben anderen ins Bild gesetzten Kon-
notationen – beide Figuren als Karikaturen. Auch 
hier sind die Frauen nicht als Schwarzafrikanerin-
nen zu verstehen, zumal da Hetärenbilder grund-
sätzlich nicht mit ethnischen Merkmalen versehen 
sind, sondern die Gesichtszüge fungieren – ähn-
lich wie bei der afrikanischen Nike – als Kenn-
zeichnung einer in einem komischen Kontext zu 
verortenden Figur. 
Bemerkenswert ist, dass tätowierte Frauen in 
keinem Fall humorvolle Bildzusammenhänge be-
gleiten. Das könnte daran liegen, dass die Haut-
ornamentierungen mit dem Gegensatz zwischen 
gewohnter makelloser Haut und dem kreativen 
Einsatz von überraschenden Hautritzungen spie-
len und daher als Werkzeug funktionieren, die 
Erwartungen und Sehgewohnheiten des Publi-
kums im Bereich weiblicher makelloser Schön-
heit zu konterkarieren. Dementsprechend waren 
die Profillinien der tätowierten Frauen keinerlei 
Veränderungen ausgesetzt, die gerade bei der be-
tont krassen Abweichung von Konventionellem 
der Karikaturen Mittelpunkt der Aufmerksamkeit 
sind. Dazu passt, dass die durch Orpheus eindeu-
tig als Thrakerinnen anzusprechenden Frauen-
figuren auf der Würzburger Hydria entgegen der 
vielen anderen Beispiele von Szenen der Ermor-
dung des Orpheus gerade nicht mit Tätowierun-
gen ausgestattet sind. 
Es fällt auf, dass alle die in dieser Aufstellung 
gezeigten Frauen die Kriterien der Identifika-
tion als Karikatur erfüllen. Dies geschieht gera-
de durch ihre ungewöhnliche Körperaufmachung 
der permanenten, mit dem Körper verbundenen 
Charakterisierungen, die anscheinend durch 
ihre eklatante Abweichung von konventionellen 
Frauenfiguren als Übertreibung wahrgenommen 
wurden. Die physiognomische Abweichung steht 
bei diesen Figuren im Vordergrund und kann so-
gar dazu führen, dass die ursprüngliche Bedeu-
tung verloren geht oder zumindest ihre Wichtig-
keit verliert: Während bei den alten Frauen das 
menschliche Phänomen des Alterns teilweise 
noch die Folie für den humorvollen Umgang mit 
den Figuren bot, handelt es sich bei den beiden 
ethnischen Markierungen um keine Karikaturen 
thrakischer oder schwarzafrikanischer Völker: 
Tätowierungen kommen bei karikierten Figuren 
nicht vor und diejenigen Frauen, die mit afrika-
nischen Physiognomien ausgestattet sind, sind al-

lein vor einem humorvollen Hintergrund zu sehen 
und stellen keine Vertreterinnen schwarzafrika-
nischer Völker mehr dar. Dass bei Frauenfiguren 
auf attischen Vasen afrikanische Trachtelemente 
grundsätzlich nicht vorkommen, spricht nur dafür. 
Bei fast allen Bildzusammenhängen, in denen die 
karikierten Frauenfiguren vorkommen, handelt es 
sich auch um Parodien. Vorlagen dafür waren die 
vergleichsweise standardisierten Szenenelemente 
einer Ilioupersis, eines dionysischen Festes, der 
Ermordung des Orpheus sowie der Apotheose 
des Herakles – in Abb. 84 grob von links nach 
rechts zu sehen. Als einzige Ausnahme ist die Le-
kythos in Athen zu verstehen, bei der kein Vorbild 
zu erkennen ist, nach dessen Bauart eine Parodie 
gestaltet hätte werden können. Als einziger Refe-
renzpunkt für diese Darstellung sind die Gewalt-
ausbrüche (menschlicher) Freier gegenüber alten 
Hetären zu sehen, deren Rolle auf der Lekythos 
in Athen von den Satyrn übernommen wird. Al-
lerdings sind für eine eindeutige Parodie zu vie-
le unterschiedliche Bildelemente vorhanden, die 
nicht als kleine Veränderungen des Bildzusam-
menhangs gelten können und daher eine inten-
dierte Parodie unwahrscheinlich machen. So hätte 
die Palme, an die die Frau gefesselt ist, oder die 
Vielfalt der Folterinstrumente in einer parodierten 
Szene keine Entsprechung in den herkömmlichen 
Darstellungen, und die Sexualität, die integraler 
Bildbestandteil in der Begegnung von Freiern und 
alten Hetären ist, ist hier durch die ungewöhnli-
chen nicht-ityphallischen Genitalien der Satyrn 
betont ausgeklammert. Die ikonographische Prä-
sentation der Frau aber verweist durchaus auf 
einen karikativen Zusammenhang, jedoch ist die 
Verbindung mit dem Bildkontext zu einer Parodie 
hier nicht erfolgt. 
Gerade weil alle hier aufgeführten Figuren als Ka-
rikaturen erkennbar sind, sind es in den parodier-
ten Bildzusammenhängen konsequenterweise die-
se Figuren selbst, die die Parodie letztendlich als 
solche erkennbar machen. Auch wenn die für den 
standardisierten Bildzusammenhang ungewöhnli-
chen Elemente wie bspw. eine ihre nackten Brüste 
zur Schau stellende Kassandra, ein Phallosidol mit 
einem Kanôun auf dem Haupt oder eine Kentau-
renquadriga bei der Apotheose des Herakles auch 
an sich auf einen komischen Hintergrund deuten 
können, so sind es doch erst die Frauenfiguren, 
die dem Bild eindeutig eine humorvolle Wendung 
geben: Durch ihre karikierte Aufmachung vor der 
Folie des Alterns in Verbindung mit dem Greifen 
nach Aias’ Hintern konnte die alte Frau auf der 
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als Bestandteile von als Gegenpole konstruier-
ten Figurenkonstellationen oder in weitläufigere 
Bildzusammenhänge eingebunden bzw. als Rand-
figuren auftreten können. Die in Abb. 85 zusam-
mengestellte Übersicht über die in dieser Unter-
suchung behandelten Frauenfiguren zeigt, dass 
die Gruppe der als Gegenpole skizzierten Figuren 
mit 14 von 29 Bildkontexten, in denen Frauen mit 
physiognomischen Markierungen auftreten, die 
Hauptsache ausmacht. Dies ist nicht verwunder-
lich, da durch den ikonographischen Mechanis-
mus der Kontrastierung zweier gegenläufiger Pole 
die Differenz erst hergestellt wird, um welche es 
bei der aufsehenerregenden Gestaltung der hier 
behandelten Frauenfiguren hauptsächlich geht. 
Meistens sind die Konterparts der Frauen bewusst 
konventionell gehaltene Figuren, wobei es keine 
Rolle spielt, ob die Gegenspieler männlich oder 
weiblich sind: So stehen die derben, massigen 
sog. Alternden Hetären nicht von sog. athenischen 
Bürgern zu unterscheidenden Freiern gegenüber, 
während die Enkel der Aithra, Demophon und 
Akamas, als konventionelle Krieger auftreten. 
Am Grab steht den mit physiognomischen Kenn-
zeichnungen versehenen Frauenfiguren entweder 
der verstorbene Schützling oder die Herrin gegen-
über, die sich beide – gemäß der Bildtradition – 
gerade durch ihre Konventionalität auszeichnen. 
Und Orpheus, der thrakische Sänger, wird ent-
gegen seiner Herkunft gemäß der attischen Bild-
konvention gestaltet und dadurch sogar in eine 
ethnische Opposition zu den tätowierten Thrake-
rinnen gesetzt, obwohl beide Parteien thrakischer 
Herkunft sind. In diesem Fall wurde die Zugehö-
rigkeit zu ethnischen Gruppen flexibel eingesetzt, 
um überhaupt erst zwei Gegenpole zu schaffen. 
Geropsos Konterpart wiederum ist keine betont 
konventionelle Figur, sondern der junge Held 
Herakles, bei dem alle Möglichkeiten der dis-
tinktiven Darstellung innerhalb der Grenzen der 
Ikonographie eines Schuljungen genutzt wurden, 
um ihn seinerseits in eine Opposition zu seinem 
Bruder Iphikles auf der gegenüberliegenden Ge-
fäßseite zu setzen. Die Gegenüberstellung der 
Kehrseiten der Geropso und des jungen Herakles 
aber ist ungewöhnlich tiefgreifend: Es scheint, als 
ob sämtliche Bildelemente der Aufmachung der 
Geropso bewusst ausgewählt worden wären, um 
sie in einen größtmöglichen Kontrast zu Herakles 
zu setzen und so innerhalb des Gefäßes sichtbare 
Oppositionen oder auch Analogien herzustellen. 
Durch diese bewusste und zugespitzte Gegen-
überstellung einer konventionellen Figur bzw. 

Kylix in Boston eine besondere Rolle innerhalb 
der zu einem erotischen Versteckspiel zwischen 
Aias und Kassandra gedrehten Ilioupersisszene 
spielen und gerade durch ihre Aufmachung den 
eindeutigen Hinweis auf einen parodistischen 
Hintergrund geben. Würde anstelle der Frau auf 
dem Münchener Miniaturskyphos eine konventi-
onelle Frauenfigur stehen, wäre ihr Habitus inner-
halb eines dionysischen Festes vermutlich nicht 
ganz so eindeutig als Fehlverhalten zu erkennen 
gewesen, zumal da auch konventionelle Frauen 
Wein trinken. Erst durch ihre exzentrische Auf-
machung ist der parodistische Kontext eindeutig 
erkennbar. Die vermeintlich afrikanische Nike 
reiht sich zwar in das Zusammenspiel der Masken, 
des mit Somation wiedergegebenen Schauspie-
lers und der komisch-verzerrten Physiognomien 
der Kentauren ein, die durch ihre afrikanischen 
Gesichtszüge erreichte Karikatur ist aber formal 
von den sog. komischen Theaterdarstellungen ge-
trennt. Daher kann sie völlig unabhängig sowohl 
von der ursprünglichen ethnischen Sinngebung 
als auch von dem formensprachlich auf die Dar-
stellung von Theaterspielen begrenzten Kosmos 
der Masken im Bild operieren. Die sinnhafte 
Charakterisierung ihrer Gesichtszüge ist somit 
um einiges flexibler und dadurch bedeutungsrei-
cher und vielschichtiger. In der Darstellung der 
Ermordung des Orpheus auf der Hydria in Würz-
burg wiederum gehören sämtliche weiteren Bild-
elemente unverändert zum Standardrepertoire in 
derartigen Szenen. Die einzigen Figuren, die den 
Zweck der Parodie der Darstellung anzeigen, sind 
die drei karikierten Thrakerinnen. Darin zeigt 
sich ein weiteres Mal, dass die physiognomische 
Kennzeichnung einer Frauenfigur als permanente 
mit dem Körper verbundene Charakterisierung 
gerade durch deren Seltenheit und Eigenart die 
größte Aufmerksamkeit im Bildzusammenhang 
auf sich zieht und deren Trägerinnen damit im 
Extremfall als Schlüsselfiguren den Sinn eines 
Bildes entscheidend verändern können. 

Diese Schlüsselrolle, die mit physiognomischen 
Kennzeichnungen ausgestattete Frauenfiguren im 
Bildzusammenhang einnehmen, wird ihnen durch 
mehrere ikonographische Mechanismen zuge-
spielt, die zum Abschluss der Untersuchung mit-
einander verknüpft und in einen größeren Kontext 
gestellt werden sollen. 
Aus rein formaler Hinsicht ist zunächst die Positi-
on der jeweiligen Frauenfiguren in der Bildstruk-
tur bedeutsam, die als fokussierte Einzelfiguren, 
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auf eine Figur die physiognomische Kennzeich-
nung der Tätowierungen besonders beliebt war. 
Das könnte daran liegen, dass die Hautornamen-
tierungen als Überraschungsmoment vor der Folie 
gewohnter makelloser weiblicher Haut als Blick-
fang dienen konnte. Nicht zufällig finden sich die 
mit ihren exotischen Reizen spielende thrakische 
Sklavin und die Thrakerin mit den am dezidier-
testen erhaltenen Tätowierungen innerhalb dieser 
Gruppe der fokussierten Einzelfiguren. Die af-
rikanischen Physiognomien und die Alterszüge 
kommen hierbei in der Minderheit vor, wobei als 
Vertreterinnen der Altersdarstellung lediglich die 
Graiai zu sehen sind, deren Alterszüge nicht in 
das Gesichtsfeld eingreifen. 
Die übrigen Vasenbilder sind eingebunden in 
weitläufigere Bildzusammenhänge, in denen sie 
neben anderen Figuren ihre spezifischen Konno-
tationen in das Bild einbringen. V. a. im Kontext 
einer Parodie können diese als Karikaturen kennt-
lich gemachte Figuren den gesamten Bildsinn 
verändern. 

Eine weitere Methode, mit der die Aufmachung 
und die Präsentation der hier behandelten Frau-
enfiguren vielschichtiger und aussagekräftiger 
werden, sind Anspielungen auf weitere Bildzu-
sammenhänge und Darstellungsschemata, die 
nicht im selben Bildfeld vorkommen. Dieser Me-
chanismus ist nicht auf physiognomisch charak-
terisierte Frauenfiguren beschränkt, sondern ist 
im Feld der attischen Vasenmalerei ein recht ver-
breitetes Phänomen: Allein für die eben erwähn-
ten Parodien bildet diese Methode die Grundlage. 
Im Zusammenhang mit den hier im Vordergrund 
stehenden andersartigen Frauen werden die zu-
grundeliegenden bekannten Szenen dazu benutzt, 
die bestehenden Verhältnisse umzudrehen oder 
durch die Folie der üblichen Szenen Gegensätze 
anzuzeigen. Neben den oben beschriebenen kari-
kierten Frauenfiguren, die eine parodierte Szene 
anzeigen, sind dabei die bei den Szenen der Er-
mordung des Orpheus umgedrehten sog. Liebes-
verfolgungsszenen, oder die sog. Brunnenhaus-
darstellungen zu nennen, vor deren Hintergrund 
die wasserholenden thrakischen Sklavinnen in 
ihrer reizenden Andersartigkeit inszeniert werden. 
Vor der Folie der sog. Schulwegszenen wird erst 
deutlich, dass Geropso die Rolle eines Pädagogen 
übernimmt, und der Hintergrund der Bilder eines 
dionysischen Festes betont das Fehlverhalten der 
exzentrischen Frau auf dem Münchener Miniatur-
skyphos. Die komisch-verzerrten Masken und der 

eines Helden und einer mit physiognomischen 
Mitteln charakterisierten Frauenfigur wird deren 
Andersartigkeit visualisiert; und gerade dadurch 
werden die Opposition und die dadurch aufge-
bauten bildinternen Bezüge oder Gegensätze zum 
Bildthema. Dafür eignen sich die physiognomi-
schen Kennzeichnungen der Frauenfiguren in be-
sonderem Maße, da durch das Eingreifen dieser 
Art von Charakterisierungen in den Körper an 
sich eine tiefgreifendere Differenz aufgebaut wer-
den kann als es mit Verkleidungen möglich wäre. 
Dabei wird keine besondere Vorliebe in der Aus-
wahl der jeweiligen Frauenfiguren augenfällig: 
Sowohl einfach- oder doppelt- als auch dreifach-
markierte Frauenfiguren weisen eine gleichmäßi-
ge Verteilung auf. 
Vier der 29 behandelten Vasenbilder zeigen die 
andersartigen Frauen als fokussierte Einzelfigu-
ren, wobei diese entweder als einzelne Figur eine 
ganze Gefäßseite einnehmen oder drei Figuren 
mit den gleichen physiognomischen Kennzeich-
nungen in einem Bild auftreten. Als Kriterium 
gilt hier, dass sie innerhalb eines Vasenbildes auf 
keine weitere, nicht physiognomisch gekenn-
zeichnete Figur bezogen sind. Insofern stellen die 
Graiai eine Besonderheit dar, da sie zwar mit dem 
auf der gegenüberliegenden Vasenseite fliehen-
den Perseus einen gemeinsamen Erzählhergang 
teilen, auf der Seite A des Kolonettenkraters in 
Metapont aber für sich alleine stehen. Auch die 
anderen drei hier behandelten Vasenbilder sind 
das alleinige Bildthema ihrer Darstellung: Die 
thrakischen Sklavinnen auf der Hydria in Paris 
sind auf dem einzigen Bildfeld der Vase darge-
stellt, während sich die beiden Thrakerinnen auf 
beiden Seiten des Münchener Kolonettenkrater 
gegenüberstehen und die Frau auf dem Miniatur-
skyphos in München sogar die einzige Figur des 
Gefäßes ist. Diese Frauenfiguren stehen alleine 
für sich und sind derart distinktiv, dass sie inner-
halb desselben Bildfeldes keine weitere Erklärung 
benötigen und für sich selbst stehen können. Es 
wird kein Kontrastmedium bzw. eine Referenzfi-
gur im gleichen Bildfeld benötigt, da die Frauen 
allein durch ihre Aufmachung für sich spannend 
genug sind. Gerade deshalb werden sie in den 
Mittelpunkt der Betrachtung gesetzt und deren 
Ikonographie wird zum Bildthema; ihre betont 
distinktive Gestaltung und ihre dadurch erreichte 
vielschichtige Aussagekraft steht bei diesen Bil-
dern im Vordergrund. Interessant ist die hier zu 
beobachtende Verteilung der Bilder, die offenbart, 
dass anscheinend für die alleinige Fokussierung 
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aufgrund der Parallelen im Habitus möglicher-
weise ebenfalls als Hetären zu verstehen, die ex-
plizite Kennzeichnung des Sklavenstandes war 
in diesen Bildern aber anscheinend nicht wich-
tig. Die soziale Markierung der trauernden Am-
menfiguren wiederum ist in den Bildern umso 
bedeutender, um die Figur auch ohne Beischrift 
eindeutig von der Mutter des Verstorbenen unter-
scheiden zu können. Damit greift die soziale 
Markierung als integraler Bestandteil des fest-
geschriebenen Ammenschemas mit Alterszügen 
und Tätowierungen: Eine alte tätowierte Amme 
ohne kinnlange Haare ist nicht erhalten. Die mit 
den ethnischen Zeichen der Tätowierungen oder 
den afrikanischen Gesichtszügen ausgestatteten 
Sklavinnenfiguren sind entweder alleiniges Bild-
thema oder werden dazu eingesetzt, die ansonsten 
recht unspektakuläre Darstellung z. B. einer Skla-
vin mit Tänienkorb am Grab zu vertiefen und mit 
zusätzlichen Bedeutungsnuancen zu bereichern. 
Dabei steht entweder die Betonung körperlicher 
Arbeit – völlig unabhängig vom tatsächlichen Ge-
wicht des zu tragenden Gegenstandes – und deren 
Auswirkungen auf den Körper oder die explizite 
Darstellung exotischer Reize im Mittelpunkt, die 
die mittlere thrakische Sklavin auf spektakuläre 
Weise selbst enthüllt, indem sie das Gewand hebt, 
um den Blick auf ihren tätowierten Unterschen-
kel freizugeben. Bei diesen Darstellungen bringen 
die andersartigen Frauenfiguren gerade durch ihre 
zweifache Absetzung Spannung in die Kompo-
sition; durch die physiognomischen Charakteri-
sierungen ist es möglich, aus den üblicherweise 
recht unspektakulären, an den Rand gerückten 
Sklavinnen aufregende und ambivalent bewert-
bare Figuren zu machen. Im Fall der thrakischen 
Sklavinnen ist das Fehlen der bildinternen Refe-
renzfigur eines Herrn oder einer Herrin sicherlich 
kein Zufall, macht doch gerade dessen Abwesen-
heit die Sklavinnen selbst zum Bildthema und 
erweitert durch die gegenseitige Ergänzung und 
das Verzahnen der formal getrennten sozialen und 
ethnischen Kennzeichnungen das Bild um weitere 
Verständnisebenen.  
Andere Beweggründe für die soziale Kennzeich-
nung einer physiognomisch markierten Frauen-
figur können bspw. darin liegen, dass die Figur 
als Karikatur oder als Bestandteil einer Parodie 
fungieren sollte, zu der die scherzhafte Charak-
terisierung mit kinnlangen Haaren passt, ohne da-
bei die Thrakerinnen auf der Würzburger Hydria 
oder die nicht benennbaren Frauen auf der Kylix 
in Boston oder auf der Athener Lekythos als An-

schlaglichtartige Einsatz eines Schauspielers mit 
Somation setzen die afrikanische Physiognomie 
der Nike auf dem Pariser Chous in den Kontext 
der sog. komischen Theaterdarstellungen, wäh-
rend Memnons standardisiertes Hoplitenschema 
den Ausschlag gab, ihn entgegen seiner aithiopi-
schen Herkunft ohne afrikanische Gesichtszüge 
darzustellen. Selbst die einzelnen, summarisch 
zusammengesetzt wirkenden Bildelemente in 
der Darstellung der Andromeda und ihres Vaters 
Kepheus offenbaren ein Changieren mit den ver-
schiedenen Möglichkeiten der Kennzeichnung 
von Fremdheit und eröffnen die Möglichkeit, 
bildinterne Bezüge anzuzeigen. Dies konnte so 
weit gehen, dass die genaue Identifikation der 
Figur im Bildzusammenhang nicht mehr wichtig 
war und die betreffenden Frauen – z. B. Argio-
pe(?) oder die Frauen auf dem Miniaturskpyhos in 
München oder der Lekythos in Athen – gleichsam 
metaphorisch ihren durch ihre distinktive Darstel-
lungsweise erreichten Sinngehalt transportieren 
konnten. 

Verbunden sind die physiognomischen Kenn-
zeichnungen oftmals mit Zeichen, die einen Skla-
venstand markieren – wie eine dem Konzept der 
Bedeutungsgröße verpflichtete kleinere Statur, 
kinnlange Haare und das Verrichten schwerer 
körperlicher Arbeit. Am häufigsten sind im Zu-
sammenhang mit physiognomisch charakterisier-
ten Frauenfiguren die kinnlangen Haare zu sehen. 
Dieses Verzahnen mit den physiognomischen 
Kennzeichnungen erweitert und vertieft die Bild-
aussage nochmals und hält deshalb auch für die 
hier behandelten Charakterisierungselemente zu-
sätzliche Konnotationen bereit. Da im Laufe der 
Untersuchung die sozialen Kennzeichnungen 
immer wieder behandelt wurden, ohne sie über-
greifend in Bezug zueinander zu setzen, soll hier 
eine kurze Übersicht über die Überschneidun-
gen gegeben werden, die in Abb. 86 visualisiert 
wurde. Dabei sind nicht alle Frauenfiguren mit 
kurzgeschnittenen Haaren auch tatsächlich als 
Sklavinnen zu verstehen, weshalb den sicheren 
Bildern von unfreien Frauen auf der linken Sei-
te diejenigen gegenüberstehen, bei denen keine 
Darstellung einer Sklavin intendiert ist und deren 
Einsatz in den Bildzusammenhang andere Hinter-
gründe hat. 
Sicher als Sklavinnen gemeint waren die sog. Al-
ternden Hetären, bei denen Alterszüge mit kinn-
langen Haaren kombiniert sind. Diejenigen sog. 
Alternden Hetären ohne soziale Markierung sind 



232

gehörige des Sklavenstandes zu kennzeichnen. 
Vielmehr kann das Versehen mit kinnlangen Haa-
ren als humorvolle Formel fungieren, die relativ 
unabhängig und frei von sozialen Statusbezügen 
in den Bildzusammenhang gesetzt werden kann. 
So sind die mit Alterszügen ausgestatteten kari-
kierten Thrakerinnen an den Rändern des Bild-
feldes der Hydria in Würzburg auf einer zusätzli-
chen Ebene sozial markiert, während die mittlere 
Thrakerin ohne diese Kennzeichnung auskommt. 
Das bedeutet weniger, dass explizit Statusunter-
schiede zwischen den drei Figuren klar gemacht 
werden sollten, sondern vielmehr, dass die Rand-
figuren um eine weitere Spielart in der Differen-
zierung einer karikierten Figur erweitert sind. Die 
Hüterin der Krommyonischen Sau wiederum, die, 
auch ohne einen mythologischen Bezug zu Thra-
kien zu haben, mit Tätowierungen auftreten kann, 
ist darüber hinaus sicher nicht als alte thrakische 
Sklavin zu verstehen, sondern eher dem dreifach-
markierten festgeschriebenen Ammenschema ver-
pflichtet. Dabei löst sich die bei den ebenfalls in 
dreifacher Hinsicht sozial, physisch und ethnisch 
gekennzeichneten Ammenfiguren noch nachvoll-
ziehbare lebensweltliche Identität als Sklavinnen 
von dem ehemals sozialen Hintergrund und kann 
unabhängig davon in den Bildkontext eingesetzt 
werden, ohne die explizite Darstellung einer Skla-
vin intendieren zu müssen.  

Passend dazu soll zum Abschluss noch einmal 
ein Überblick über die physiognomischen Kenn-
zeichnungen gegeben werden, die ihren ursprüng-
lichen Sinnzusammenhang verlieren – ungeachtet 
dessen, dass sie bereits mehrmals erwähnt wur-
den. Dennoch erscheint es hier wichtig, diese 
noch einmal gesondert zu überblicken und in Be-
zug zueinander zu setzen, was in Abb. 87 visu-
alisiert wurde. Auch wenn die Charakterisierung 
durch Alterszüge, Tätowierungen oder afrikani-
sche Physiognomien ohnehin unabhängig von 
tatsächlichen Altersbezügen oder ethnischen Zu-
gehörigkeiten ins Bild gesetzt werden kann, sind 
die mit physiognomischen Kennzeichnungen aus-
gestatteten Figuren dennoch sicher als solche in-
tendierte alte, thrakische oder afrikanische Frau-
en zu deuten. Bei fünf von 29 hier behandelten 
Vasenbildern ist dies nicht der Fall: So sind die 
nicht benennbaren Frauen auf dem Münchener 
Miniaturskyphos und der Lekythos in Athen keine 
alten Frauen, sondern folgen nur dem Habitus und 
damit den ins Bild gesetzten Konnotationen der 
sog. Alternden Hetären. Die Thrakerinnen auf der 

Würzburger Hydria sind nicht alt; ebenso könnte 
man sogar das Alter der Krommyo auf der Londo-
ner Kylix anzweifeln, auch wenn dies für das Ver-
ständnis des Bildes nicht wichtig ist. Gemeinsam 
mit den Tätowierungen, die in der Darstellung 
der Theseustat auf den ersten Blick keinen Sinn 
machen, gehört die Alterskennzeichnung zum 
physisch, ethnisch und sozial gekennzeichneten 
festgeschriebenen Ammenschema, durch dessen 
Kombination die verzweifelte Trauer der Ange-
hörigen anstelle der zu unspezifischen konventio-
nellen Mutterfigur ausgedrückt werden kann. Im 
Bereich der afrikanischen Physiognomien fällt 
auf, dass das Phänomen, dass derlei Gesichtszüge 
nicht mehr nach Afrika deuten müssen, besonders 
häufig ist. Drei von insgesamt fünf Darstellungen 
von afrikanischen Frauen haben keinen ethni-
schen Hintergrund mehr zum Inhalt. Das deutet 
darauf hin, dass afrikanische Physiognomien als 
derart andersartig angesehen wurden, dass sie 
um einiges flexibler als die Alterszüge oder sogar 
die thrakischen Tätowierungen einsetzbar waren. 
Während bspw. die Tätowierungen der Krommyo 
noch über die schriftlich überlieferte Vorliebe für 
thrakische Ammen und das dadurch entstandene 
Ammenschema erklärbar waren, haben die afri-
kanischen Physiognomien der Nike in der paro-
dierten Apotheose des Herakles und der Frau-
en auf dem Miniaturskyphos in München bzw. 
der Athener Lekythos keinerlei Verbindung zu 
aithiopischen Hintergründen mehr. Letztere sind 
nur noch in formaler Hinsicht als afrikanische 
Physiognomien zu sehen, auch wenn es sich dabei 
eindeutig um solche handelt. Ähnliches geschieht 
bei den vermeintlich alten Thrakerinnen auf der 
Hydria in Würzburg. 
Es fällt auf, dass die Aufmachung beinahe aller 
der in Abb. 87 zusammengestellten Frauenfigu-
ren zum Zweck der Karikatur bzw. der Parodie 
erfolgt ist; die einzige Ausnahme ist die alte und 
tätowierte Krommyo. Das deutet darauf hin, dass 
die zur Konstituierung einer Karikatur nötige 
Übertreibung der charakteristischen Besonder-
heiten in den formalen Eigenschaften zu finden 
ist, die ansonsten zur Kennzeichnung von alten 
oder afrikanischen Frauen benutzt werden. Der 
Einsatz derselben in den Bildzusammenhang 
kann daraufhin ohne den ursprünglichen Hinter-
grund der formal als solche zu interpretierenden 
Aufmachung erfolgen. Die Möglichkeit des Weg-
fallens des ursprünglichen Sinnzusammenhangs 
betrifft alle drei in dieser Untersuchung behan-
delten Charakteristika in gleichem Maße und tritt 
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gungen verschiedener Deutungshintergründe zu 
verstehen. Die effektvolle, vielfältige und ambi-
valente Einpassung der andersartigen Frauenfigu-
ren in das Bildgefüge steht dabei im Vordergrund. 
Deren Einordnung als punktuelle, den verschiede-
nen Anforderungen an Bildzusammenhang, Dar-
stellungstradition und Formalia entsprechende 
Kunstprodukte erklärt die auffallenden Ambiva-
lenzen, die nur jenseits von eindeutigem Katego-
riendenken verständlich werden und deren häufi-
ger Sinn es ist, die Frauenfigur einfach als jenseits 
der Konvention zu  visualisieren. 

unabhängig von etwaigen Doppelmarkierungen 
physiognomischer Charakterisierungen oder der 
Dreifachkennzeichnung in physischer, ethnischer 
und sozialer Hinsicht ein: Es spielt dabei keine 
Rolle, ob sich mehrere Charakterisierungen über-
lagern oder ob die Figur mit einer physiognomi-
schen Kennzeichnung allein auftritt. In der Zu-
sammenschau ist keine spezifische Zeitstellung zu 
erkennen, ab wann dieses Phänomen einsetzt: Die 
früheste Darstellung auf der Athener Lekythos 
datiert um 480/470, ansonsten sind die Bilder um 
die Jahrhundertmitte zu verorten; das späteste Va-
senbild ist die vermeintlich schwarzafrikanische 
Nike auf dem Chous in Paris um 410. Dass diese 
Besonderheit nur bei fünf von 29 hier behandelten 
Vasenbildern auftritt, spricht dafür, dass es sich 
hierbei um ein seltenes, aber durchaus fassbares 
Phänomen innerhalb der attischen Vasenmalerei 
handelt. 

Gerade die Tatsache, dass Figuren physisch, so-
zial oder ethnisch gekennzeichnet werden kön-
nen, ohne sie in physischer, sozialer oder ethni-
scher Hinsicht zu markieren, hat gezeigt, dass es 
sich bei den dargestellten Frauen ausschließlich 
um Kunstfiguren handelt, also um Entwürfe oder 
Konstruktionen von Weiblichkeit. Zwar operieren 
deren einzelne Elemente auf der Grundlage all-
täglicher Erfahrungen, sie funktionieren aber im 
Bildzusammenhang als reine ikonographische 
Elemente, die je nach gewünschter Bildaussage 
veränderlich sind und ebenso summarisch zu-
sammengesetzt werden können, ohne Widersprü-
che auszulösen. Damit sind die hier behandelten 
Frauenfiguren als Reflexionen der Wirklichkeit 
bzw. als Übersetzungen der Realität in den Bild-
zusammenhang zu verstehen und eben nicht als 
Bestandteile der Wirklichkeit. In keinem Fall sind 
reale Persönlichkeiten dargestellt, weshalb die 
Konnotationen und der Umgang mit den unkon-
ventionellen Frauenfiguren auch keinen konkre-
ten realen Hintergrund haben kann. So müssen 
alte Frauen im Athen des 5. Jhs. v. Chr. eben nicht 
unbedingt Opfer von Spott gewesen, das thraki-
sche Volk nicht immer auf Augenhöhe behandelt 
worden oder im athenischen Alltagsleben präsen-
te afrikanische Frauen nicht grundsätzlich Skla-
vinnen gewesen sein. Die hier vorgestellten weib-
lichen Rollenbilder funktionieren zwar erst vor 
der Folie der weiblichen Rollenvorstellungen, sie 
sind aber in jedem Einzelfall als individuelle und 
den jeweiligen Intentionen und Funktionsweisen 
des Mediums Vasenbild unterworfene Ausprä-
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Abb. 83   Physiognomische Kennzeichnungen im Zusammenhang mit Gewalt und 
 emotionsgeladener Verzweiflung (jeweils links „Täter“, rechts „Opfer“)
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Abb. 84   Physiognomische Kennzeichnungen zum Zweck der Karikatur/Parodie
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Abb. 85   Position der Frauenfiguren in der Bildstruktur 
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Abb. 86   Kombination sozialer Kennzeichnungen mit physiognomischen Charakterisierungen 
(jeweils links „tatsächliche Sklavinnenbilder“, rechts „andere Hintergründe“)
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Abb. 87   Physiognomische Kennzeichnungen, die ihren ursprünglichen  
Sinnzusammenhang verlieren
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Kat. 1: Metapont, Antiquarium, Inv. Nr. 20.145  ........................................Abb. 11.1–4. 18. 27. 61. 85
Kolonettenkrater, attisch-rf., (nicht zugeordnet), um 460

Auf dem Bildfeld der Seite B des Kolonettenkraters sind drei weibliche Figuren zu sehen. Die mittlere 
Figur steht mit dem Oberkörper frontal nach vorne, während der linke Fuß ebenfalls zum Betrachter 
hin und der rechte zur Seite zeigt. Sie hat den Kopf nach links gewendet, beide Arme auf die Höhe des 
Kopfes erhoben und die Handballen mit gestreckten Fingern nach außen gedreht. Die Haare der Figur 
sind im Nacken durch ein ebenfalls sichtbares Band zu einer Art Dutt zusammensteckt und nicht mit 
Tonschlicker ausgemalt, sodass eine ausgesparte Fläche entsteht. Der Fleck auf dem Hinterkopf ist dem 
Erhaltungszustand geschuldet. Im Gesicht sind trotz der Bruchlinie ein durch einen Strich verdeutlich-
tes Auge und ein durch eine ungewöhnlich schräge Linie gezeichnetes Kinn erkennbar. Die linke Figur 
ist mit dem gesamten Körper nach links gewendet. Ihr linker Arm ist durch das Himation verborgen, 
während sie die rechte Hand – ab dem Unterarm sichtbar – auf der Höhe des Bauches nach vorne hält. 
Auch hier sind die Handballen mit den ausgestreckten Fingern nach außen gedreht. Eine ähnliche 
Gestaltung erfährt die rechte weibliche Figur, deren Körper nach rechts gewandt ist. Als Pendant zur 
linken Figur ist hier der rechte Arm in das Himation gehüllt, während der linke sichtbar und nach oben 
gereckt ist. Hier wiederum sind zwar die Finger ebenfalls ausgestreckt, der Handballen aber nicht 
nach vorne gedreht. Zur perspektivischen Verdeutlichung des Daumengelenks wird ein geschwungener 
Strich verwendet. Bei diesen beiden Figuren ist die Haargestaltung mit dem Band, dem Dutt und der 
ausgeparten Haarfläche ebenso wie die Charakterisierung des Gesichtes ähnlich wie bei der mittleren. 
Aufgrund der Darstellung des auf der Seite A des Kolonettenkraters mit dem Haupt der Medusa fliehen-
den Perseus sowie mittels ikonographischer Parallelen können die drei Figuren als Graien identifiziert 
werden1192.

Lit.: LIMC IV,1 (1988) 363 Nr. 1 s. v. Graiai (C. Kanellopoulou); Oakley 1988; Oakley 1990, 22; Matheson 2009, 197. 

Kat. 2: Delos, Archäologisches Museum, Inv. Nr. B 7263  ....................................................................
frag. Krater, attisch-rf., Phiale-Maler, um 430
ARV2 1019.81; Beazley, Para. 440

Auf dem Fragment eines Kraters sind zwei Figuren erhalten. Die linke weibliche Gestalt hat eine sit-
zende Haltung eingenommen. Auf was sie sitzt, ist im Bild nicht wiedergegeben1193. Der linke Arm ist 
im Himation verborgen, während sie den rechten nackten Arm nach rechts in Richtung einer weiteren 
Figur, von der nur noch ein Gewandteil zu sehen ist, ausstreckt. Ihre Hand ist nicht erhalten. Der Kopf 
der Figur ist ebenfalls nach rechts gewendet. Ihre zu einem Dutt hochgesteckten Haare sind weder mit 
Tonschlicker ausgemalt noch durch eine Linie von der Fläche des übrigen Kopfes getrennt. Dafür sind 
weiße Farbreste erhalten1194. Die Frisur wird durch eine Art Diadem gehalten, das durch vier tropfen-
artige Zacken – allerdings ohne Verbindungslinien untereinander – wiedergegeben ist. Ihr Gesicht ist 

1192  LIMC IV,1 (1988) 363 Nr. 1 s. v. Graiai (C. Kanellopoulou); Oakley 1990, 22. 
1193   Oakley beschreibt die Graie als auf einem Stein sitzend, vgl. Oakley 1990, 22. Allerdings ist davon im Bild nichts zu 

sehen. 
1194  Oakley 1988, 389.

Anhang
I Katalog 
1 Alterszüge 



246

mit einem Ohr, einer Nase (mit Wiedergabe des Nasenlochs durch einen kleinen Strich), geöffneten 
Lippen und einem Kinn gestaltet, wobei letzteres in der Verbindungslinie eine kleine Beugung nach 
unten aufweist. Ihre Augen bestehen aus einem geschwungenen Strich zur Wiedergabe der Augenbraue 
und einem mit stark verdünntem Tonschlicker gemalten Auge, das kaum sichtbar ist. 
Auf der rechten Seite des Fragments befindet sich eine mit Flügelstiefeln ausgestattete männliche Fi-
gur, die sich in kleiner Schrittstellung nach links bewegt und den Oberkörper leicht gebeugt hat, wäh-
rend er über die Schulter zurückblickt. Kaum erhalten ist die Kopfbedeckung der Figur und der Sack, 
der links neben seinen Oberschenkeln hängt. 
Durch ikonographische Parallelen kann die linke Figur als eine Graie und die rechte als Perseus identi-
fiziert werden1195. 

Lit.: LIMC IV,1 (1988) 363 Nr. 3 s. v. Graiai (C. Kanellopoulou); Oakley 1988, 389; Schefold – Jung 1988, 100; Oakley 1990, 22.

Kat. 3: Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. F 2408 ...............................................................................  
Oinochoe, attisch rf., Nausikaa-Maler, um 460/450
ARV2 1110.49; Beazley Addenda2 330

Auf dem Bildfeld der Oinochoe, das dem Henkelansatz gegenüberliegt, sind drei, bis knapp unter die 
obere Begrenzung reichende Figuren dargestellt. In der Mitte befindet sich eine in leichter Schrittstel-
lung nach rechts gewandte weibliche Figur, deren Bauchbereich leider nicht mehr erhalten ist. Dennoch 
ist sichtbar, dass die Frau einen Mantel um die Schultern gelegt hat, der fast bis zu den Knien hinunter-
reicht und dessen Saum mit einem Streifen verdünnten Tonschlicker geschmückt ist (nicht zu verwech-
seln mit der Verzierung des Gewandes auf Höhe der Unterschenkel und des Brustbereichs). Die Figur 
hat eine leicht gebückte Haltung, welche durch den Mantel um die Schultern verstärkt wird. Die Frau 
hebt die linke, nach oben geöffnete Hand und wird von der rechten männlichen Figur vermutlich an der 
Hand gehalten. Dieser Teil ist nicht erhalten, aber durch die noch sichtbaren Haltungswinkel der Arme 
beider Figuren und aufgrund ikonographischer Parallelen1196 ist dies anzunehmen. Ihr Haarbereich ist 
im Vergleich zu den beiden anderen Figuren von Tonschlicker ausgespart. Ihre Haare sind zu einem 
Knoten gebunden, sind wie eine geschlossene Glanztonfläche gestaltet und daher nicht durch Strähnen 
differenziert1197. Ihr Gesicht, durch ihre gebückte Haltung nach vorne geneigt, ist charakterisiert durch 
eine lange Augenbraue, ein beinahe geschlossenes Auge und ein mit zwei perspektivischen Linien ge-
zeichnetes Doppelkinn.
Die rechte männliche Figur ist in starker Schrittstellung dargestellt, wendet sich allerdings mit Kopf 
und Oberkörper nach hinten zu der Frau um. In der linken Hand hält er eine Lanze und seine linke 
Seite ist durch einen Rundschild bedeckt. Die männliche Gestalt links von der Frau in der Mitte bewegt 
sich in ähnlich starker Schrittstellung wie der andere Mann nach rechts. Leider sind das Gesicht und 
ein Großteil des Oberkörpers des Mannes verloren. Zu sehen ist allerdings noch, dass er einen Speer 
schultert und die rechte Hand in Richtung der Frau erhebt, während er mit der linken den Speer festhält. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen mit Ilioupersisdarstellungen kann diese Szene als Rückführung 
Aithras durch ihre Enkel Demophon und Akamas identifiziert werden1198. 

Lit.: CVA Berlin (3) Taf. 149; Kron 1976, 154; LIMC I,1 (1981) 427 Nr. 72 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 10. 
23–25; Pfisterer-Haas 2009a, 32. 

1195  Vgl. LIMC IV,1 (1988) 363 Nr. 3 s. v. Graiai (C. Kanellopoulou); Schefold – Jung 1988, 100; Oakley 1990, 22. 
1196  Vgl. z. B. Abb. 13. 17.
1197  Vgl. dazu die Haare der rechten männlichen Figur, deren Haare an den Schläfen in Strähnen herunterfallen. 
1198   CVA Berlin (3) Taf. 149; Kron 1976, 154; LIMC I,1 (1981) 427 Nr. 72 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 

23–25; Pfisterer-Haas 2009a, 32. 
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Kat. 4: Bologna, Museo Civico, Inv. Nr. 268  .......................................  Abb. 13.1–3. 18. 27. 61. 83. 85
Volutenkrater, attisch rf., Niobidenmaler, um 470/460
ARV2 598.1; Beazley Addenda2 265; Beazley, Para. 394

Auf dem Volutenkrater sind inmitten eines Ilioupersiszyklus drei Figuren dargestellt. Die mittlere weib-
liche Figur ist deutlich kleiner als die beiden anderen und stützt sich mit der rechten Hand auf einen 
knotigen Stock, während sie mit der linken die rechte Hand der rechts von ihr stehenden männlichen 
Figur umgreift. Durch die runde Gestaltung des Schulterbereiches wird die leichte Beugung des Rü-
ckens nach vorne betont. Das Haar der Figur ist von Tonschlicker ausgespart und zu einer Art Dutt im 
Nacken verknotet. Ungewöhnlich ist die Haarsträhne, die unterhalb der Ohrmuschel verläuft und in 
den Dutt übergeht. Die Gesichtgestaltung zeichnet sich durch eine lange Augenbraue, eine spitze Nase 
und ein Doppelkinn aus, das durch einen sehr dicken Hals und ein daran anschließendes, mit einem 
Schwung gemaltes Kinn gezeichnet ist. Der Blick der Frau geht nach oben in Richtung des rechts von 
ihr stehenden Mannes. 
Dieser steht frontal mit nach rechts zu der Frau hingedrehtem behelmten Kopf und hält in der linken 
Hand einen Speer. Links von der Frau steht eine weitere männliche, den beiden anderen zugewandte 
Figur, die ebenfalls einen Speer in der linken Hand hält. Seine rechte Hand ist mit der Handfläche nach 
oben nach vorne ausgestreckt. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen kann die Szene als die Rückführung der Aithra durch ihre beiden 
Enkel identifiziert werden1199. 

Lit.: CVA Bologna (5) Taf. 99.1; Kron 1976, 153; LIMC I,1 (1981) 427 Nr. 68 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 10. 
23–25; Matheson 2009, 193. 196; Gorzelany 2014, 160. 

Kat. 5: Bologna, Museo Civico, Inv. Nr. 269  ........................................................  Abb. 14.1–3. 27. 61
Volutenkrater, attisch rf., Niobidenmaler, um 460/450
ARV2 599.8; Beazley Addenda2 266; Beazley, Para. 395

Auf dem als Ilioupersiszyklus gestalteten Volutenkrater sind – durch den Henkelansatz getrennt – drei 
Figuren als Gruppe gekennzeichnet. Die rechte weibliche Figur ist mit einem reich mit Bortenmuster 
geschmückten Chiton und einem Himation gekleidet und wendet den Körper leicht nach rechts. Der 
Kopf ist in Profilzeichnung nach rechts gedreht. Sie hat beide Arme angewinkelt und mit den Hand-
flächen nach oben in Richtung der mittleren männlichen Figur erhoben. Das Haar ist zu einer Art Dutt 
im Nacken geknotet und mit weißer Farbe ausgemalt. Ungewöhnlich ist die unter der Ohrmuschel ver-
laufende Haarsträhne, deren Ende im Dutt verläuft. Der Blick der Frau ist nach oben gerichtet, was eine 
kleine Kopfwendung nach oben zur Folge hat. 
In der Mitte links neben ihr steht ein Mann mit reichgeschmücktem Helm und Rüstung, der sich mit 
seinem linken Arm auf einen Speer stützt, während er den rechten Arm angewinkelt auf der Hüfte ruhen 
lässt. In seinem Gürtel vorne am Bauch steckt ein Schwert samt Scheide. Der linke Mann ist mit einem 
ebenfalls reichgeschmückten Chiton bekleidet, hält mit der rechten Hand einen Speer und mit der lin-
ken seinen Helm. Im Gegensatz zu den beiden anderen Figuren hat er das linke Bein leicht angewinkelt. 
Das Gesicht und ein Großteil des Helms sind leider nicht erhalten. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen kann die Szene als die Rückführung der Aithra durch ihre Enkel 
identifiziert werden1200. 

Lit.: CVA Bologna (5) Taf. 102.2; Kron 1976; 153; LIMC I,1 (1981) 427 Nr. 69 s. v. Aithra I (U. Kron).

1199   CVA Bologna (5) Taf. 99.1; Kron 1976, 153; LIMC I,1 (1981) 427 Nr. 68 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 
23–25; Matheson 2009, 193; Gorzelany 2014, 160. 

1200  CVA Bologna (5) Taf. 102.2; Kron 1976, 153; LIMC I,1 (1981) 427 Nr. 69 s. v. Aithra I (U. Kron).
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Kat. 6: Neapel, Museo Archeologico Nazionale di Napoli, Inv. Nr. H 2422  .....  Abb. 16.1–4. 27. 61. 83. 85
Hydria, attisch rf., Kleophrades-Maler, um 480
ARV2 189.74, 1632; Beazley Addenda2 156

Innerhalb eines Ilioupersiszyklus ist eine Gruppe von vier Figuren dargestellt. Die linke Frau sitzt auf 
einem Block1201 und hat beide Beine angewinkelt. Der rechte Arm ist mit der offenen Handfläche nach 
oben gestreckt, der linke ist nicht zu sehen. Ihre Frisur besteht aus einzelnen Strähnen, zwischen denen 
jeweils Platz freigelassen wurde; die Haare werden durch eine schwarze Tänie zusammengehalten. Ein 
kleiner Bogen in der Verbindungslinie zwischen Kinn und Hals zeigt ein Doppelkinn an. 
Rechts von ihr steht eine bärtige männliche behelmte Figur, die in der linken Hand einen Speer und 
einen Schild hält und mit der rechten das Handgelenk der vor ihm kauernden Frau greift. Rechts von 
ihm steht eine weitere fast frontal zum Betrachter gedrehte männliche behelmte Figur, die in der linken 
Hand einen Speer und einen Schild hält. Die rechte Hand streckt er in Richtung der Frau aus. Durch 
die Beinstellung wird deutlich, dass er bald nach rechts ausschreiten wird. Rechts von der männlichen 
Gestalt kauert eine deutlich kleiner dargestellte Frau mit angewinkelten Beinen auf einer umgestürzten 
Amphora. Ihre linke Hand liegt ruhig auf den Beinen, während sie die rechte Hand gegen ihre Stirn 
stützt. Dementsprechend hat sie ihren Kopf nach vorne geneigt. Ihr Haar ist durch verdünnten Ton-
schlicker leicht strähnig dargestellt. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen kann die Szene als die Rückführung der Aithra durch ihre Enkel 
identifiziert werden1202. 

Lit.: Kron 1976, 153; LIMC I,1 (1981) 426 Nr. 67 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 10. 23–25; Matheson 2009, 
195–196; Pfisterer-Haas 2009a; Gorzelany 2014, 156–158. 164–165. 

Kat. 7: London, British Museum, Inv. Nr. E 458  .................................  Abb. 17.1–3. 18. 27. 61. 83. 85
Kelchkrater, attisch rf., Myson, um 500/490
ARV2 239.16, 237, 238; Beazley Addenda2 201; Beazley, Para. 349

Auf dem Kelchkrater ist eine Gruppe von drei Figuren dargestellt, die alle drei nach rechts laufen. In 
der Mitte befindet sich eine deutlich kleiner dargestellte Frau, die einen Mantel über die Schultern ge-
legt hat. Mit der rechten Hand stützt sie sich auf einen Stock, die linke ist nach vorne gestreckt. Ihr 
Haar ist sowohl durch mit verdünntem Tonschlicker gemalte als auch durch geritzte „Strähnen“ als 
weiß gekennzeichnet. Außerdem wird es von einer Tänie zusammengehalten. Ihr Hals ist ungewöhn-
lich dick gezeichnet; ein Doppelkinn wird mittels einer zusätzlichen Kurve am Ansatz zwischen Hals 
und Kinn gestaltet. Außerdem befindet sich ein kleiner Knick der Nase-Stirn-Linie auf der Höhe der 
Augenbrauen. 
Rechts vor ihr läuft ein behelmter bärtiger Mann, der in der linken Hand einen Speer und einen Schild 
hält. Mit der rechten Hand hält er die Frau am Handgelenk. Links hinter der Frau läuft ein weiterer 
bärtiger Mann, der in der linken Hand seinen Schild und in der rechten seinen Speer hält. Er wendet den 
Kopf nach rechts und blickt hinter sich. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen sowie aufgrund der Beischriften kann die Szene als die Rück-
führung der Aithra durch ihre Enkel identifiziert werden1203. 

Lit.: Kron 1976, 153; LIMC I,1 (1981) 426 Nr. 66 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 10. 23–25. 

1201  Vgl. dazu Kron 1976, 153. 
1202  Kron 1976, 153; LIMC I,1 (1981) 426 Nr. 67 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 23–25; Pfisterer-Haas 

2009a, 32. 

1203  Kron 1976, 153; LIMC I,1 (1981) 426 Nr. 67 s. v. Aithra I (U. Kron); Pfisterer-Haas 1989, 23–25.
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Kat. 8: Boston, Museum of Fine Arts, Inv. Nr. RES.08.30a  ................  Abb. 19.1–4. 27. 61. 84. 85. 86
Kylix, attisch rf., Kreis des Nikosthenes-Malers, um 520
ARV2 135, 1628, 1700; Beazley Addenda2 177

Am linken Bildrand der Seite A der Kylix werden zwei Frauen mit langen Haaren, die in großen Sträh-
nen auf ihre Schultern fallen, von einem Krieger mit einem Speer bedroht. Die linke der beiden Frauen 
sitzt auf einer Art Hocker, greift sich mit der rechten Hand in die Haare und erhebt die linke Hand 
in Richtung des herannahenden Kriegers. Die zweite Frau steht dahinter und scheint die linke Hand 
ebenfalls dem Krieger entgegenzustrecken1204. Dieser ist in Rüstung und Helm dargestellt und holt ver-
mutlich mit dem rechten Arm zum Schlag aus. Sein Gewand ist so kurz, dass ein Teil seiner rechten 
Gesäßbacke heraushängt. 
In der Mitte der rechts folgenden Figurengruppe ist ein mit architektonischen Schmuckelementen aus-
gestatteter Altar dargestellt, hinter dem sich eine Frau mit aufrechtem Rücken versteckt und die linke 
Hand erhoben hat, während sie die rechte auf der Höhe des Bauchnabels hält. Sie ist nackt bzw. nur 
durch ein Himation bekleidet, das sie gleichsam eines Schals um den Rücken gelegt hat. Außerdem hat 
die Frau kurze Haare, von denen kleine Strähnchen wegzustehen scheinen. Links des Altars steht ein 
großer Krieger, der in weiter Schrittstellung nach rechts ausgreift, in der Linken einen Schild hochhält 
und mit der Rechten zum Schlag mit seinem Schwert ausholt, der der Frau hinter dem Altar gelten soll. 
Links des Kriegers ist eine weibliche Figur in das Geschehen eingefügt, die sich in weiter Schrittstel-
lung nach rechts bewegt und sich mit dem rechten Arm auf einen geraden Stock aufstützt. Weiterhin 
hat sie ihren Rücken weit nach vorne gebeugt, was einen kleinen Buckel auf der Höhe ihrer Rippen 
sichtbar werden lässt. Die Frau hat einen Mantel um die Schultern gelegt. Im Gesicht ist die Nase-Stirn-
Linie auf der Höhe der Augenbrauen stark geknickt und weist im weiteren Verlauf auf dem Nasenrü-
cken einen kleinen Höcker auf. Dabei geht die Verbindungslinie zwischen Nasenspitze und Nasenflügel 
deutlich in die Gesichtsfläche hinein und endet in der Darstellung eines breiten Nasenflügels, der sich 
so tief in das Gesichtsfleisch eingegraben hat, dass zwei parallele mit verdünntem Tonschlicker ge-
zeichnete Falten in Richtung Auge folgen. Auch wenn der Erhaltungszustand im Bereich der Nase und 
des Mundes nicht der beste ist, ist dennoch zu erkennen, dass sowohl die Linie zwischen Nasenpartie 
und Kinnspitze als auch diejenige zwischen Kinnspitze und Halsansatz stark kurvig gemalt sind. Der 
untere Kinnbereich ist durch zwei zarte Linien mit stark verdünntem Tonschlicker gestaltet, von der 
die längere perspektivisch an der Umrisslinie ansetzt, während sich die kürzere zur Verstärkung der 
längeren ganz im Gesichtsbereich befindet. Auch ihr Ohr, das zwischen den kurzen, in großen Strähnen 
in den Nacken hängenden Haaren kurz unterhalb der Haarbinde heraussticht, ist proportional zu groß 
für den Kopf geformt. Mit der linken Hand greift sie auf der Höhe des Gesäßes in das Gewand des 
Kriegers. Rechts hinter der Frau hinter dem Altar steht eine weitere große Frau, die mit den Attributen 
Schild, Lanze und Helm zweifelsfrei als Athena zu erkennen ist und mit weitem Schritt und erhobener 
Lanze in Richtung des Kriegers zu stürmen scheint. Aufgrund ikonographischer Parallelen1205 kann diese 
mittlere, ins Zentrum des Geschehens gerückte Darstellung als Vergewaltigung der Kassandra durch Aias 
im Heiligtum bzw. vor dem Kultbild der Athena erkannt werden1206. 
Hinter Athena scheint noch eine weitere Frau1207 mit kurzem Haar Schutz bei ihr zu suchen, die ihren 
Kopf und Oberkörper nach hinten umwendet und den linken Arm ausstreckt. Sie wird von einer weiteren 
Figur verfolgt, die allerdings leider nicht mehr erhalten ist. 

1204  Leider ist hier ein Teil der Darstellung nicht erhalten, weshalb dies nicht mit Sicherheit erkennbar ist. 
1205  Z. B. die Kleophrades-Hydria in Neapel, eine gute Abbildung der gesamten Vase findet sich bei Pfisterer-Haas 

2009a, 30 Abb. 2. 
1206  Wiencke 1954, 301; Vermeule 1969, 13; LIMC I,1 (1981) 348 Nr. 105 s. v. Aias II (O. Touchefeu); Walsh 2009, 79. 

Vgl. dazu auch Anm. 247. 
1207   Mitchell deutet diese Figur als einen Mann, der sich als eromenos in einer Liebesverfolgung befindet, vgl. Mitchell 

2009, 101–102. Aufgrund ihrer Kleidung ist die Figur allerdings als Frau mit kurzem Haar zu identifizieren.
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Auf Seite B der Kylix ist in der Mitte ebenfalls ein Altar dargestellt, hinter dem sich Iris mit beiden Armen 
und ausgestreckten Flügeln vier z. T. mit Waffen attackierenden ithyphallischen Satyrn erwehren muss. 
Auf der Innenseite der Kylix befindet sich eine sexuelle Darstellung mit einer Hetäre und einem Satyr.

Lit.: Wiencke 1954, 301; Vermeule 1969, 13; LIMC I,1 (1981) 427 Nr. 73 s. v. Aithra (U. Kron); LIMC I,1 (1981) 348 Nr. 
105 s. v. Aias II (O. Touchefeu); Recke 2002, 23. 25; Mitchell 2009, 99–103; Walsh 2009, 79–81. 98–104; Thomsen 2011, 
252–255. 

Kat. 9: Würzburg, Martin-von-Wagner-Museum, Inv. Nr. L 534  ............ Abb. 20.1–4. 27. 61. 83. 84.  
Hydria, attisch rf., späte Manieristen, um 450 .......................................................................... 85. 86. 87
ARV2 1123.7

Auf dem Schulterbild der Hydria sind vier Figuren dargestellt. In der Mitte des Bildes eilt eine Frau mit 
großen Schritten nach rechts und hat einen Bratspieß in der Hand, den sie mit der Spitze nach vorne 
hält. Sie hat lange Haare, die zu einem Knoten zusammengebunden sind und von denen eine Strähne 
vor dem Ohr kurz herunterhängt. Die Gesichtsfläche ist in vielfacher Hinsicht auffällig gestaltet: Die 
langgezogene Augenbraue, die in die Umrisslinie des Gesichtes übergeht, verursacht einen kleinen 
Knick in der Nase-Stirn-Linie. Die Nase zieht sich sehr weit nach vorne und wirkt dadurch im Ver-
gleich zum übrigen Gesicht sehr groß. Der lange, fast schräg gestaltete Abstand zwischen Nase und 
Mund und die kurvig gemalte Fortführung der Linie in Richtung Kinnspitze lässt den Mundbereich un-
gleichmäßig erscheinen. Dieser Eindruck setzt sich am Kinn fort, was allerdings nicht auf ein etwaiges 
Doppelkinn zurückzuführen ist, sondern an der fehlenden Tonschlickerbemalung des Hintergrundes 
zwischen Schulter, Halsansatz und unterer Kinnseite liegt. 
Der Mann vor ihr ist nackt und hat ein Himation um die Schultern gelegt, wobei es ihm über die linke 
Schulter gerutscht ist. Bevor ihn der Bratspieß der Frau berührt hat, ist er bereits in die Knie gesunken, 
streckt das rechte Bein weit von sich weg und versucht sich mit der linken Hand am Boden abzustützen, 
wobei er mit der rechten eine Lyra wie zur Verteidigung hebt. Die Muskeln seiner Brustpartie sowie 
die Wiedergabe der Brustwarzen und seine linke Hand sind unförmig gemalt. Auch seine Gesichtszüge 
ist nicht sauber ausgeführt und unterscheiden sich in der Qualität erheblich von den Gesichtern der ihn 
umgebenden Frauen: Bspw. fehlt die Wiedergabe von Pupillen. 
Rechts hinter dem Mann steht in leichter Schrittstellung eine weitere Frau, die in ihrer rechten Hand 
eine Sichel hält, während sie die linke offen nach rechts ausstreckt. Ihre Gesichtszüge sind im Vergleich 
zu der Frau in der Mitte regelmäßiger ausgeführt. So wird die Nase bei ihr bspw. nicht derart überlängt, 
doch findet sich hier eine eindeutige Angabe eines Doppelkinns, da die Verbindungslinie zwischen 
Kinnspitze und Halsansatz zwei Kurven zeigt. Die Frau hat kurzgeschnittene Haare, deren Haarspitzen 
sich einzeln aufgemalt auf Kinnhöhe befinden. 
Ganz links im Bild stürmt eine dritte Frau heran, die in der linken Hand eine Mörserkeule und in der 
rechten einen Stein trägt. Beide Arme hat sie weit von sich gestreckt. Ihr Gesicht wiederum ist regel-
mäßiger gestaltet als das der beiden anderen. Außerdem hat die Frau kinnlange Haare. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen kann diese Szene als die Schilderung der Ermordung des Or-
pheus durch Thrakerinnen identifiziert werden1208.

Lit.: LIMC VII,1 (1994) 86 Nr. 45 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Simon 1995, 483–487; Lorenz 2008, 300.

1208  LIMC VII,1 (1994) 86 Nr. 45 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Simon 1995, 484; Lorenz 2008, 300.
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Kat. 10: London, British Museum, Inv. Nr. 1922.10–18.1  ........................ Abb. 21.1–3. 27. 61. 85. 86
Lekythos, attisch rf., Oinophile-Maler, um 510/500
ARV2 332.1; Beazley Addenda2 217

Auf der Lekythos sind zwei Figuren dargestellt, die in Schrittstellung aufeinander zu laufen. Beide ha-
ben Gefäße in der Hand und scheinen mit diesen anzustoßen1209. Zwischen den beiden steht ein Krater 
auf dem Boden. 
Die linke weibliche Figur ist mit einem ungegürteten Chiton1210 bekleidet, der am Oberkörper durch-
sichtig ist und den Blick auf ihre hängenden Brüste freigibt. Ihre Gesichtsgestaltung birgt ebenfalls 
Besonderheiten: Die Nase-Stirn-Linie ist kurz unterhalb der langgezogenen Augenbrauenlinie geknickt 
und zeichnet die Nase in einem runden Schwung, der in einer detaillierten Zeichnung des Nasenflügels 
endet. Ihr Mund ist leicht geöffnet und die Linie, die zwischen Unterlippe und Kinnspitze verläuft, 
enthält eine kleine Biegung. Die Verbindungslinie zwischen Kinn und Hals weist drei große Wülste 
auf, die als drei parallel geschwungene Linien gezeichnet sind, von denen die äußeren beiden die Um-
risslinie berühren. Sie hat kurze, gefranste Haare, deren Spitzen auf Kinnhöhe sichtbar sind. Mit der 
rechten Hand hält sie einen Weinschlauch und mit der linken eine Oinochoe. Sie ist beischriftlich als 
„Oinophile“ – also als „die, die den Wein liebt“1211 – benannt. 
Ihr gegenüber läuft eine männliche Figur mit einem Skyphos in der rechten Hand und einem knotigen 
Stock1212 in der linken auf sie zu. Er ist nackt und hat ein aufbebauschtes Himation über seine Schultern 
gelegt. 

Lit.: Peschel 1987, 180–181; Pfisterer-Haas 1989, 50 Anm. 183. 78; Sutton 2000, 197 Anm. 64; Lewis 2002, 54; Mitchell 
2009, 77–78.

Kat. 11: Malibu, J. P. Getty Museum, Inv. Nr. 80.AE.31  .................................. Abb. 22.1–6. 27. 61. 85
Kylix, attisch rf., Phintias, um 500
ARV2 1620.12bis; Beazley Addenda2 155

Auf der Seite A der Kylix sind zwei sich gegenübergestellte nackte Figuren zu sehen. Die rechte weib-
liche Figur sitzt auf ihrem linken Fußknöchel, während die Fußsohle noch unter ihrem Gesäß zu sehen 
ist; ihr rechtes Bein ist angewinkelt. Den breiten Schulterbereich nach vorne gedreht, stützt sie sich 
mit dem linken Arm auf dem Boden ab und hält mit der Rechten den Fuß eines Kelchkraters, der in 
ihre Richtung zu kippen scheint. Die Figur ist nackt, was den Blick auf breite Oberschenkel freigibt, 
deren obere Zeichenlinie weit in den Bauchraum hineingeht und durch eine weitere runde Linie ver-
stärkt wird, die den Beckenknochen bezeichnet. Die Linie, die perspektivisch den Bauchraum angibt, 
ist kurvig gestaltet und mündet in der Zeichnung zweier großer hängender Brüste, deren gut sicht-
bare Brustwarzen nach unten zeigen. Der Kopf der weiblichen Figur ist leicht nach vorne in Richtung 
des Kelchkraters geneigt und wirkt im Vergleich zu dem übrigen Körper überproportional groß. Die 
Frau trägt ein Kopftuch, das so im Nacken zusammengefaltet ist, dass ein kleiner Faltenzipfel auf ihre 
Schulter fällt. Von dem Kopftuch ausgenommen sind das Ohr, das mit einem kreolenartigen Ohrring 
geschmückt ist, sowie kleine Buckellocken im Schläfenbereich. Das Gesicht zeichnet sich durch einen 
leichten Knick in der Nase-Stirn-Linie auf der Höhe der Augenbrauen bzw. dem sehr groß gestalteten 
Auge, durch eine geschwungene Linie bezeichnete Nasenflügel sowie ein durch zwei Linieneinziehun-
gen gestaltetes Doppelkinn aus. Ihr gegenüber kniet eine männliche nackte Figur, die sich zu ihr hin-
dreht und somit beinahe gänzlich in der Profilansicht zu sehen ist. Mit der linken Hand greift er nach 
dem Fuß des Kelchkraters und mit der rechten hält er seinen übergroßen eregierten Penis umschlossen. 
Auf Seite B der Kylix sind ebenfalls zwei nackte Figuren – eine männliche und eine weibliche – darge-

1209  Vgl. Peschel 1987, 180.
1210  Vgl. Peschel 1987, 180. 
1211  Peschel 1987, 180.
1212  Hierbei handelt es sich um einen „Bürgerstock“, vgl. S. 37. 
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stellt. Der Mann auf der linken Seite sitzt auf seinem rechten Fuß, während er das linke Bein nach vorne 
in Richtung der Frau streckt. Er lehnt sich weit nach hinten und stützt sich mit dem rechten Arm auf 
dem Boden ab, während er den linken Arm mit der geöffneten Hand nach oben erhebt. Seinen Kopf hat 
er nach hinten in den Nacken geworfen. Die ihm gegenübergestellte Frau bewegt sich auf allen Vieren 
in seine Richtung, während sie mit der linken Hand unter sein rechtes Knie greift und mit der rechten 
seinen eregierten Penis umschlossen hält. Der Körper der Frau zeichnet sich durch starke Massigkeit 
aus, die sich v. a. im Bereich der Schenkel, des Bauches – wo zwei tiefe Linien in die Bauchdecke ein-
gegraben sind – sowie der großen nach unten hängenden Brüste bemerkbar macht. Außerdem wirkt 
ihr Körper v. a. im Bereich zwischen der Rücken- und der Bauchlinie sehr groß, was noch durch die 
beiden perspektivischen Verlängerungslinien des Oberschenkels und der Achsel verstärkt wird. Im Ver-
gleich dazu wirken ihre Arme vergleichsweise dünn. Ihr nach vorne gereckter Kopf zeichnet sich durch 
einen Knick in der Nase-Stirn-Linie auf der Höhe der Augenbrauen, eine geschwungene Linie zur Be-
zeichnung des Nasenflügels sowie ein durch eine kleine und zwei große Einziehungen der Kinnlinie 
gestaltetes Doppelkinn aus. Ihre langen, als Buckellocken charakterisierten Haare vollziehen in einem 
langen Zopf eine Biegung im Nacken. 

Lit.: Pfisterer-Haas 1989, 49; Steinhart 1995, 50; Susan Venit 1998, 127; Sutton 2000, 197; Ferrari 2002, 178; Lewis 2002, 
125–126; Matheson 2009, 193; Mitchell 2009, 78; Moreno Conde 2015, 196. 

Kat. 12: Florenz, Museo Archeologico Etrusco, Inv. Nr. 3921  ............  Abb. 25.1–6. 27. 61. 83. 85. 86
Kylix, attisch rf., Brygos-Maler, um 490
ARV2 372.31, 398; Beazley Addenda2 225

Auf der Seite A der Kylix sind mehrere Figuren dargestellt, die sich zu heterosexuellen Paaren bzw. 
Dreierkonstellationen zusammenfinden. 
Am linken Rand neben dem Henkel lehnt ein nackter Mann mit Himation und Stock1213, dessen obere 
Partie nicht erhalten ist. Mit der linken Hand drückt er den Kopf einer vor ihm stehenden nackten 
Frau in Richtung seines eregierten Penises. Die Frau vor ihm stützt sich mit den Händen auf der Höhe 
seiner Oberschenkel ab, wobei dies perspektivisch nicht klar wird1214. Sie geht ein wenig in die Hocke, 
während sie ein zweiter nackter Mann hinter ihr anal1215 penetriert und ihren Kopf mit der rechten Hand 
ebenfalls in Richtung des eregierten Penises des linken Mannes drückt. Seine Linke liegt auf dem Rü-
cken der Frau. Der Körper der Frau zeichnet sich durch breite Oberschenkel, eine durch eine kurvige 
Linie bezeichneten Bauch sowie große Brüste aus, deren Brustwarzen hinter dem rechten Oberarm 
verschwinden. Ihr Gesicht ist durch einen nur sehr schwer erkennbaren Knick unterhalb des Auges, 
durch eine spitze Nase und eine Einziehung der Kinnlinie sowie eine perspektivische Verbindungs-
linie zwischen Kinn und Hals charakterisiert. Die Frau hat kurze, fransige Haare und einen Kranz im 
Haar. In der Mitte der Seite A holt ein nackter, bekränzter und bärtiger Mann mit eregiertem Phallos 
mit einem Stock in der rechten Hand zum Schlag gegen eine vor ihm knieende nackte Frau aus. Der 
Körper der Frau wirkt durch dicke Oberschenkel und einen breiten Schulterbereich massig; ihre Brüste 
liegen auf dem angewinkelten Knie. Ihren linken ausgestreckten sowie ihren rechten angewinkelten 
Arm hat sie in Richtung des Stockes ausgestreckt. Beide Hände sind offen und die Finger gespreizt. Ihr 
Blick ist in Richtung des Stockes erhoben; sie trägt einen Kranz und hat kurze fransige Haare, die auf 
Kinnhöhe abgeschnitten sind. Ihr Gesicht ist zwar nicht mehr gut erhalten, aber dennoch ist ein kleiner 
Knick in der Nase-Stirn-Linie erahnbar. Ebenso zeichnet sich ihr Gesicht durch ein mittels unruhiger 
Linienführung angezeigtes Doppelkinn aus. 
Die Seite B der Kylix ist ungleich schlechter erhalten. Neben mehreren nicht zuzuordnenden Beinen 
auf der linken Seite ist in der Mitte der Darstellung ein nackter, bekränzter und bärtiger Mann zu sehen, 
der sich über eine Frau beugt, die auf allen Vieren auf dem Boden kniet. Der Mann holt mit der Linken 

1213  Hiermit ist wiederum ein „Bürgerstock“ gemeint, vgl. S. 37.
1214  Vgl. Peschel 1987, 118–119.
1215  Vgl. Keuls 1985, 182.
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mit einer Sandale zum Schlag aus und hält mit dem linken Arm den Kopf der Frau nach unten. Der 
Großteil der Frau ist leider nicht mehr erhalten; es ist nur noch zu erahnen, dass sie kurze fransige Haa-
re und einen massigen Körperbau hat. Rechts von der Gruppe befindet sich ein ebenfalls nackter, be-
kränzter und bärtiger Mann, der sich der eben beschriebenen Gruppe zuwendet und zu tanzen scheint. 

Lit.: Keuls 1985, 181–182. 185; Peschel 1987, 118–121; Pfisterer-Haas 1989, 47–49. 53. 93; Sutton 1992, 12; Kilmer 1997, 
126–128; Lewis 2002, 124–125; Torelli 2009, 185; Wrenhaven 2009, 376–378.

Kat. 13: Paris, Museé du Louvre, Inv. Nr. G 13  ...................................  Abb. 26.1–8. 27. 61. 83. 85. 86
Kylix, attisch rf., Pedieus-Maler, um 510
ARV2 1578.16, 86.A; Beazley Addenda2 170

Auf der Seite A der Kylix sind mehrere heterosexuelle Paar- bzw. Dreierkonstellationen dargestellt, 
wobei der rechte Bildrand nicht mehr erhalten ist. Links liegt eine Frau auf einer Art Stuhl und dreht 
dem Betrachter den Rücken zu. In einer perspektivisch nicht zur Gänze nachvollziehbaren Bewegung 
winkelt sie beide Beine in der Luft an, während ihr rechter gebeugter Arm hinter ihrem Körper ver-
schwindet und sie den linken ausgestreckten Arm weit vor sich in Richtung Boden hält. Die Hand-
innenfläche der linken Hand zeigt nach oben. Hinter ihr steht ein nackter bärtiger Mann, der sie von 
hinten anal penetriert, die Frau mit dem linken Arm am Rücken vermutlich in ihrer Position hält und 
mit einer Sandale in seiner rechten Hand zum Schlag gegen sie ausholt. Vor der Frau steht ein weiterer 
Mann, der sie mit dem rechten Arm ebenfalls am Rücken hält und mit der linken Hand seinen eregierten 
Penis in ihren Mund einführt. Die Frau zeichnet sich durch einen massigen Körperbau aus, der auf-
grund der Rückenlage allerdings nur zu erahnen ist. Im Gesicht ist sie durch zwei Linien um den in 
Richtung Glied geöffneten Mund und zwei Linien an der Schnittstelle zwischen Kinn- und Halslinie 
gekennzeichnet. Sie hat kurze fransige Haare, deren Spitzen in etwa auf Kinnhöhe sichtbar sind. Rechts 
davon ist eine weitere Dreiergruppe dargestellt, wobei von der rechten Figur nur noch ein Arm und die 
Füße erhalten sind. In der Mitte kniet eine Frau auf einem auf dem Boden liegenden Kissen. Vor ihr 
steht ein nackter Mann, der den Kopf der Frau mit dem linken Arm in einer Art „Schwitzkasten“1216 
hält und mit der rechten Hand sein überdimensioniertes Glied in den Mund der vor ihm knieenden Frau 
einführt. Auch wenn die Frau nicht ganz erhalten ist, sind dennoch hängende Brüste, eine gebogene 
Bauchlinie und eine insgesamt massigere Körperkonstitution zu erkennen. Ihr Gesicht zeichnet sich 
durch mehrere Linien – gemalt mit sowohl verdünntem als auch unverdünntem Tonschlicker – um den 
geöffneten Mund aus. Außerdem ist die perspektivische Linie zur Bezeichnung der Kinnlade sehr lang 
und reicht fast bis zum Ohr hinauf.  
Auf der Seite B sind ebenfalls noch zwei Gruppen zu sehen. Von der linken sind drei Figuren erhalten: 
Während eine nackte weibliche Figur mit langen Haaren im Vordergrund in die Hocke geht, findet im 
Hintergrund eine Verfolgungsjagd statt, bei dem eine vermutlich männliche Figur vorneweg flieht und 
von einem ithyphallischen Mann mit Dreizack am Arm gepackt wird. Rechts davon kniet ein Mann 
auf einem am Boden liegenden Kissen, hat den linken Arm nach vorne ausgestreckt und hält in der 
rechten Hand in seinem Rücken ein Trinkhorn1217. Die Hände der sich vor ihm auf allen Vieren bewe-
genden nackten Frau mit Kranz in den kurzgeschnittenen Haaren sind unter dem Kissen eingezwängt; 
der Mann hat ihr seinen überdimensionierten Penis in den Mund geschoben. Der Körper der Frau ist 
wuchtig gestaltet und ihre großen Brüste hängen nach unten. Das Gesicht der Frau ist mit um den Mund 
mit einer Mischung aus verdünntem und unverdünntem Tonschlicker gemalten Linien und einem durch 
unruhige Kinnlinienführung bezeichneten Doppelkinn charakterisiert. 

Lit.: CVA Paris (19) Taf. 68–69; Keuls 1985, 180–181. 184; Peschel 1987, 61–66; Pfisterer-Haas 1989, 47–49. 53. 93; Kilmer 
1997, 124–128; Stewart 1997, 10; Sutton 2000, 196–197.

1216  Peschel 1987, 64.
1217  Vgl. Peschel 1987, 61. 
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2 Tätowierungen

Kat. 14: Zürich, Universität, Inv. Nr. 3477  ..............................................  Abb. 28.1–12. 42. 61. 83. 85
Stamnos, attisch rf., Dokimasia-Maler, um 480
ARV2  1625; Beazley Addenda2  233; Beazley, Para. 373.34BIS

Auf Seite A des Stamnos sind vier Figuren, drei Frauen und ein Mann, dargestellt. In der Mitte der Dar-
stellung bewegt sich eine Frau mit starkem Ausfallschritt, hinterer angehobener Ferse und geblähtem 
Gewand nach rechts. Mit beiden Händen hält sie einen großen Felsbrocken in der Hand, den sie in einer 
Ausholbewegung hinter ihren Kopf schwingt. Ihre Haare fallen in langen Strähnen auf ihre Schultern. 
Sowohl an der Außenseite des linken und an der Innenseite des rechten Unterarms als auch an der Vor-
derseite ihres Halses ist sie mit gleichmäßigen, hintereinander angeordneten Wellenlinien ausgestattet. 
Außerdem ist sie an beiden Armen mit Armreifen geschmückt. 
Rechts von ihr ist eine nackte, nur mit Himation bekleidete männliche Figur in die Knie gesunken, hat 
ihr rechtes Bein weit nach vorne ausgestreckt und stützt sich noch auf ihr linkes Knie und die Knöchel 
der linken Hand, während sie mit der rechten eine Lyra erhebt. Das Gesicht des Mannes ist frontal ge-
staltet und seine Haare sind auf dem Kopf zu einer elaborierten Frisur gestaltet und fallen in vier langen 
Locken über die Schultern. Der Grund für seinen Zusammenbruch scheint zweierlei zu sein: Einerseits 
steckt ihm ein langer Bratspieß im linken Brustkorb, wobei die in den Körper eindringende Spitze nicht 
zu sehen ist. Vom Einstichwinkel her müsste diese aber im linken Brustkorb bzw. im linken Oberarm 
stecken. Andererseits packt ihn eine hinter ihm stehende Frau mit ihrer linken Hand an den Haaren und 
fügt ihm mit einem Schwert ein wenig oberhalb des Schlüsselbeins eine blutende Wunde zu. 
Die Frau hinter dem Mann hat ebenfalls geblähte Gewänder, wobei ihre langen Haare, im Gegensatz 
zu der Frau in der Mitte der Darstellung, zu einem Knoten im Nacken gebunden sind. Ihr Körper ist 
an den Außenseiten beider Unterarme und an der Vorderseite des Halses mit aufeinanderfolgenden 
Wellenlinien und einem Strich, der unter den Wellenlinien entlangläuft, ausgestattet. Auch sie hat an 
beiden Handgelenken Armreifen. Ganz links läuft eine Frau auf das Geschehen zu, die im Gegensatz zu 
den anderen Frauen nicht mit Chiton bzw. Himation bekleidet ist, sondern ein „chitonartiges Gewand 
mit Mittelborte“1218 trägt und über den linken Arm einen mit geometrischen Ornamenten geschmückten 
Mantel, eine sogenannte Zeira1219, geworfen hat. Die Frau holt mit einem Speer in ihrer rechten Hand 
zum Schlag aus. Ihre langen Haare fallen ihr auf den Rücken, während über ihrer Stirn ein krauses, 
kurzgeschnittenes Haarbüschel steht. Am Hals sind wiederum ähnliche Wellenlinien mit einem Strich 
angebracht und ihr rechtes Handgelenk ist mit einem Armreif geschmückt. 
Hinter der Frau ganz links und hinter der den Mann meuchelnden Frau ganz rechts sind unter den Hen-
keln jeweils Bäume dargestellt. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen kann diese Szene als Ermordung des Orpheus durch Thrakerin-
nen bezeichnet werden1220. 
Dazu passt auch die Seite B des Stamnos, auf dem drei Frauen dargestellt sind, die sich ebenfalls durch 
geblähte Chitone sowie Waffen wie einen Speer und eine Doppelaxt auszeichnen und nach links in Rich-
tung Orpheus eilen. Ihre Haare haben alle drei zu einem Knoten im Nacken zusammengebunden. Beson-
ders kunstvoll gestaltet sich die linke Frau, die in einer weitausgreifenden Bewegung ihr Schwert aus der 
Scheide zieht. Ihre vorne leicht nach unten gebogene Augenbraue könnte man vorsichtig als Angabe ver-
engter Augen in Wut und in Erfassung eines Ziels interpretieren, wobei interessanterweise die Ausführung 
des Augapfels davon nicht beeinträchtigt ist. Diese drei Frauen sind nicht mit Körperornamenten ausge-
stattet, sind aber trotzdem durch den Zusammenhang mit der Seite A als Thrakerinnen zu identifizieren. 

Lit.: Zimmermann 1980, 171–172; Zimmermann 1982, 264; LIMC VII,1 (1994) 86 Nr. 36 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); 
Bérard 2000, 391–392; Gebauer 2002, 512; Muth 2006, 274; Muth 2008, 538–541.

1218  Zimmermann 1980, 171.
1219  Zimmermann 1980, 171.
1220   Zimmermann 1980, 171–172; Zimmermann 1982, 264; LIMC VII (1994) 86 Nr. 36 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); 

Bérard 2000, 391–392; Gebauer 2002, 512; Muth 2006, 274; Muth 2008, 538–541.
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Kat. 15: München, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2330  .......... Abb. 32.1–2. 42. 61. 83. 85
Nolanische Amphora, attisch rf., Phiale-Maler, um 440/430
ARV2 1014.2; Beazley Addenda2 315

Auf Seite A der Nolanischen Amphora sind ein Mann und eine Frau dargestellt. Die linke Frau eilt in 
Schrittstellung auf den Mann zu und hat ihn beinahe schon erreicht, da sich ihr rechter vorderer Fuß 
und sein rechtes, nach hinten weit ausgreifendes Bein überschneiden. Sie ist mit einem Gewand mit 
dickem schwarzen Gürtel gekleidet und hat in der rechten Hand ein Schwert, das sie auf Hüfthöhe in 
Richtung des Mannes hält, und streckt die linke Hand nach vorne aus. Beide Arme sind mit großen, 
winkelförmigen Ornamenten ausgestattet, die mit verdünntem Tonschlicker gemalt sind. Ihre langen 
Haare hängen in losen Strähnen bis kurz unter die Schultern. 
Der Mann rechts von ihr greift in weitem Ausfallschritt mit dem linken Bein aus. Er ist mit einem Hi-
mation bekleidet, das das rechte Bein und einen Teil seines Oberkörpers bedeckt. Er holt mit der Lyra in 
seiner rechten Hand aus, während sein linker Arm wie in einer Gegenbewegung dazu nach unten vorne 
schwingt. Seine Haare hängen in geordneten Locken in den Nacken. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen ist hier die Ermordung des Orpheus durch eine Thrakerin dar-
gestellt1221. 

Lit.: CVA München (2) Taf. 62.2. 63.4.6; Zimmermann 1980, 180–181; Keuls 1985, 379; Oakley 1990, 29–30; LIMC VII,1 
(1994) 87 Nr. 48b s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Bundrick 2005, 119. 121; Muth 2006, 274–275; Lorenz 2008, 300–301.

Kat. 16: London, British Museum, Inv. Nr. E 301  ..................................... Abb. 34.1–5. 42. 61. 83. 85
Halsamphora, attisch rf., Oionokles-Maler, um 470
ARV2 647.12; Beazley Addenda2 275

Auf der Seite A der Halsamphora sind zwei Figuren dargestellt. Die linke weibliche Figur hat ihr Hi-
mation über die Schulter ihrer linken Körperseite geworfen und den linken ausgestreckten Arm damit 
eingerollt. Mit dem rechten Arm holt sie nach hinten aus, um den Speer, den sie in der rechten Hand 
hält, nach vorne stoßen zu können. Ihre Beine greifen in weiter Schrittstellung mit dem linken Fuß 
nach vorne aus. Ihre Haare sind im Bereich des Kopfes schwarz und ohne die Differenzierung einzelner 
Locken gestaltet; die nach unten hängenden kurzen Locken sind in einem rot gebranntem Ton gehalten 
und in einzelne Strähnen differenziert. An der Kehle, am rechten Arm und am linken Fußrücken ist sie 
mit leiterartigen Hautornamentierungen ausgestattet. 
Die männliche Figur rechts neben ihr ist nackt und mit einem Himation bekleidet, das sie um die 
Schultern geschlungen hat. Der Mann ist ebenfalls in starkem Ausfallschritt mit dem linken Bein nach 
vorne dargestellt, während er den rechten Arm mit geöffneter Handfläche in Richtung der Frau hinter 
ihm ausstreckt und in der linken Hand eine Lyra hält. Die Hüfte des Mannes ist mit einem Bratspieß 
durchbohrt; an der Ein- und der Austrittsstelle sind rote Blutstrahlen zu sehen. Der Kopf des Mannes ist 
nach hinten, gegen seinen Lauf, gedreht. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen ist hier die Ermordung des Orpheus durch eine Thrakerin darge-
stellt1222. 

Lit.: CVA London (5) Taf. 53.1a–b; Cohen 2000b, 109; Muth 2008, 539–540; Oakley 2013, 99; Jenkins u. a. 2015, 220–221.

1221   CVA München (2) Taf. 62.2. 63.4.6; Zimmermann 1980, 180–181; Oakley 1990, 29–30; LIMC VII (1994) 87 Nr. 48b 
s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Bundrick 2005, 119. 121; Muth 2006, 274–275; Lorenz 2008, 300–301.

1222   CVA London (5) Taf. 53.1a–b; Cohen 2000b, 109; Muth 2008, 539–540; Oakley 2013, 99; Jenkins u. a. 2015, 
220–221.
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Kat. 17: Athen, Akropolismuseum, Inv. Nr. 439  ....................................... Abb. 38.1–6. 42. 61. 83. 85
frag. Kylix, attisch wgr., Pistoxenos-Maler, um 470
ARV2 1580.2, 859, 860.2, 1672; Beazley Addenda2 298; Beazley, Para. 425

Auf der Innenseite der fragmentierten Kylix sind zwei Figuren zu erkennen. Die linke weibliche Figur 
ist mit einem Chiton bekleidet, dessen Falten – ebenso wie die Umrisslinie – in Ockerfarben gehalten 
sind. Der rechte Arm ist nach unten gestreckt; die schwarze Doppelaxt, die auf dem Fragment unter 
dem Arm zu sehen ist, hält sie vermutlich in der rechten Hand, auch wenn diese nicht erhalten ist. Ihr 
linker Arm ist halbhoch nach vorne gestreckt; ob sie in der linken Hand etwas gehalten hat, ist leider 
nicht mehr zu sehen. Erhalten ist ebenfalls die Ferse und ein Stück des Fußrückens ihres linken Fußes, 
den sie auf den Oberschenkel der vor ihr in die Knie gesunkenen männlichen Figur gestellt hat. Ihr 
Kopf ist nach links gewendet. Ihr offenes in Ockertönen gehaltenes Haar ist mit einer Tänie bekränzt, 
während zwei einzelne, in dunkleren Ockerfarben gestaltete, lange Locken über die rechte Schulter fal-
len. Geschmückt ist die Frau mit einer mit braunen Punkten angegebenen Halskette und einem ebenso 
gestalteten Ohrring sowie einem Armreif am linken Arm. Außerdem ist die Frau an der Kehle mit vier 
Parallellinien, am rechten Oberarm mit einem Hirsch1223 und am rechten Unterarm mit einem aus drei 
Parallellinien und mehreren diagonalen Strichen bestehenden Ornament ausgestattet; am linken Unter-
arm sind ebenso schräge in der Mitte zwischen je zwei Parallellinien verlaufende Striche und am linken 
Fuß die Ansätze von zwei Parallellinien zu sehen. Alle Hautornamentierungen sind schwarz. 
Vor der Frau ist ein Mann in die Knie gesunken, was aufgrund des fragmentierten Erhaltungszustandes 
anhand der geringeren Größe gegenüber der Frau, seines nach oben gerichteten Blickes in Kombination 
mit der nach oben verlaufenden rechten Schulterlinie und den Lyrafragmenten oberhalb des Kopfes 
sowie aufgrund des sich der Schwerkraft beugenden Gliedes des Mannes zu vermuten ist. Die schwar-
zen Flächen um das Glied sind vermutlich als Teile des Himations des Mannes zu verstehen. Man sieht 
ebenfalls, dass der linke Fuß der Frau auf seinen rechten Oberschenkel gestellt ist. Die Frisur des Man-
nes mit braunen Locken an der Stirn, an den Schläfen sowie im Nackenbereich wird durch eine Tänie 
gehalten. Der Ansatz eines Bratspießes, der vor dem Oberschenkel des Mannes erhalten ist, ist nicht 
eindeutig in das Bildgeschehen einzuordnen. Vermutlich steckt dieser aber im Körper des Mannes, 
wobei die genaue Stelle nicht auszumachen ist1224.  
Aufgrund ikonographischer Parallelen ist hier die Ermordung des Orpheus durch eine Thrakerin dar-
gestellt1225. 

Lit.: Schefold – Jung 1988, 81–82; LIMC VII,1 (1994) 85 Nr. 30 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Cohen 2000b, 112–114; 
Saporiti 2009, 133; Mayor 2014, 95; Zidarov 2017, 137–138. 

Kat. 18: München, Staatliche Antikensammlungen, Inv. Nr. 2378  .......... Abb. 39.1–4. 42. 61. 83. 85
Kolonettenkrater, attisch rf., Pan-Maler, um 470
ARV2 551.9; Beazley Addenda2 257; Beazley, Para. 387

Auf der Seite A des Kolonettenkraters ist eine weibliche Figur in weiter Schrittstellung dargestellt, die 
mit einem wallenden Chiton bekleidet ist, der an den Ärmeln aufgerissen ist, sodass er in großen Stoff-
falten herunterhängt und große Öffnungen im Bereich der Achseln aufweist. Um ihre Hüfte ist eine Art 
Binde mit Strich- und Zinnenornamenten geschlungen. Sie streckt beide Arme weit von sich und hält 
in der Rechten ein Schwert und die dazugehörige Schwertscheide in der Linken, von der ein mit roter 
Farbe gemaltes Band herunterhängt. Ihr Körper ist mit einer Fülle von Ornamenten geschmückt: Fünf 
parallel verlaufende Wellenlinien ziehen sich vom Kinn bis hinunter an den rechten Rand ihres Chitons, 

1223   Schefold – Jung 1988, 81; Saporiti 2009, 133 mit Anm. 29. S. auch die Ähnlichkeit mit dem Tier auf der Haut der 
Thrakerin auf dem Kolonettenkrater in München (Abb. 39). 

1224  Dazu vgl. Schefold – Jung 1988, 81.  
1225   Schefold – Jung 1988, 81–82; LIMC VII,1 (1994) 85 Nr. 30 s. v. Orpheus (M.-X. Garezou); Cohen 2000b, 112–114; 

Saporiti 2009, 133.
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an dessen linkem Ende weitere, diesmal kurze Linien eng nebeneinander an der Borde entlang fast bis 
zur Schulter gezeigt werden. Ihr rechter Arm ist von der Schulter abwärts mit fünf übereinanderliegen-
den Wellenlinien, einem in Strichen wiedergegebenen figuralen Ornament1226, drei Zickzackbändern 
und auf Höhe des Handgelenks bzw. -rückens wiederum mit zwei kurzen Wellenlinien geschmückt. 
Auf dem linken Arm ist ein wenig unterhalb der Schulter das gleiche Tier wie auf dem rechten Arm 
gefolgt von fünf Zickzackbändern dargestellt. Das linke Bein der Frau ist bis über das Knie entblößt 
und weist vom Knie abwärts eine Strahlenrosette, wiederum dieses Tier und vier Zickzackbänder auf, 
während das rechte ebenfalls durch Strich- und Zickzackbänder geschmückt ist. Die Frau blickt sich 
im Lauf nach hinten um, wodurch die strähnigen Haare der Frau stark nach hinten ausgreifen. Alle 
Tätowierungen sowie die Haare und das Hüfttuch sind rot gebrannt.
Auf der Seite B des Kolonettenkraters ist ebenfalls eine alleingestellte Frau mit weitem Ausfallschritt 
dargestellt, die auch mit einem Chiton, der an den Armen offen ist, bekleidet ist. Die weit ausgestreck-
ten Arme sind mit Strich- und Zickzackbändern sowie durch eine Tiergestalt auf dem linken Arm ge-
schmückt, ebenso wie auf den beiden Fußgelenken Strichbänder sowie Punktreihen zu finden sind. 
Auch auf ihrem Kinn, ihrem Hals und dem Ausschnitt sind in ähnlicher Weise wie auf der Seite A 
Längsstriche angebracht. Ihre Haare sind neben einer flächig gemalten Haarmasse direkt am Kopf im 
unteren Bereich strähnig gehalten und ebenso wie ihre Tätowierungen rot gebrannt. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen mit Darstellungen der Ermordung des Orpheus können beide 
Frauen als mit Tätowierungen gekennzeichnete Thrakerinnen identifiziert werden1227.

Lit.: Zimmermann 1980, 174–177; Tsiafakis 2000, 375–376; Lorenz 2008, 302; Lee 2009, 173; Saporiti 2009, 132; Osborne 
2011, 130–131; Renaut 2011, 192–194; Mayor 2014, 98; Lee 2015, 84; Zidarov 2017, 137–138.

Kat. 19: Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. CA 2587  ................................... Abb. 41.1–5. 42. 61. 85. 86
Hydria, attisch rf., Aighistos-Maler, um 470
ARV2 506.29; Beazley Addenda2 252

Auf der Hydria sind drei Frauen dargestellt, von denen die linke, mit einem im Beinbereich durchsichtigen 
Chiton bekleidete Frau sich gerade bückt und die Hydria, die sie mit beiden Händen an den Henkeln hält, 
auf einem kubischen Podest vor sich abstellt. Sie ist sowohl am Unterarm als auch an der Vorderseite des 
Halses mit je einem Leiterornament ausgestattet. Außerdem hat sie kurze Haare, deren Enden ein wenig 
unterhalb der Kinnhöhe in mit verdünntem Tonschlicker gestalteten Strähnen enden. Die mittlere Frau hat 
ihre Hydria auf ihren Kopf gestellt und hält sie mit der rechten Hand am rechten Henkel fest, während sie 
mit dem linken Arm einen Gewandzipfel ihres Chitons hebt und so ihren linken Unterschenkel entblößt. 
Auch ihr Gewand ist sowohl im Beinbereich als auch im Brustbereich durchsichtig und gibt somit den Blick 
sowohl auf ihre Brüste als auch auf ihr Geschlecht und die Kontur des linken Beines frei. Ebenso scheint 
die Begrenzungslinie des Leiterornaments auf dem Unterschenkel unter dem Chiton durch. Obwohl sie 
nach links ausschreitet, ist ihr Kopf nach rechts gewendet. Somit befindet sich ihr gesamter Körper in einer 
gegenläufigen Drehbewegung. Sie hat kurzgeschnittene kinnlange Haare. Am linken Unterschenkel, an bei-
den Armen und der Vorderseite ihres Halses sind wiederum Leiterornamente angebracht. Die rechte Frau ist 
ebenfalls mit am Beinbereich durchscheinendem Chiton bekleidet, ebenso mit Leiterornamenten am Hals 
und an beiden Unterarmen ausgestattet und hat kurze Haare, deren Strähnen auf Kinnhöhe sichtbar sind. 
Sie bückt sich leicht nach vorne, stellt ihren linken Fuß auf ein niedriges Podest und trägt eine Hydria an 
beiden waagrechten Henkeln, um diese an einem aus einem Felsen mit herauswachsenden kahlen Zweigen 
bestehenden Brunnen ganz rechts im Bild mit Wasser zu füllen. Der Wasserstrahl des Brunnens ist sogar 
unter dem Körper der Hydria durch verdünnten Tonschlicker wiedergegeben. 

1226  Zimmermann identifiziert dieses Tier als Hirsch, vgl. Zimmermann 1980, 174. 

1227   Zimmermann 1980, 174–177; Tsiafakis 2000, 375–376; Lorenz 2008, 302; Lee 2009, 173; Saporiti 2009, 132; Osbor-
ne 2011, 130–131; Lee 2015, 84; Zidarov 2017, 137–138.
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Durch die kurzen Haare, ihre schwere körperliche Arbeit und die Tätowierungen können diese Frauen als 
thrakische Sklavinnen beim Wasserholen benannt werden1228. 

Lit.: CVA Paris (9) Taf. 50.3–6; Zimmermann 1980, 194–195; Harvey 1988, 246; Fisher 1993, 88; Lissarrague 1993, 225; 
Oakley 2000, 242; Tsiafakis 2000, 373–374; Sabetai 2009a, 109–111; Saporiti 2009, 130; Osborne 2011, 141; Renaut 2011, 
193; Thalmann 2011, 85. 

3 Afrikanische Physiognomien

Kat. 20: Berlin, Antikensammlung, Inv. Nr. V.I.3291  ............................................ Abb. 51. 61. 85. 86
Lekythos, attisch wgr., Bosanquet-Maler, um 450/440
ARV2 1227.9; Beazley Addenda2 350

Auf der Lekythos sind zwei Frauenfiguren dargestellt, in deren Mitte eine architektonisch ausgestaltete 
Grabstele steht, deren Giebel in die umgebende Ornamentleiste ragt und deren Tänienschmuck nur 
noch z. T. erhalten ist. Die rechte Frau steht frontal zum Betrachter und hat ihren Kopf in Richtung 
des Grabmals gedreht. In der linken Hand hält sie eine Lekythos sowie eine herunterhängende Tänie. 
Ihr langes Haar ist zu einem Knoten gebunden. Die linke Frau ist in Profilansicht in leichter Schritt-
stellung in Richtung der Grabstele gedreht. Sie trägt auf dem Kopf unter einem Kissen einen Stuhl, 
dessen linkes Stuhlbein sie mit der linken Hand hält. In der rechten vorgestreckten Hand trägt sie ein 
Alabastron. Ihre Haltung wirkt ein wenig gebückt; ein Eindruck, der durch leicht nach vorne gezogene 
Schultern und ihren als geschwungenes Gewand angezeigten Rücken entsteht. Ihr Gesicht ist ebenfalls 
in Profilansicht dargestellt; ihre Nase-Stirn-Linie ist geschwungen und endet in einer dicken Stupsnase, 
deren untere Verdickung vorne verortet ist. Der Nasenflügel ist in verdünntem Tonschlicker angegeben. 
Ihre Lippen sind leicht dicker und wulstiger dargestellt als die der rechten Frau. Ihre Haare sind kurz-
geschnitten und enden in Haarspitzen auf Kinnhöhe. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen handelt es sich hierbei um eine Darstellung einer afrikanischen 
Sklavin1229. 

Lit.: CVA Berlin (12) Taf. 23; Snowden 1970, 26–27; Himmelmann 1971, 40; Snowden 1976, 166; Frel 1981, 5; Snowden 
1983, 15; Harvey 1988, 246; Miller 1997, 212–213; Oakley 2000, 245–246; Lewis 2002, 29; Oakley 2004, 158; Oakley 2010, 
97; Thalmann 2011, 87–88; Wrenhaven 2011, 109; HAS I–IV (2012) s. v. Ikonographie (S. Schmidt); Jacquet-Rimassa 2014, 
183. 

Kat. 21: Atlanta, Emory University, Michael C. Carlos Museum, Inv. Nr. 1999.11.1  ....  Abb. 52.1–5. 
Lekythos, attisch wgr., Thanatos-Maler, um 460/450 61. 85. 86
ARV2 1230.44; Beazley Addenda2 351

Auf der Lekythos sind zwei stehende Frauenfiguren zwischen einer architektonisch ausgestalteten, mit 
Bändern geschmückten Grabstele dargestellt, die beide in Profilansicht der Stele in der Mitte zuge-
wandt sind. Auf der Stele sitzt ein Kleinkind, das beide Beine angewinkelt hat und sich mit den Armen 
auf der Oberseite der Stele abstützt. Das Gesicht in Profilansicht ist nach rechts gerichtet. Das Himation 
der linken Frau ist mit zusätzlicher roter Farbe ausgefüllt und über den Hinterkopf der Frau gezogen. 
Ihre langen Haare sind zu einem Knoten gebunden, der unter dem Himation verschwindet. Am rechten 

1228   CVA Paris (9) Taf. 50.3–6; Zimmermann 1980, 194–195; Harvey 1988, 246; Fisher 1993, 88; Lissarrague 1993, 225; 
Oakley 2000, 242; Tsiafakis 2000, 373–374; Sabetai 2009a, 109–111; Saporiti 2009, 130; Osborne 2011, 141; Renaut 
2011, 193; Thalmann 2011, 85.

1229   CVA Berlin (12) Taf. 23; Snowden 1970, 26–27; Himmelmann 1971, 40; Snowden 1976, 166; Frel 1981, 5; Snowden 
1983, 15; Harvey 1988, 246; Miller 1997, 212–213; Oakley 2000, 245–246; Lewis 2002, 29; Oakley 2004, 158; Oakley 
2010, 97; Thalmann 2011, 87–88; Wrenhaven 2011, 109; HAS I–IV (2012) s. v. Ikonographie (S. Schmidt); Jacquet-
Rimassa 2014, 183.
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Rand steht eine weitere Frau, die eine Art Korb1230 auf dem Kopf trägt, von dem einige in blassem roten 
Farbauftrag erhaltene Tänien herabhängen. Mit der rechten erhobenen Hand hält sie den Korb, in der 
linken vorgestreckten ein Alabastron. Ihr Gewand, das vermutlich mit nachträglich aufgebrachter Farbe 
gestaltet war, ist nicht mehr erhalten, sodass nur noch die Konturlinien der Füße sowie der Schultern, 
Arme und des Kopfes zu sehen sind. Dennoch lässt sich erkennen, dass die Schultern stark nach vorne 
gezogen sind, was eine gebückte Haltung der Frau indiziert. Ihr Gesicht zeichnet sich durch einen 
Knick in der Nase-Stirn-Linie unterhalb der Augenbrauen aus, welche in einer vorspringenden Stups-
nase mündet. Zwei Nasenlöcher sind an ungewöhnlicher Stelle direkt am – nicht dargestellten – Nasen-
flügel sowie weiter in den Backenbereich hinein angebracht. Ihre Lippen sind ein wenig wulstiger als 
diejenigen der linken Frauenfigur. Ihre Haare sind kurz und auf Kinnhöhe abgeschnitten.  
Aufgrund ikonographischer Parallelen handelt es sich hierbei um eine Darstellung einer afrikanischen 
Sklavin1231. 

Lit.: Reeder 1996, 223–224; Miller 1997, 212–213; Neils 2003, 301–302; Oakley 2003, 171; Oakley 2010, 97–98. 

Kat. 22: Paris, Musée du Louvre, Inv. Nr. N 3408  ..................................... Abb. 55.1–5. 61. 84. 85. 87
Chous, attisch rf., Nikias-Maler, um 410
ARV2 1335.34, 1690; Beazley Addenda2 365; Beazley, Para. 522

Auf dem Chous sind insgesamt sieben Figuren dargestellt. Auf einem Wagen, der von vier Kentauren 
gezogen wird, stehen eine Frau, die die Zügel in der Hand hält, und ein Mann. Vor dem Wagen ist eine 
weitere männliche Figur gezeigt. Die Wagenlenkerin ist in die Knie gegangen, um der Kraft der Zügel, 
die sie in beiden Händen hält, entgegenzuwirken. Auf dem Rücken sind ihre beiden großen Flügel zu 
sehen, die weit hinter den Wagen ausgreifen. Ihre Haare sind in geordneten Locken in einem ornamen-
tierten Haartuch festgehalten; eine Strähne hängt an der Schläfe herab. Ihr Gesicht zeichnet sich durch 
eine starke Einziehung knapp unterhalb der Augenbrauen aus, die in einer Stupsnase mündet. Die Stirn 
darüber ist stark gewölbt. Ihre Lippen sind sehr wulstig; die Mundlinie zur Darstellung des geschlos-
senen Mundes reicht weit in die Gesichtsfläche hinein. Mit ihr auf dem Wagen steht ein nackter Mann, 
der in ein Löwenfell gehüllt ist und eine Keule in der rechten und einen Bogen und einen Pfeil in der 
linken Hand hält. Seine Physiognomie zeichnet sich durch eine große Ausbeulung der Stirn, eine starke 
Einziehung der Nase-Stirn-Linie, eine runde Nase sowie einen großen Mund aus. Dieser Eindruck 
eines durch Rundungen verzogenen Gesichtes wird durch die Binnenzeichnung mit Falten verstärkt. 
Die vier Kentauren, die den Wagen ziehen, sind an den Händen im Rücken gefesselt. Ihre Oberkörper 
sind nackt. Alle vier sind mit wilden, strähnigen Haaren und Bärten dargestellt, die wild von ihren 
Köpfen abstehen. Darüber sind ihre spitzen Kentaurenohren zu sehen. Ihre Physiognomie ist verzerrt 
und hat ähnliche Charakteristika wie diejenigen des Mannes auf dem Wagen. Vor den Kentauren ist 
eine weitere männliche Figur zu sehen, die ein am dicken Bauch, an den Gewandfalten an den Beinen 
und am Gewandabschluss am Knöchel zu erkennendes Somation trägt. Darüber hat er eine Chlamys 
geworfen. Seine Gesichtszüge sind ähnlich wie diejenigen der übrigen männlichen Figuren. Er trägt 
eine Fackel in den Händen. 
Aufgrund der Ähnlichkeit mit Darstellungen der Apotheose des Herakles auf dem Wagen der Nike 
kann dieses Bild als Parodie einer solchen Szene verstanden werden1232. Komplettiert wird die Darstel-
lung durch den Mann vor der Kentaurenquadriga, der als komischer Schauspieler zu identifizieren ist. 

Lit.: Snowden 1970, 160; Snowden 1976, 160–161; LIMC I,1 (1981) 413–419 s. v. Aithiopes (F. M. Snowden, Jr.), bes. 
416; Snowden 1983, 80; Schefold – Jung 1988, 170; Vollkommer 1988, 75; Förtsch 1997, 64; Foley 2000, 290; Walsh 2009, 
236–237; Varakis 2010, 19; Gruen 2011, 213; Compton-Engle 2015, 31. 

1230  Reeder 1996, 223. 
1231  Reeder 1996, 223–224; Miller 1997, 212–213; Neils 2003, 301–302; Oakley 2003, 171; Oakley 2010, 97–98.
1232  Schefold – Jung 1988, 170; Vollkommer 1988, 75; Walsh 2009, 236.
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4 Doppelmarkierung mit Alterszügen und Tätowierungen 

Kat. 23: Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1170  .................................  Abb. 62.1–5. 61. 77. 83. 85. 86
Loutrophoros, attisch rf., Maler von Bologna 228, um 460
ARV2 512.13, 1657; Beazley Addenda2 252; Beazley, Para. 382

Auf der leicht fragmentierten Loutrophoros ist die Prothesis einer Frau dargestellt, die auf einer mit 
vielen Ornamenten geschmückten Kline liegt und eine Stephane im Haar trägt. Am Kopfende der Kline 
steht eine gebeugte Frau mit auf Kinnhöhe abgeschnittenen Haaren, die mit beiden Händen den Kopf 
der Verstorbenen auf die Kissen der Kline bettet. Ihr Gesicht ist durch einen Knick in der Nase-Stirn-
Linie auf der Höhe der Augenbrauen, ein durch eine Ausbeulung in der Verbindungslinie zwischen 
Kinnspitze und Halsansatz bezeichnetes Doppelkinn sowie durch eine als Linie angegebene Backen-
kontur gekennzeichnet. Die Ausbeulung unterhalb des Kinns ist mit drei kurzen parallelen Strichen 
versehen, die sich vollständig innerhalb der Umrisslinie befinden und daher als Binnenzeichnung an-
zusprechen sind. Aufgrund ikonographischer Parallelen können erstere Charakterisierungen als Alters-
züge und zweitere als Tätowierungen gedeutet werden1233. Die Verstorbene wird zudem von vier Frauen 
in Chiton und Himation betrauert, die sich – an der Längsseite der Kline aufgereiht – die langen Haare 
raufen. Hinter den vier Frauen schließt sich ein Trauerzug aus vier Männern und zwei Pferden an, de-
ren Reiter mit Trachtelementen wie ornamentierten phrygischen Mützen und wie mit einer auf einen 
thrakischen Hintergrund deutenden Zinnenborte1234 verzierte Mäntel ausgestattet sind. An dieser Stelle 
ist eine bildhafte Grenze zwischen den umlaufenden Motiven in die Darstellung eingefügt, an der der 
Saum der Gewänder der Reiter über den Oberkörper der alten Frau am Kopfende der Kline weht.   

Lit.: CVA Athen (2) Taf. 21–26; Zschietzschmann 1928, 21–26; Zimmermann 1980, 193–194; Frel 1981, 5; Keuls 1985, 
149–150; Rühfel 1988, 46; Pfisterer-Haas 1989, 27; Killet 1994, 28–30; Schulze 1998, 21; Amedick 1999, 33; Tsiafakis 2000, 
374; Bäbler 2005, 73; Matheson 2009, 197; Pfisterer-Haas 2009b, 72–73; Sabetai 2009b, 295; Mommsen 2010, 40; Gorzelany 
2014, 167–168; Lee 2015, 226; Walter-Karydi 2015, 327–328; Räuchle 2017, 212–214. 

Kat. 24: Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 19355  ...............................  Abb. 67.1–4. 61. 77. 83. 85. 86
Lekythos, attisch wgr., Phiale-Maler, um 430
ARV2 1022.139BIS; Beazley Addenda2 316; Beazley, Para. 441

Auf der Lekythos ist in der Mitte des Bildfeldes ein in die Länge gezogener Hügel dargestellt, der auf 
einem niedrigen Podest steht und von einer figürlich nicht verzierten Loutrophoros bekrönt ist. Rechts 
vor dem Hügel kniet eine mit rotem Chiton bekleidete Frau, die sich mit der linken Hand die Haare 
rauft und den rechten Arm mit geöffneter Hand nach oben streckt. Ihr Gesicht ist ebenfalls in den 
Nacken geworfen und durch eine unregelmäßige Nase-Stirn-Linie sowie durch eine Beugung in der 
Verbindungslinie zwischen Kinn und Halsansatz charakterisiert. Die schwammig gemalten Linien von 
der Nase bis unter die Unterlippe sind im Fall des oberen Halbkreises als Angabe eines Nasenflügels 
zu verstehen, während die weiteren als Falten zu interpretieren sind1235. Ihr Auge ist geöffnet und ihre 
Augenbraue scheint sich zu einer Wellenlinie zu verziehen. Ihr linker Unterarm, der rechte Ober- und 
Unterarm und ihr Hals sind durch kleine parallele Striche bzw. Wellenlinien geschmückt, die aufgrund 
von ikonographischen Parallelen als Tätowierungen identifiziert werden können1236. Ihr Haar ist durch 
zusätzlichen Farbauftrag weiß gestaltet; auch wenn die Haare durch die Wendung des Kopfes der Frau 
ein wenig nach hinten hängen und durch den Erhaltungszustand keine Haarspitzen auszumachen sind, 
sind diese durch ihre Länge dennoch als kinnlang und damit kurzgeschnitten anzusehen. Links vor dem 

1233  Zur genauen Auseinandersetzung mit den verschiedenen Argumenten vgl. S. 165–167. 
1234  Dies ist allerdings nicht immer der Fall, vgl. S. 104–105. 
1235  Zur genauen Diskussion und Inbeziehungsetzung zu anderen Angaben von Falten vgl. S. 177–179. 
1236   Oakley 1990, 43; Oakley 2000, 242–244; Oakley 2004, 158. 164; Schmidt 2005, 68–69; Pfisterer-Haas 2009b, 73; 

Mommsen 2010, 40; Håland 2014, 317–318; Thalmann 2011, 86; Giudice 2015, 139; Walter-Karydi 2015, 154–155.
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Hügel steht eine junge Frau mit langen Locken und blickt ruhig zu der vor ihr knieenden klagenden 
Frau. In ihrer linken Hand sitzt ein Hase. 
Der Grabhügel und das Klagen der alten Frau lässt vermuten, dass es sich hier um die Klage am Grab 
handelt, deren Gegenstand die ebenfalls im Bild präsente Verstorbene ist1237. 

Lit.: Oakley 1990, 43; Oakley 2000, 242–244; Oakley 2004, 158. 164; Schmidt 2005, 68–69; Matheson 2009, 197; Pfisterer-
Haas 2009b, 73; Mommsen 2010, 40; Oakley 2010, 98; Håland 2014, 317–318; Thalmann 2011, 86; Giudice 2015, 139; 
Walter-Karydi 2015, 154–155. 

Kat. 25: Oxford, Ashmolean Museum, Inv. Nr. G 291  ........................  Abb. 70.1–2. 61. 77. 83. 85. 86
Hydria, attisch rf., Polygnotgruppe, um 440
ARV2 1061.152; Beazley Addenda2 323; Beazley Para. 445

Auf der Hydria ist in der Mitte ein auf einem Felsen sitzender junger Mann zu sehen. Sein rechter Arm 
ist mit geöffneter Hand gestreckt, während er sich mit der linken Hand aufstützt. Seine Augen sind ge-
schlossen und der Kopf gesenkt. Neben seinem rechten Knie liegt eine thrakische Kithara1238. Auf der 
linken Seite des Bildes steht eine Frau, die in leichter Schrittstellung nach vorne ein Gewand mit breiter 
Mittelborte trägt. Ihre Körperhaltung ist ein wenig nach vorne gebeugt und ihr unterer Rückenbereich 
erfährt eine leichte Ausbeulung. Sie hat beide Arme erhoben und rauft sich ihre Haare, die als kurz-
geschnitten und strähnig charakterisiert sind. Ihre Gesichtszüge werden durch den rechten Unterarm 
verdeckt, wobei dadurch der Blick auf Hautornamente in Form von drei Linien um das Handgelenk und 
mehreren Punkten auf dem Unterarm freigegeben wird1239. Rechts neben dem jungen Mann steht eine 
Frau, die eine Lyra in der linken Hand hält. 
Durch ikonographische Parallelen kann darauf geschlossen werden, dass es sich hier um eine Darstel-
lung der Blendung des Thamyras handelt1240. 

Lit.: CVA Oxford (1) Taf. 32.1; Zimmermann 1980, 188–189; Schefold – Jung 1988, 95; Pfisterer-Haas 1989, 9; Oakley 1990, 
21; LIMC VII,1 (1994) 903 Nr. 16 s. v. Thamyris, Thamyras (A. Nercessian); Garland 1995, 112; Bundrick 2005, 130; Renaut 
2011, 193. 

Kat. 26: Schwerin, Staatliches Museum, Inv. Nr. 708  ................................ Abb. 73.1–5. 61. 77. 85. 86
Skyphos, attisch rf., Pistoxenos-Maler, um 460
ARV2 859, 862.30; Beazley Addenda2 298; Beazley Para. 425

Auf der Seite A des Skyphos sind zwei Figuren dargestellt, die beischriftlich als Herakles und Geropso 
benannt sind. Links steht Herakles nach links gewandt, aufrecht und in sein Himation gewickelt, sodass 
seine linke Hand verdeckt ist. In der Rechten hält er einen langen Speer. Seine Haare sind in Buckello-
cken wiedergegeben. Rechts von ihm steht in leichter Schrittstellung Geropso, deren Gesicht auffällige 
Kennzeichnungen aufweist: Die Nase-Stirn-Linie ist knapp unterhalb der Augenbraue stark geknickt 
und endet in einer weit aus dem Gesicht ragenden spitzen Nase, von deren Nasenflügel eine Linie zur 
Angabe der Nasolabialfalten in Richtung des Mundwinkels führt. Von diesem wiederum führen drei ge-
bogene Linien zur Wange; eine weitere zeichnet die untere Augenlinie nach. In ihrem geöffneten Mund 

1237   Oakley 1990, 43; Oakley 2000, 242–244; Oakley 2004, 158. 164; Oakley 2010, 98; Schmidt 2005, 68–69; Matheson 
2009, 197; Pfisterer-Haas 2009b, 73; Håland 2014, 317–318; Thalmann 2011, 86; Giudice 2015, 139; Walter-Karydi 
2015, 154–155.

1238   Im Gegensatz zur normalen Kithara identifiziert Bundrick dieses Instrument als eine explizit thrakische Kithara, 
vgl. Bundrick 2005, 28.

1239  Zimmermann 1980, 188–189.

1240   CVA Oxford (1) Taf. 32.1; Zimmermann 1980, 188–189; Schefold – Jung 1988, 95; Pfisterer-Haas 1989, 9; Oakley 
1990, 21; LIMC VII,1 (1994) 903 Nr. 16 s. v. Thamyris, Thamyras (A. Nercessian); Garland 1995, 112; Bundrick 
2005, 130; Renaut 2011, 193.
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ist ein einzelner Zahn zu sehen. Durch zwei perspektivische Linien auf der Verbindungslinie zwischen 
Kinn und Halsansatz wird ein Doppelkinn angezeigt; der Knick im weiteren Verlauf des Halsansatzes 
sowie die im Vergleich recht große Fläche des Halses unterstützen diesen Eindruck. Ihre Haare sind 
etwa kinnlang geschnitten und mit zusätzlichem weißen Farbauftrag ausgestattet1241. Ihre weit nach 
vorne gebeugte Körperhaltung lässt einen starken Buckel ein wenig oberhalb des Gesäßes erkennen; 
dieser Eindruck wird durch die Beifügung eines Stockes verstärkt. Ihr Körper ist mit mehreren Haut-
ornamentierungen versehen, die sämtlich in stark verdünntem und breit aufgetragenem Tonschlicker 
gehalten sind: So tragen ihre Füße Winkelmotive sowie ihr Hals und ihr Unterarm je drei Parallellinien. 
Aufgrund ikonographischer Parallelen können diese sicher als thrakische Tätowierungen identifiziert 
werden1242. In der linken Hand trägt die Frau eine Lyra, an der ein Band hängt. Aufgrund paralleler Dar-
stellungen ist dieses Bild als sog. Schulwegszene zu interpretieren1243. 
Auf der Seite B des Skyphos sind ebenfalls zwei Figuren dargestellt, die beischriftlich als Linos und 
Iphikles benannt sind. Links sitzt Linos auf einem Klismos. Er hat durch zusätzlichen Farbauftrag weiß 
gemalte Haare, eine Stirnglatze und einen strähnigen langen Bart; außerdem weißt er eine im Rücken 
leicht gebeugte Haltung auf. Mit beiden Händen spielt er auf einer Lyra. Vor ihm sitzt Iphikles auf 
einem Hocker und ist nur mit einem Himation bekleidet. Seine Haare werden von einer Binde gehal-
ten, aus der an der Schläfe drei Locken aufgelöst herunterhängen. Auch er spielt mit der linken Hand 
auf der Lyra, während er in der rechten ein Plektron hält. Im Hintergrund hängt in der Mitte zwischen 
beiden eine Kithara, deren Klangkörper mit zwei Augen geschmückt ist. Hinter Linos befindet sich zu-
dem eine Phorminx und ein weiterer nicht identifizierbarer Gegenstand1244. Aufgrund ikonographischer 
Parallelen ist hier eine Unterrichtsszene dargestellt1245. 

Lit.: CVA Schwerin (1) Taf. 24; Hartwig 1893, 375–380; Arias – Hirmer 1960, 82; Simon 1976, 128–129; Zimmermann 
1980, 191–192; Frel 1981, 5; Keuls 1985, 201; Rühfel 1988, 46; Schefold – Jung 1988, 134; Pfisterer-Haas 1989, 19; Hölscher 
1996, 183–184; Grmek – Gourevitch 1998, 155–156; Schulze 1998, 64; Tsiafakis 2000, 373; Knauß 2003, 49; Sparkes 2004, 7; 
Bundrick 2005, 71–72; Matheson 2009, 193; Mitchell 2009, 120; Oakley 2009, 69; Renaut 2011, 193; Wrenhaven 2011, 109; 
Wagner-Hasel 2012, 162 Anm. 14; Kyrieleis 2012/2013, 115; Gorzelany 2014, 168; Jacquet-Rimassa 2014, 188; Lee 2015, 48. 
84; Moreno Conde 2015, 193; Yatromanolakis 2016, 3. 

Kat. 27: London, British Museum, Inv. Nr. E 84  ...........................  Abb. 75.1–4. 61. 77. 83. 85. 86. 87
Kylix, attisch rf., Kodros-Maler, um 440/430
ARV2 1269.4; Beazley Addenda2 356

Auf dem Innenbild der Schale ist ein großer Zyklus von Theseustaten zu sehen, der um einen mittigen 
Tondo mit einer Theseus-Minotauros-Darstellung gruppiert ist. Hier sind die verschiedenen Gegner des 
Theseus in folgender Reihenfolge aufgereiht: Kerkyon, Prokrustes, Skiron, der Marathonische Stier, 
Sinis und die Krommyonische Sau1246; letztere Darstellung ist die in diesem Zusammenhang relevante. 
Rechts steht der nackte Theseus in großem Ausfallschritt mit dem linken Fuß nach vorne und dreht 
dem Betrachter den Rücken zu. In der linken, erhobenen Hand hält er ein Himation, wobei seine Hand 
vollständig vom Stoff bedeckt ist. Um seinen Oberkörper ist eine Schwertscheide gebunden, während 
er das dazugehörige Schwert halb verdeckt von seinem Körper in der rechten Hand in Richtung seines 
Gegners hält. Ihm gegenüber ist im Vordergrund ein durch fünf Zitzen als Sau zu erkennendes Wild-

1241   Hier sind leider einige Ergänzungen vorgenommen worden, vgl. CVA Schwerin (1) Taf. 24. Trotzdem sind ihre 
Haare sicher als kurzgeschnitten und weiß gemalt zu identifizieren. 

1242   Simon 1976, 128; Zimmermann 1980, 192; Rühfel 1988, 46; Schefold – Jung 1988, 134; Pfisterer-Haas 1989, 19; 
Schulze 1998, 64; Tsiafakis 2000, 373; Sparkes 2004, 7; Bundrick 2005, 72; Oakley 2009, 69; Renaut 2011, 193; Wren-
haven 2011, 109; Jacquet-Rimassa 2014, 188; Moreno Conde 2015, 193. Ähnlich Mitchell 2009, 120.

1243  Schulze 1998, 64.
1244  Simon 1976, 128.
1245  Schulze 1998, 24.
1246   LIMC VI,1 (1992) 140 Nr. 7 s. v. Krommyo (E. Simantoni-Bournia). Aus Platzgründen kann hier nicht auf jede 

Darstellung eingegangen werden. Für eine genaue Beschreibung vgl. Avramidou 2011, 36–39.
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schwein mit aufgestellter Rückenhaarpartie, halb geöffnetem Maul – was einige Zähne sichtbar werden 
lässt – und mit hoch erhobenen Vorderhufen dargestellt. Hinter der Sau steht eine Frau, die die rechte 
Hand mit geöffneter, nach oben gerichteter Handfläche in Richtung des Theseus ausstreckt. Ihr Körper 
ist stark nach vorne gebeugt; sie stützt sich mit der linken Hand auf einen langen geraden Stock auf, 
dessen Ende hinter dem Knöchel des Theseus auf dem Boden steht. Ihre kurzgeschnittenen Haare sind 
mit zusätzlichem Farbauftrag weiß gestaltet. Die Nase-Stirn-Linie ist im Bereich um die Augenbrauen 
leicht kurvig gestaltet und endet in einer spitzen, weit hervorkragenden Nase. Auf der Nasenwand 
sind ebenfalls zwei kleine, vertikal dazu verlaufende Linien zu sehen, während von ihren Mundwin-
keln drei parallele geschwungene Linien in Richtung der Wange verlaufen. Ein Doppelkinn ist durch 
einen kurzen perspektivischen Strich sowie durch eine Beugung in der Verbindungslinie zwischen Kinn 
und Halsansatz angezeigt. Auf beiden Armen sind schwarze Punkte zu sehen, die durch rot gebrannte 
Wellenlinien miteinander verbunden sind. Aufgrund ikonographischer Parallelen kann diese Frau als 
Krommyo, die Hüterin der im Vordergrund dargestellten Krommyonischen Sau identifiziert werden1247. 
Auf der Seite A der Schalenaußenseite ist noch einmal die gleiche Szene zu sehen1248: Hier ist links 
wiederum der nackte Theseus mit starkem Ausfallschritt dargestellt, diesmal mit dem linken Fuß voran. 
Er hat über den linken Arm ein Himation gehängt, in welches auch hier seine linke Hand einwickelt 
ist. In der rechten Hand hält er ein Schwert in Richtung seiner Gegner, während die dazugehörige 
Schwertscheide mit einer Schlaufe um seine Brust hängt. Rechts von ihm ist wiederum im Vordergrund 
ein Wildschwein dargestellt, das beide Vorderhufe erhebt. Leider ist die Partie der Schnauze nicht gut 
erhalten, weshalb hier nicht entschieden werden kann, ob das Maul geöffnet ist. Hinter der Sau steht 
eine mit Chiton bekleidete Frau in gebeugter Haltung und weißen kinnlangen Haaren, die sich mit der 
linken Hand auf einen Stock aufstützt und die rechte in Richtung des Theseus erhebt. Sie hat ein durch 
eine Beugung der Verbindungslinie zwischen Kinnspitze und Halsansatz sowie eine kleine perspekti-
vische Linie am Halsansatz gestaltetes Doppelkinn sowie einen kleinen Knick in der Nase-Stirn-Linie 
auf der Höhe der Augenbrauen. 

Lit.: Brommer 1982, 10–12; Pfisterer-Haas 1989, 21–22; LIMC VI (1992) 140 Nr. 7 s. v. Krommyo (E. Simantoni-Bournia); 
Schulze 1998, 64; Oakley 2013, 72. 

5 Doppelmarkierung mit Alterszügen  
und afrikanischen Physiognomien 

Kat. 28: München, Staatliche Antikensammlung, Inv. Nr. 8934  .............. Abb. 78.1–2. 61. 84. 85. 87
Miniaturskyphos, attisch rf., nicht zugeordnet, um 440

Auf der Seite A des Miniaturskyphos ist eine nackte weibliche Figur in Seitenansicht dargestellt, die 
in der rechten, vor ihren Körper gestreckten Hand ein Trinkgefäß hält. Die wenig naturgetreue künst-
lerische Ausführung der Hand sowie die unproportionale Größe des Armes zum übrigen Körper zeugt 
von minderer Qualität; ebenso ist im unteren Ornamentband beim Brand verdünnter Tonschlicker in 
die eigentlich ausgesparte Fläche gelaufen. Die anderen Details sind dennoch sehr gut zu erkennen, 
weshalb die mangelnde Feinheit in der Ausführung der korrekten ikonographischen Einordnung der 
Frauenfigur nicht im Wege steht. 
Um den Kopf hat sie ein Tuch gewickelt, durch das ihre mit schwarzem Tonschlicker angegebenen Haa-
re zu einer Art Dutt hochgebunden werden; eine weitere schwarze Haarfläche ist unterhalb des Tuches 
zwischen dem Ohr und dem Auge zu sehen. Die Ohren selbst sind durch das Tuch verdeckt; nur ein 
Ohrring unterhalb der Ohrmuschel ist noch zu sehen. Um das um den Kopf gewickelte Tuch sind mit 
zusätzlichem weißen Farbauftrag angegebene Zweige geschnürt, deren Enden hinten zusammenführen 
und weit sowohl nach hinten als auch nach schräg vorne abstehen. Die Gesichtszüge der Frau zeich-

1247   Brommer 1982, 10–12; Pfisterer-Haas 1989, 21–22; LIMC VI (1992) 140 Nr. 7 s. v. Krommyo (E. Simantoni-
Bournia); Schulze 1998, 64; Oakley 2013, 72.

1248  Schulze 1998, 64. 
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nen sich durch eine Einziehung der Nase-Stirn-Linie unterhalb der Augenbrauen aus, die noch durch 
einen kleinen Höcker – ebenfalls knapp unter der Augenbrauenlinie – betont wird. Um die intendierte 
Breite der Nase vor Augen zu führen, ist der Nasenflügel durch einen geschwungenen Strich explizit 
angegeben. Unterhalb der Nase schließen sich wulstige, stark nach vorne auskragende Lippen an. Die 
Ober- und Unterlippe sind explizit durch Linien vom Rest des Gesichtsbereichs abgegrenzt. Ihr Körper 
zeichnet sich durch einen breiten Rumpf aus, der stark verkürzten Beinen entspringt. An den nackten 
Füßen reichen vier zum unteren Ornamentband gehörige Linien in den von Tonschlicker ausgesparten 
Körperbereich hinein. Die kurzen, breiten Beine enden in einem stark nach hinten auskragenden Ge-
säß, was durch die sehr lange, geschwungene Gesäßlinie sowie durch die lange perspektivische Linie am 
hinteren Oberschenkel angegeben ist. Auf der Höhe des Schambereiches ist eine durch den Glanzton 
durchscheinende, fälschlicherweise schwammig gebrannte Fläche zu sehen, die aber noch den Blick auf 
einen vor der Hüfte und unter dem Arm befindlichen Ansatz eines dicken Bauches freigibt. Der Unter-
körper ist von dem Rumpf durch eine Linie auf der Höhe der Hüftknochen getrennt. Der verdickte 
Rumpf mit dem Bauchansatz wird in einen weit nach hinten auskragenden Rücken verlängert, was die 
Breite des Oberkörpers noch betont. Unterhalb der Achseln ist eine perspektivische Linie zu sehen. 
Oberhalb des langen, massigen Arms sind zwei nackte große Brüste zu sehen. 
Auf der Seite B des Miniaturskyphos ist ein großer geflügelter Phallos zu sehen, auf dessen Eichel ein 
Auge angebracht ist und dessen Seiten Zweige schmücken. Auf der Eichel sitzt ein Kanôun, ein Opfer-
korb. Vor dem Phallos ist ein niedriges Tischchen gesetzt, auf dem ein Skyphos steht. 
Aufgrund der ungewöhnlichen Ausgestaltung der Frau kann die Frauenfigur nicht eindeutig einer be-
stimmten Ikonographie zugeordnet werden.   

Lit.: Vierneisel 1967, 248; Robertson 1979, 130; Villanueva Puig 1988, 52; Pfisterer-Haas 1989, 79; Zanker 1989, 25; Dasen 
1990, 200; Pfisterer-Haas 1990b, 450–451; Dasen 1993, 172–173. 223–224; Lissarrague 1993, 219–220; Steinhart 1995, 87; 
Grmek – Gourevitch 1998, 207; Mitchell 2009, 77; Stähli 2009, 32–33. 

Kat. 29: Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. 1129  ...........................  Abb. 82.1–5. 61. 83. 84. 85. 86. 87
Lekythos, attisch sf., Beldam-Maler, um 480/470
Beazley, Para. 292

Auf der umlaufenden Bildfläche gegenüber des Henkels ist als Bezugspunkt eine große Palme dargestellt, 
dessen Krone in das das Bild einrahmende Mäanderband eingreift. Mit dem Rücken zur Palme steht 
eine nackte Frauenfigur, deren beide Arme den Stamm überschneiden und deren Hände mit einem Seil 
gefesselt sind, dessen Enden ein Satyr hinter der Frau in der linken Hand hält. Die Fußgelenke der Frau 
sind ebenso mit einem Seil an den Stamm der Palme gefesselt. Der Körper der Frau zeichnet sich durch 
langgezogene Brüste aus, die leicht nach vorne abstehen und spitz in deutlich sichtbaren Brustwarzen 
enden. Eine starke Einziehung am Rücken kurz oberhalb der Hüfte korrespondiert mit einem stark 
gewölbten Bauch, dessen beinahe kugeliges nach vorne Auskragen noch durch eine Binnenlinie vom 
Hüftknochen bis fast unter die Brust betont wird. Vor dem Schambein der Frau sind Kratzspuren nach 
schräg oben zu sehen. Das Gesicht der Frau ist stark fahrig ausgeführt, was im oberen Gesichtsbereich 
die Unterscheidung der einzelnen Teile erschwert. Zu erkennen ist eine ungewöhnlich dicke und lange 
Ritzung der Augenbraue, ein rundes, leicht verzogenes Auge und zwei geritzte Linien, die sich zwischen 
dem oberen Bereich des Auges und der Umrisslinie befinden. Die Profillinie des Gesichtes ist stark ge-
kurvt und zeigt vom Haaransatz an auf der Höhe der Augenbraue und im unteren Augenbereich starke 
Einziehungen. Letzterer Knick und eine rundliche Absetzung von der Lippenpartie konstituieren die 
Nase, die rund ist und deren verdickender Schwerpunkt im Bereich der Nasenspitze liegt. Der Mund 
wird durch zwei wulstige Lippen gebildet, die weit nach vorne auskragen: Die Oberlippe ragt ca. um die 
Häfte nach vorne, während die Unterlippe die für ihre Darstellung charakteristische Biegung im unte-
ren Bereich aufweist und ca. halb so lang wie die Oberlippe nach vorne wegsteht. Der geöffnete Mund 
offenbart zwei Zähne. Die Zunge ist als Strich kurz oberhalb der Unterlippe angegeben und führt vom 
Mundbereich bis zu dem Instrument, einer Zange, des vor der Frau stehenden Satyrs. Die Haare der 
Frau sind kurzgeschnitten, wobei die deutlich angegebenen Haarspitzen sowohl auf Kinnhöhe enden 



265

als auch nach hinten abstehen, sodass sie hinter dem Stamm der Palme hervorragen. Die Frauenfigur 
ist umgeben von fünf Satyrn, von denen vier bildintern direkt auf sie bezogen sind. Derjenige Satyr, der 
ihre Handfesseln hält, steht hinter der Frau und erhebt eine Peitsche in der rechten Hand. Hinter ihm 
stürmt ein weiterer Satyr mit erhobener Mörserkeule herbei. Vor der Frau kniet ein dritter Satyr und 
führt die Flamme einer Fackel in Richtung des Schambereichs der Frau. Hinter ihm steht ein vierter Sa-
tyr, der mit der bereits erwähnten Zange die Zunge der Frau greift. Der fünfte Satyr steht hinter diesem, 
hat sich auf einen langen Bürgerstock gelehnt und wendet sich in Frontalansicht dem Betrachter zu. 
Die Szene hat keine ikonographischen Parallelen und kann daher nicht eindeutig benannt werden. 

Lit.: Mayer 1891; Buschor 1927; Snowden 1970, 155; Snowden 1976, 160; Buchholz 1976/1977, 261; Raeck 1981, 187–188; 
Weis 1982, 25; Halm-Tisserant 1989; LIMC VI,1 (1992) 189 s. v. Lamia (J. Boardman); Frontisi-Ducroux 1995, 110; Kru-
meich 1999, 63; Lewis 2002, 126; Steinhart 2004, 123; Schmidt 2005, 40; Hatzivassiliou 2010, 84; Henry 2011, 28; Osborne 
2011, 152; Fabbri 2013, 280–281; Girard 2015, 113–114; Parker 2015, 80 Anm. 185; Rosenberg 2015, 258. 
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II Museumsregister

Athen, Akropolismuseum
- Inv. Nr. 439: 99–102. 105; Kat. 17; Abb. 38.1–6. 42. 61. 83. 85

Athen, Archaeological Collection of Melidoni Str. 
- Inv. Nr. A1892 (ehem. Athen, Nationalmuseum, Inv. Nr. TE 1623): 170–171. 189; Abb. 63.1–4 

Athen, Nationalmuseum
- Inv. Nr. 1129: 213–221. 226–228. 231–233; Kat. 29; Abb. 82.1–5. 61. 83. 84. 85. 86. 87
- Inv. Nr. 1170: 165–169. 172–175. 177; Kat. 23; Abb. 62.1–5. 61. 77. 83. 85. 86
- Inv. Nr. 1291: 41; Abb. 12.1–2
- Inv. Nr. 1958: 144–146; Abb. 54.1–2
- Inv. Nr. 1959: 144–146; Abb. 53.1–2
- Inv. Nr. 17420: 180–181
- Inv. Nr. 19355: 177–182; Kat. 24; Abb. 67.1–4. 61. 77. 83. 85. 86
- Inv. Nr. TE 1623 (s. Athen, Archaeological Collection of Melidoni Str., Inv. Nr. A1892)
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