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Bemerkungen zu Orpheus
in Unterwelts-und Thrakerdarstellungen

Im Jahre 1974 wurden beim Convegno di Studi sulla Magna Gre-
cia in Tarent im Rahmen des Gesamtthemas «L’Orfismo in Magna
Grecia» die damals bekannten unteritalischen Orpheusdarstellungen
untersucht. Die Ergebnisse wurden in den erst 1978 erschienenen Atti
del X1V Convegno publiziert'. Seitdem ist wieder mehr als ein Jahr-
zehnt vergangen, und das Genfer Colloque sur ’Orphisme et Orphée
gibt nun Gelegenheit zur Uberpriifung, ob neuere Funde und For-
schungen Ergdnzungen oder Modifizierungen zur lkonologie der
Orpheusgestalt nahelegen. Nach wie vor bietet die apulische Vasen-
malerei des 4. Jhs.v.Chr. das reichste Material zum Thema des
Orpheus in der antiken Bildkunst, und auf diesem Gebiet lassen sich
auch verschiedene Neufunde und neue Gruppierungen verzeichnen.
Deshalb gelten die folgenden Bemerkungen ausschliesslich apuli-
schen Vasenbildern, die Orpheus in der Unterwelt und/oder in der
Gesellschaft von Thrakern zeigen.

Die sogenannten Unterweltsvasen aus Apulien sind in den meisten
slteren Publikationen als undifferenzierte Einheit behandelt worden.
Heute sind wir in der giinstigeren Lage, auch fiir ikonographische
Untersuchungen die neuen Ergebnisse der Malerforschung zu nutzen.
Fiir den unteritalischen Raum sind nahezu alle wesentlichen Klassifi-
zierungen den Arbeiten von A.D. Trendall zu verdanken. Gemeinsam

RVAp- Zitate zur Identifizierung apulischer Vasen werden hier in der von
A.D. Trendall empfohlenen Form gegeben, d.h., zunichst wird die Kapitelnummer
zitiert (die dem Kundigen schon einen Hinweis auf Maler bzw. Werkstétten gibt),
gefolgt von der Ordnungsnummer der einzelnen Vase. Zusatzlich gebe ich in Klam-
mern die Seitenzahl an, um das Auffinden zu erleichtern. Auf die Angabe der Band-
sahl wird verzichtet: Bd, 1 umfasst Kapitel 1-16, Bd. 2 Kapitel 17-30. Die meisten in
diesem Beitrag behandelten Vasen sind spatapulisch (2. Halfte des 4. J hs.v.Chr.). Sie
sind dementsprechend im 2. Band von RVAp zu finden.

i Schmidt, Orfeo.
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mit A. Cambitoglou legte er 1978 den ersten Band der Red-figured
Vases of Apulia vor, also vier Jahre nach dem Tarentiner Orpheus-
Convegno. Der abschliessende Band erschien 1982.

Wenn man heute nochmals die apulischen Unterweltsvasen
behandelt, kann man die einzelnen Bildzeugnisse in ein deutlicher
erkennbares Geriist einfiigen. Dabei muss klar zwischen typologi-
schen und kiinstlerischen Gruppen unterschieden werden. Einzelne
Bildtpyen werden von verschiedenen Werkstatten und zu verschiede-
nen Zeiten innerhalb der Entwicklung der mittel-und spatapulischen
Malerei benutzt. Ergiebiger ist fiir die folgenden Uberlegungen die
Frage nach der mehrmaligen Behandlung eines Themas im Werk
eines einzelnen Vasenmalers: Erhellen sich die Bilder in diesen Féllen
gegenseitig, erschliesst sich also hier eine neue Deutungshilfe, die
unerkannt bleiben musste, solange die Malerforschung fiir das unter-
italische Gebiet erst in den Anfidngen steckte?

Der grosse Grabkrater in Miinchen mit der Dastellung der Unter-
welt wurde von einem spétapulischen Kiinstler bemalt, der von dieser
Vase seinen modernen Namen erhielt: der Unterweltsmaler? (Pl. 4).
Der Miinchner Krater hat in ilteren Uberlegungen zu moglichen
Spuren der Mysterien in der Vasenmalerei eine betrdchtliche Rolle
gespielt, denn in seinem Hauptbild tritt Orpheus, wie es scheint, nicht
isoliert neben dem Hadespalast auf, sondern als eine Art Schutz-
patron der ihm folgenden Dreiergruppe, in der man seit A. Furt-
wingler? eine Familie von Eingeweihten erkennen wollte: ein junger
Mann, eine Frau und ein Kind mit Amulettkette, das sich mit seinem
Holzwigelchen vergniigt Seit eine Reihe weiterer Unterweltsvasen
bekannt wurde, tritt die Besonderheit des Miinchner Kraters deut-
licher hervor. Nur hier (soweit wir bis jetzt wissen) ist Orpheus mit der
unbekannten Familie gruppiert, kein anderes der Unterweltsbilder
dieses Typus ldsst ihn in Beziehung zu anderen Sterblichen im Hades
treten. Gewohnlich erscheint er als prominenter Hadesbesucher unter
anderen.

Demselben Unterweltsmaler hat nun A.D. Trendall {iberzeugend
ein interessantes Vasenbild (auf dem Volutenkrater Neapel Stg. 709)

?  Zum Maler: RVAp 531 ff. Der Miinchner Krater: RVAp 18/282 (533) Taf.
194.- LIMC 1V s.v. Hades, 385 Nr. 132, Taf. 220.

*  Furtwiingler, A./Reichhold, K., Griechische Vasenmalerei (1900) Bd. 1, 48
ff. zu Taf. 10. Vgl. Schmidt, Orfeo, 119 f.
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ugeschrieben’, das ebenfalls aus dem Rahmen des Ublichen fél-lt.
Es ist das einzige, das von einem ausgeprégten Interesse an der Lie-
pesverbindung des Orpheus zeugt. Hier ist der Sdnger keine isolierte,
statische Figur. Mit abgewendetem Gesicht fiihrt er eine Frau am
Handgelenk, die, obwohl hier namenlos, Eurydike sein muss, denn
der kleine Eros an der Schulter des Orpheus lisst keinen Zweifel am
liebevollen Charakter der Beziehung des Paares. Kann das Neapeler
vasenbild des Unterweltsmalers etwas zur Deutung der sogenannten
Mystenfamilie auf dem Miinchner Krater beitragen? Hat das uniibli-
che Interesse des Malers fiir die Eu rydikegeschichte auch sein grosser
angelegtes Hadesbild beeinflusst?

Vielleicht sind die drei Menschen — Mann, Frau und Kind —
nicht als Gefolge des Mystagogen Orpheus zu verstehen, sondern viel-
mehr als ein Gegenbild zum Geschick des mythischen Sangers. Seit
wann die Uberlieferung vom tragischen Ausgang der Geschichte, der
Verlust der wiedergewonnenen Eurydike, vorauszusetzen ist, liess sich
noch nicht mit Sicherheit bestimmen®. Das Vasenbild in Neapel gibt
nicht zu erkennen, ob die Wiedervereinigung des mythischen Paares
endgiiltig oder zum Scheitern verurteilt ist. Je nach angenommener
Schlussvariante wire die Bedeutung zu modifizieren, die der Unter-
weltsmaler moglicherweise im Sinn hatte, als er der Orpheusgestalt

* RVAp 18/284 (533) Taf. 196.- LIMC IV sw. Hades, 387 Nr. 154, Taf. 224,

¢ Vgl. LIMC IV sv. Eurydike I, 98 f. (G. Schwarz). Zur Anonymitét der
Orpheusgemahlin, die moglicherweise erst in der nachklassischen Zeit den Namen
Eurydike erhielt, vgl. hier J. Bremmer mit Anm. 3 ff. Die von Bremmer wieder
erwihnten apulischen Vasenfragmente des Dareiosmalers in Karlsruhe, RVAp 18/82
(504) lassen sich zusammen mit dem heute verschollenen (aber auf einer wohl zuver-
lissigen Zeichnung mit dem Eurydike-Fragment verbundenen) dritten Fragment mei-
nes Erachtens mit Sicherheit zu einer Unterweltsszene erginzen. Das Ensemble
wurde kiirzlich von G. Zuntz, Antike Kunst 33, 1990, 93 ff. in einem Artikel erneut
untersucht, in dem es im besonderen um die Eliminierung des Phantoms Aion geht.
Die auf dem Karlsruher Fragment B 1550 namentlich bezeichnete Eurydike diirfte
eine andere der vielen Trigerinnen dieses Namens sein. Sie nimmt namlich offenbar
in keiner Weise auf den im unteren (heute verschollenen) Fragment dargestellten
(Namensrest) Orpheus Bezug. Im Hinblick auf diesen Sachverhalt scheinen mir die
Karlsruher Fragmente geradezu einen Beweis dafiir zu liefern, dass die Orpheus-
gemahlin zur Entstehungszeit dieser Vase im 4. Jh. zum mindesten in Apulien noch
nicht unter dem Namen Eurydike allgemein bekannt war. Nur deshalb konnte der
Name selbst im Bildzusammenhang der Unterwelt problemlos fiir eine andere
Heroine verwendet werden. Bezeichnend ist, dass derselbe Dareiosmaler auf dem
bekannten Archemoroskrater in Neapel H. 3255, RVAp 18/42 (496) eine andere
Eurydike, die Mutter des Opheltes-Archemoros, mit Namensbeischrift dargestellt
hat.
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eine offensichtlich gliickliche kleine Familie gegeniiberstellte. Setzt
man die tragische Version voraus, wire der Kontrast augenféllig: Die
Dreiergruppe macht bewusst, was Orpheus unwiederbringlich verlor.
Im anderen Falle liesse sich das Bild mit einem Gedanken verbinden,
der in der antiken Dichtung mehrfach belegt ist, das heisst, mit dem
Waunsch, iiber die bezaubernde Musik des Orpheus zu verfiigen, um
die Unterweltsherrscher zu bewegen, die Wiedervereinigung mit den
verstorbenen Liebsten zu gewihren. In diesem Sinne konnten sich
antike Betrachter mit der Gruppe von Sterblichen im Vasenbild iden-
tifizieren, fiir die dieser Wunsch offensichtlich in Erfiillung gegangen
war. Im besonderen scheint mir die Anwesenheit des Kindes fiir eine
Deutung in diesem allgemein-menschlichen, nicht mysterienbezoge-
nen Sinn zu sprechen, da eine Gruppe von Vertretern der «seligen
Mysten» wohl allein durch Erwachsene dargestellt worden ware.
Gewiss ist die Frage anzuschliessen, welche Bedingungen zu erfiillen
waren, um das Gliick der Wiedervereinigung im Jenseits zu beanspru-
chen. Die Einweihung in bestimmte Mysterien galt als ein oder sogar
als der einzige Weg zu diesem Ziel, doch scheint mir dieser Gedanke
erst in zweiter Linie in der Darstellung auf dem Miinchner Unter-
weltskrater wirksam zu sein. Das Bild ist vermutlich nicht als myste-
rienbezogene, sondern als metaphorische Aussage zu lesen, in der
gelungene und — méglicherweise — gescheiterte Wiedervereinigung
einander gegeniibergestellt sind.

Das Gelingen kommt nicht nur in der augenfilligen Verbunden-
heit der drei Menschen zum Ausdruck (Mann und Frau wenden sich
liebevoll einander zu, der rechte Arm des Mannes scheint die Frau zu
umfassen, der linke des Kindes greift nach der Mutter), sondern viel-
leicht auch im Motiv des Siegerkranzes, den sich der junge Mann auf-
setzt. N. Himmelmann® hat kiirzlich dieses Bild angefiihrt, um den
Gedanken zu belegen, «dass der Zustand des Athleten als Inbegriff
biirgerlichen Gliickes und Ansehens galt. Eine bildliche Entspre-
chung bietet die Miinchner Unterweltsvase, auf der die Seligkeit eines
Eingeweihten im Hades durch den Habitus des nackten Siegers wie-
dergegeben wird, der sich den Kranz aufsetzt.» Im Sinne des bisher
Gesagten wire in dieser Aussage eine leichte Akzentverschiebung vor-
zunehmen, sofern weniger die Seligkeit der Eingeweihten als das

¢ Herrscher und Athlet. Die Bronzen vom Quirinal. Ausstellungskatalog
Bonn (1989) 58 mit Abb. 23.
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(durch den Siegerkranz betonte?) Gelingen, das «Réussieren» im
Hades, symbolisiert werden sollte. Mit Recht weist Himmelmann’
quf eine zusitzliche Besonderheit hin: «Dass die Verwendung des
gjeger-Typus hier symbolischen Charakter hat, zeigt das lange, auf die
Schulter fallende Haar, das zu einem Athleten nicht passen wiirde.»
[n meiner Interpretation des Bildes wiére der symbolische Charakter
zu unterstreichen.

Auch einzelne konventionelle Elemente nehmen in der bisher ein-
zigartigen Komposition des Unterweltsmalers, die durch die Einfiih-
rung der «Familie» an gehaltlicher Tiefe gewonnen hat, eine andere
Farbung an. Das gilt fiir die von mehreren Unterweltsvasen und im
besonderen von den beiden dlteren Krateren in Karlsruhe und Neapel
(H. 3222) bekannte Dreiergruppe der Deianeira mit ihren beiden S6h-
nen, die deutlich die Spuren ihres gewaltsamen Todes zur Schau
tragen®. Die Zusammenstellung mit der gliicklichen Familie auf der
Miinchner Vase hebt das kontrastierende tragische Geschick der my-
thischen Gestalten ins Bewusstsein.

Ein weiteres riitselhaftes Vasenbild des Unterweltsmalers ist viel-
leicht an die Darstellung auf dem Miinchner Krater anzuschliessen.
Auf dem Kelchkrater im Britischen Museum F 270° ist der Schauplatz
der Handlung der Eingang zur Unterwelt, der hier durch eine Herme
mit dem jugendlichen Kopf des Gottes bezeichnet wird. In der obe-
ren, den Gottern vorbehaltenen Zone sitzt Hermes selbst, bekranzt
wie sein Bild, rechts von ihm Aphrodite mit Eros, links ein stehender
Pan. Rechts von der Herme steht in vorgebeugter Haltung Orpheus,
der Kerberos an einer Kette festhilt, wihrend er mit der anderen
Hand eine Lyra dem jungen Mann entgegenstreckt, der links von der
Herme in der Begleitung eines alten Pidagogen auftritt. Der junge
Mann ist durch Speere und Petasos hier wohl als Jager gekennzeich-
net. Die Anwesenheit des Pddagogen spricht dafiir, dass ein mytholo-
gischer Zusammenhang vorauszusetzen ist. Warum reicht Orpheus
dem jungen Mann das — vermutlich sein eigenes — Instrument?
Vielleicht verbindet er damit die Aufforderung, es ihm, dem mythi-
schen Sénger, gleichzutun. Das wiirde bedeuten, dass er dem alten

’ a.0. 67, Sp.2 Mitte.
* LIMC IV s.v. Herakleidai, 723 ff., bes. 726 ff. (M. Schmidt): Krater Karls-
ruhe ib. Nr. 11, Krater Neapel ib. Nr. 10.

9 RVAp 18/318 (538). Vgl. auch Schmidt-Trendall, GGV, 38.
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Waunsch des euripideischen Admet'® Erfillung verheisst: «Besdss ich
Orpheus’ Stimm und Melodien, und kénnt ich Kore, konnt ich ihren
Gatten bezaubern, dass sie frei dich geben missen, ich stieg herab,
und weder Plutons Hund noch Charon schreckte mich, der Seelen-
ferge. In Licht und Leben fiihrt ich dich zuriick.»

In der Frau, die, offenbar in der Unterwelt, hinter Orpheus sitzt,
hat man gelegentlich Eurydike erkennen wollen'!, aber im Sinne des
Admet-Topos diirfte es sich um eine Verstorbene handeln, die auf den
jungen Mann am Hadeseingang zu beziehen ist. Vermutlich ist ein
mythisches Paar (wie z.B. Kephalos und Prokris)'? gemeint, das vor-
zeitig durch den Tod der jungen Frau getrennt wurde. Wir wollen uns
den Versuch einer Benennung versagen, weil die Charakterisierung
der Figuren zu unbestimmt bleibt, und da im besonderen kein ver-
gleichbares Beispiel einer Katabasis in den Hades iiberliefert ist. Ich
halte es fiir moglich, dass auch in diesem Bild der Gedanke an die
erhoffte Wiedervereinigung mit den verstorbenen Lieben im Vorder-
grund steht, wenn er auch hier, mehr als das auf dem Miinchner Kra-
ter der Fall zu sein scheint, in die dusseren Formen einer mythologi-
schen Darstellung eingebunden ist.

Die grosse Zahl der heute bekannten Unterweltsvasen verteilt sich
auf verschiedene Maler und Werkstatten. Das Werk des nach diesem
Darstellungsgegenstand benannten Malers spielt dabei, wie sich
gezeigt hat, eine originelle Rolle. Um seinen grosser Krater in Mun-
chen lésst sich (in typologischer, nicht in stilistischer Hinsicht) eine
Reihe von Vasen gruppieren, die, mit grossziigigen Varianten, einem
Haupttypus der Unterweltsdarstellungen folgen, den ich im Folgen-
den als « Tableau-Typus» bezeichne'*. Sie geben ein statisch wirkendes

10 Alkestis 357-362, hier in der Ubersetzung von H. von Arnim.

1" Vgl. RVAp, 538 zu Nr. 318.

12 Dass in diesem Bild das Motiv der Jagd angesprochen sein konnte, wird,
ausser durch die Jagdspeere des jungen Mannes, auch durch den Hund neben Her-
mes (der bei Artemis weniger aufféllig wére) und vielleicht auch durch die Gegenwart
des zur freien Natur gehorenden Pan nahegelegt.

13 Ausser den etwas dlteren Unterweltskrateren in Karlsruhe und Neapel H.
3222 (RVAp 16/81, Taf. 160,1 und RVAp 16/82, Taf. 160,2) gehoren dazu, als Unter-
gruppe, die weniger lange bekannten folgenden Kratere: Malibu, Gett; Museum 77.
AE. 13 (LIMC 1V, s.v. Herakleidai 727 Nr. 15, Taf. 444; Schauenburg, {Jnterweltsbil-
der, Taf. 94); Kiel (LIMC a.0. Nr. 13, Taf. 443; Schauenburg a.0. Taf. 100) und
Priv.Slg. Bari (LIMC a.0. Nr. 14 und LIMC 1V, sv. Hades, 384 Nr. 126, Taf. 219;
Schauenburg a.0. Taf. 113-115). — Hier und im Folgenden wird zunéchst eine Grob-
einteilung der Unterweltsvasen fiir den praktischen Gebrauch vorgenommen, die
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Bild des Hades’_und seiner Bewohner, als seien die verschiedenen
Akteure «beim Offnen des Vorhangs» in ihrer jeweils charakteristi-
schen Stellung erstarrt. Handlungen wie etwa die Sisyphosarbeit oder
die Bandigung des Kerberos sind attributiv ihren Trigern zugeordnet.
Die Auswahl der Hadesbewohner wechselt. Wahrend die benennba-
ren Unterweltsbiisser Sisyphos und Tantalos oder die Totenrichter
sehr selten erscheinen, gehoren andere Figuren des Mythos zur Stan-
dardbesetzung des Tableau-Typus iiber die Werkstattgrenzen hinweg.
Das gilt vor allem fiir Orpheus und fiir die Gruppe von Deianeira mit
den Herakliden. Eine der Varianten des Tableau-Typus kann aller-
dings auf diese iiblichen Vertreter verzichten und stattdessen eine
grossere Anzahl von «Danaiden»'* ins Bild bringen. Schliesslich gibt
es noch dusserst reduzierte Fassungen, die wohl nicht mehr direkt
vom Tableau-Typus abzuleiten sind. Ihre Darstellung beschrankt sich
auf den thronenden Hades (ohne Angabe seines Palastes) mit einigen
wenigen zusitzlichen Figuren, von denen eine Orpheus sein kann'?,

Vom Tableau-Typus ist eine zweite grossere Gruppe von Unter-
weltsvasen deutlich abzusetzen, die noch vor 30 Jahren anscheinend
nur durch ein einzelnes apulisches Fragment in Mainz vertreten war ',
Heute sind sechs apulische Kratere bekannt, die in weitgehender
Ubereinstimmung die Begegnung eines Kriegers mit dem Unterwelts-
herrscher in dessen Palast zeigen'’. Wahrscheinlich ist die Ankunft

verfeinert werden miisste. Die aufgefiihrten drei Kratere der Untergruppe erscheinen
gegeniiber den drei Hauptvasen des Tableau-Typus schon reduziert. Auffallig ist vor
allem, dass das Motiv des Herakles mit dem Kerberos nun wegfillt, wie iibrigens allge-
mein auf den spiten Unterweltsvasen. In diesem Zusammenhang ist von Interesse, dass
auch die Unterweltsrichter, zu denen Triptolemos gehoren kann, nur auf der relativ
friih belegten Hauptgruppe vorkommen. Das heisst, auf den spéteren Unterweltsvasen
fehlen die Motive, die man gelegentlich mit eleusinischen Vorstellungen in Verbindung
zu bringen versuchte. Vgl. unten zur Amphora aus Altamura mit Anm. 24 f.

14 So der spite Krater Leningrad St. 424: RVAp 28/117 (930); LIMC II1 s.v.
Danaides, 339 Nr. 18, Taf. 250; Pensa, Taf. 8. Der zweite Unterweltskrater in Lenin-
grad, St. 426, ist besser dem reduzierten Typus (vgl. Anm. 15 und 23) zuzuordnen,
da hier der Unterweltspalast fehlt: LIMC a.0. Nr. 13, Taf. 250; Pensa, Taf. 9.

15 Zu den Amphoren aus dem Umkreis des Pateramalers unten Anm. 23 f.

'6  Universitatssammlung Nr. 185: RVAp 18/75 (503): Dareiosmaler? LIMC
111, s.v. Amphiaraos, 704 Nr. 80.

17 Dazu jetzt vor allem Lohmann, Amphiaraos. Sechs Kratere dieses Typus
sind weitgehend erhalten: einer vom Ganymedmaler (RVAp 25/10 a: Schweizer Priv.
Bes.; Lohmann, Amphiaraos Taf. 9,2, 10; LIMC I1I, s.v. Dike, 389 Nr. 6, Taf. 280)
sowie fiinf vom Baltimoremaler (RVAp 27/16: Bari; 27/22 a: Schweizer Priv. Bes.;
27/23: Basel; noch nicht in RVAp: Krater in der Slg. Guarini, Pulsano: Todisco, L.
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des Amphiaraos im Hades gemeint'®. Fiir diese zweite Hauptgruppe
ist die Bezeichnung Begriissungs-Typus angemessen. Diese Vasen-
gruppe bleibt im Folgenden unberiicksichtigt, weil Orpheus (wie tibri-
gens auch verschiedene andere charakteristische Gestalten des
Tableau-Typus, z.B. Herakles mit Kerberos sowie die Herakliden) in
diesen Darstellungen bis jetzt fehlt — mit einer scheinbaren Aus-
nahme, die erortert werden muss: Auf einem Krater dieser Gruppe,
der sich jetzt in der Sammlung des Archdologischen Seminars in
Miinster befindet'® (Pl. 6a), ist links neben dem Hadespalast mit der
Begriissungsszene ein sitzendes Paar dargestellt, eine junge Frau und
ein birtiger Mann mit orientalischer Kopfbedeckung und langem
gegiirtetem Aermelgewand. Der Mann, der eine Kithara hilt, wendet,
im Spiel innehaltend, den Kopf zu seiner Geféhrtin und lauscht wohl
der Musik ihrer zierlicheren Lyra. K. Schauenburg?® meint dazu: «...
also Orpheus und Eurydike» — aber diese Folgerung ist unwahr-
scheinlich?'. In den Darstellungen des Tableau-Typus (und nicht nur
in diesen) ist Orpheus jung und unbirtig. Er steht gewohnlich neben
dem Palast bzw. vor dem Unterweltsherrscher, oft mit leicht angedeu-
teter Tanzbewegung. Gewiss kann man einwenden, dass die einzige
Orpheusdarstellung auf einer Vase des Begriissungstypus anders als
iiblich gestaltet sein kénnte. Dennoch scheint mir die vorgeschlagene
Deutung unannehmbar, weil die Vorstellung eines unangefochtenen
téte-a-téte der beiden Liebenden im Hades, deren Blickverbindung
doch dem Mythos gemiss problematisch sein miisste, grosse Schwie-
rigkeiten macht. Vielleicht ist auf dem Miinsteraner Krater ein

ArchClass 35, 1983 — erschienen 1986 — 45 ff. Taf. 14-16; LIMC IV, s.v. Hades, 387
Nr. 159 ohne Abb. Zum Krater in Miinster vgl. unten mit Anm. 19).

5 Schmidt-Trendall, GGV 60 ff. und bes. 67 oben; Lohmann, Amphiaraos,
bes. 72 ff.

19 Archiologisches Museum der Universitit. Stihler, K., (Ausstellungskata-
log) Griechische Vasen aus westfilischen Sammlungen, 1984,208 ff., Nr. 85; Schau-
enburg, Unterweltsbilder, 368 f., Taf. 116; Lohmann, Amphiaraos, 65 ff. bes. 77 ff.,
Taf. 12-13. — Der Krater ist ein Werk des Baltimoremalers wie die meisten Vasen des
Begriissungs-Typus. Vgl. Anm. 17.

20 Unterweltsbilder, 369.

21 Lohmann, Amphiaraos 73 nimmt die Benennung Orpheus als gegeben. Er
sieht «die eklektische Arbeitsweise der apulischen Vasenmaler... eindrucksvoll illu-
striert... wenn hier Orpheus, als der Protagonist im Hades schlechthin, plétzlich als
Randfigur, nur noch der Staffage einer breit angelegten Unterweltsschilderung
dient.» Uber die Begleiterin meint er 78: «Fiir die Lyraspielerin ...will einem so recht
kein anderer Name als Eurydike einfallen.»
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perithmtes quasi-mythisches Dichterpaar vergegenwdrtigt. Man kann

B. an Sappho und Alkaios denken??. Gut wiirde dazu die Be9-
;ﬁc.htung passen, dass der Mann sein Spiel unterbright, um der Mu§1k
der Frau suzuhoren. Fiir die Orpheus-Ikonographie sollte das Bild
indessen nicht in Anspruch genommen werd.en. §

Reduzierte Varianten des Tableau-Typus sind auf Ampporen m'lt
doppeltem Bildfries verwendet worden. Das hingt wohl nicht allein
mit den Gegebenheiten der im Vergleich zu den monumer}talen Krate-
ren beschrénkten Bildfelder zusammen, sondern auch mit Werkstatt-
konventionen. Drei Vasenbilder dieser Art stammen aus der Werk-
statt oder dem néheren Umbkreis des Pateramalers?’. Hervorzuheben
ist die 1974 in Altamura gefundene fragmentarische Amphora®*
(Pl. 5). Orpheus steht hier dem thronenden Hades direkt gegeniiber,
der Palast fehlt. Herakles als Kerberosbezwinger wird von Hermes
und Hekate gerahmt, die stehende Persephone schliesst den Fries im
Riicken des Hades, und in der unteren Bildzone erscheinen die Danai-
den bei ihrer vergeblichen Tatigkeit am iiberquellenden Pithos. In
nuce ist hier alles zusammengestellt, was dem Maler zur Charakteri-
sierung der Unterwelt wesentlich schien. Zu beachten ist der Kopf-
schmuck des jungen Herakles, dessen Form von einigen anderen
Vasenbildern bekannt ist und der wahrscheinlich von den dusserlich
ihnlichen Panshérnchen unterschieden werden muss. Das Gebilde sei
hier als « Tentakel-Binde» bezeichnet. In einzelnen Fillen drédngt sich
die Vermutung auf, dass diese Binde (oder der Reif) die — immer
jugendlichen — Trédger in besonderer Weise kennzeichnen soll;

2 Das Paar hétte immerhin einen ilteren Vorldufer in der attischen Vasenmale-
rei auf der bekannten kalathoiden Vase des Brygosmalers, Miinchen, 2416, ARV2
385, 228. Die «auslidndische» Kleidung (auf dem apulischen Krater) wire wohl auch
fiir den Lesbier vertretbar, zumal er einen Teil seines Lebens in der Verbannung —
Thrakien oder Aegypten — verbrachte.

1" Amphora Leningrad St. 498: RVAp 23/46 (733); Pensa, Taf. 12; LIMC 1V,
s.v. Hades 387 Nr. 156, Taf. 224. Das Bild ist auf die Gegentiberstellung von Hades
und Orpheus zusammengesch rumpft. Die beiden rahmenden Frauen mogen unbe-
nannt bleiben; sinnlos ist ihre Darstellung sicher nicht. — Amphora London B.M.
332: RVAp 23/45 (733); Pensa, Taf. 11; LIMC IV, sw. Hades 387 Nr. 149, Taf. 223.
Die Vase wirkt wie ein Pendant zur Leningrader Amphora. Statt Orpheus steht hier
Persephone Hades gegentiber. Zur Amphora aus Altamura s. folgende Anm.

2 Gje befindet sich vermutlich immer noch im Magazin des Mt_lseums in
Tarent: RVAp 23/293 (763) Taf. 284, 1: «Close in style to the Patera-Painter.»
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vielleicht sind Eingeweihte gemeint?*. Fiir die Interpretation des Bil-
des auf der Amphora aus Altamura wiire von Interesse, wenn sich ein
Hinweis auf die (eleusinische?) Einweihung des Herakles als Voraus-
setzung seiner erfolgreichen Katabasis erkennen liesse2¢. Ein altes
Problem ist die Beziehung der Danaiden — die hier im unteren Bild-
fries auftreten — zu den Mysterien?’. In unserem Zusammenhang
interessiert aber vor allem die Frage, ob sich Orpheus — wenigstens
in diesem Vasenbild — in dieselbe Mysterienthematik einbeziehen
lasst. Durch die Konzentration auf ausgewihlte Gestalten der Unter-
welt und durch ihre besondere Zuordnung zueinander erwecken die
Bilder dieser Amphora den Eindruck, dass den einzelnen Figuren hier
eine gewichtigere Aussage zugemessen wird, als dies in den Komposi-
tionen des Tableau-Typus in der Regel der Fall zu sein scheint. Diese
Aussagen werden durch das leider fragmentarische Bild der Riickseite
vervollstindigt. Hier war die Bestrafung des Dionysos-Verichters
Pentheus (im oberen Fries) anscheinend einer der typischen Darstel-
lungen dionysischer Seligkeit in deutlichem Kontrast gegeniiber-
gestellt*®, Nahezu zwingend stellt sich hier der Gedanke ein, dass im
gesamten «Bildprogramm» dieser Grabamphora die Bedeutung von
Mysterienweihen eindriicklich vor Augen gefiihrt werden soll.

** Dem Problem kann an dieser Stelle nicht weiter nachgegangen werden. Zu

dem fraglichen Kopfschmuck vgl. z. B Andreassi, G, Ceramica Italiota a figure rosse
della collezione Chini del Museo Civico di Bassano di Grappa (1979) 120 zu Nr. 60
und die Bemerkungen von Rumpf, A. in: Symbola Coloniensia Josepho Kroll Sexa-
genario (Koln, 1949) 96. — Ein gutes Beispiel fiir den meines Erachtens nicht bedeu-
tungslosen Aufsatz liber der Stirn findet sich bei dem Jiingling im Grabnaiskos auf
dem Gnathia-Glockenkrater Bari 6701 aus der Slg. Polese: Lohmann, Grabméler 306
Nr. V 1, Taf. 18, 4. Vgl. auch den (weniger ausladenden) Aufsatz auf dem Diadem
des «Eumolpos» auf der Amphora mit eleusinischer Szene aus Kos: Schwarz, G.
Triptolemos (1987), 146, Taf. 16, Abb. 28. Ist der von G. Schwarz a.0. 94 (mit Hinweis
in Anm, 54) charakterisierte knopfartige Besatz eine bedeutungsgleiche Variante? S.
auch unten Nachtrag.

**  Dazu bes. Graf, F,, Eleusis und die orphische Dichtung Athens in vorhelleni-
stischer Zeit (1974), 142 ff. Zur Heraklesgruppe auf den Unterweltsvasen Pensa 73.

?*  Die Menge der Literatur zum Thema ist erdriickend. Hier mag der Hinweis
auf den Artikel Amyetoi in LIMC I, 736 ff. (A. Kossatz-Deissmann) geniigen.

** Abb. Schauenburg, K., RM 90, 1983, 348 Taf. 85, 3; Vgl. die Beschreibung
RVAp 763 zu Nr. 293. Das im unteren Fries noch erhaltene Tympanon ausser einem
Frauenkopf macht deutlich, dass hier eine dionysisch geféirbte Grabkultszene bzw.
ein Thiasos von «Seligen» — wie auf vielen vergleichbaren Vasen — dargestellt war.
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Bemerkenswert ist schliesslich auch der kunstvolle Kranz, der die

peiden Friese der Amphora voneinander trennt?. ]_Er bt_:steht. aus

em Zweig mit gegenstdndigen Eichenblattern, die rmt. weissen
g:erchen an langen Stielen abwechseln. Um den Zweig sch}mgt s'lch
ein Band oder Wollfaden, an dem verzierte rupdlich_e Gebilde, viel-
leicht leergeblasene bemalte Eier, aufgezqgen_ sind. Emf:- noch l‘c'unst-
voller gemalte entsprechende Girlande mit Eiern l:llld E:chegblattel:n
ist vor kurzem mit einem neuen Krater df:s ‘Da.relosma.lers in Berhp
(P1. 6b) bekannt gemacht worden. L. Glullam,.derl diese Vf'.lse mit
einer originellen Darstellung des Phrixosmythos. in einer vorlaufigen
Publikation vorgestellt hat®°, bemerkt dazu: «Eine festliche Dekor.?l-
tion, die kaum vom Maler erfunden worden sein wird,. som.iern in
Apulien wohl iblich gewesen ist.» Wir dl'irfen' vermutlich hinzufii-
gen, dass solche «Dekorationen» wohl speziell dem sepulkralep
Bereich zugeordnet waren. Mit den gemalten Krinzen auf den apuli-
schen Grabvasen lassen sich die kostbareren Goldkrdnze verbinden,
die ebenfalls in unteritalischen Grébern gefunden wurden, wie der
Goldkranz von Armento, der auch Eichenblitter und Eicheln enthélt,
oder die spiteren, einfacheren Eichenkridnze, die mit dem gemalten
Kranz auf der Amphora aus Altamura auch das Motiv der Mittel-
rosette gemeinsam haben?'.

Im Rahmen dieses Beitrags sind die Eichenkrdnze deshalb von
besonderem Interesse, weil eine, wenn auch einfachere Variante auf
einem noch zu wenig beachteten Krater von der Hand oder aus dem
Umbkreis des Darciosmalers ebenfalls mit einer Darstellung des
Orpheus verbunden ist, die allerdings nicht mehr zu den Unterwelts-
bildern gehort, sondern das alte Thema des Orpheus unter den Thra-
kern abwandelt 2,

»®  Gut zu erkennen auf RVAp Taf. 284, 1. Hierzu auch unten Anm. 50.

3o Bildervasen aus Apulien. Bilderhefte der Staatl. Museen.Berlin 55, 1988, 6
ff. Phrixoskrater (Dareiosmaler). Der Eichenkranz am oberen Teil des Vasenhalses:
Farbtafel 1, Text S. 6.

31 Zum neuerdings wiederholt behandelten Kranz von Armento z. B. Ham-
dorf, FW., MJb 30, 1979, 31 ff.; Lullies, R., JdI 97, 1982, 91 ff.; zulgtzt: de la
Geniére, J., Epire et Basilicate: a propos de la couronne d’or d’Armento, in : Akt.en
des 13. Internat. Kongresses fiir Klass. Archédologie, Berlin, 1988, 333 ff. Zu (_1en ein-
facheren unteritalischen goldenen Eichenkréinzen: De Juliis, E. u.a., _Gh ori di
Taranto in etd ellenistica (1984) bes. 75 ff. und 83 (L. Masiello); Beispiele 100 ff.
(auch Kranz von Armento).

2 Dazu unten 44 und Anm. 37-38.
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Als typologisches und inhaltliches Bindeglied kann die eigenar-
tige Amphora in der Sammlung Perrone in Bari** (Pl. 7) dienen,
deren Maler, der nach dieser Vase benannte Perronemaler, dem Darei-
osmaler sehr nahesteht**. In leichtfiissigem Tanzschritt tritt Orpheus
diesmal rechts von dem thronenden Hades auf. Alle iibrigen Hinweise
auf die Unterweltsszenerie sind verschwunden. Eine kleine Nike fliegt
auf Orpheus zu, um ihn zu bekrinzen. Offenbar hat Hades selbst sie
soeben entsandt — seine gedffnet ausgestreckte Hand macht dies
deutlich. Hier ist Orpheus also fiir einmal als sieg-und erfolgreich
gekennzeichnet — nur deshalb, weil er nach der Sage fiir kurze Zeit
die Unterweltsgotter riihren kann? Zwischen Hades und Orpheus
steht am Boden ein Weihrauchstinder. Das Requisit ist offenbar in
diesem Zusammenhang bedeutungsvoll Auf einer Amphora des Pate-
ramalers in Leningrad, die zum «reduzierten Typus» der Unterwelts-
bilder gehort?*, steht das Thymiaterion hinter Hades, und auf den
beiden letzten hier zu behandelnden Vasenbildern wird es uns im
Gebrauch begegnen. Einzigartig ist bisher eine schwer zu deutende
Zutat in der Darstellung auf der Amphora Perrone: zu beiden Seiten
der Mittelgruppe erscheinen je zwei junge Minner, drei von ihnen in
zum Teil ungewohnlicher ausldndischer Tracht. Sind hier Thraker als
Begleiter des musizierenden Orpheus gemeint, die ihm sogar bis in die
Unterwelt gefolgt sind?

Wohl noch im Diesseits sind indessen die Thraker in den beiden
schon erwihnten Vasenbildern zu denken, mit denen die Betrachtung
der apulischen Orpheusdarstellungen abgeschlossen werden soll. Die
Amphora in Bari 8732¢ (Pl. 8) ist wieder ein Werk des Unterwelts-
malers, dessen originelle Beitrdge zum Thema der Unterwelt an den
Anfang dieses Referats gestellt wurden. Die zweite Vase, ein Kelch-
krater in der Sammlung Ludwig im Antikenmuseum in Basel*’ (PI.
9), ist vermutlich dem Dareiosmaler oder wenigstens einem seiner

RVAp 18/225 (523), Taf. 190; Schmidt, Orfeo 112, Taf. 5-6.
Zum Maler RVAp a.0. 522.

Oben Anm. 23.

RVAp 18/325 (538); Schmidt, Orfeo 108 ff., Taf. 1-3,1.

Inv. S 41 H. 41-44 cm. (schief). Schauenburg, Unterweltsbilder 382, Taf. 120.
(Kein Glockenkrater, wie dort angegeben, sondern ein Kelchkrater. Die verglichene
Amphora ist nicht Bari 863, sondern 873).
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sten Mitarbeiter zuzuschreiben**. So gehdren beide Vasen zuzam-
e mit der Amphora Perrone in einen engumschriebenen stilisti-
m;!;n Kontext, und entsprechend darf man auch einen verwandtc_:_n
scdanklichen Hintergrund fiir ihre Darstellungen voraussetzen. Fiir
ifle drei stellt sich nicht so sehn: die Erage: Wer ist oder was bedeu‘tet
hier Orpheus? sondern: Wer sind diese Thraker? ' _

Im oberen Bildfries der Amphora des Unte.rwelt.smalers in Bari
73*° (Pl. 8) nimmt der sitzende Orpheus die Mitte ein. Er gplelt 'fmf
einer grossen Kithara. Die beiden jungen Thraker _hmter 1th sind
durch «phrygische» Miitzen, gemusterte Aermeltrl‘cots, kmelangg
gegiirtete Tuniken und Maintel gekennzeichnet. l?eide ha}ten zwel
Lanzen, neben dem Sitzenden liegen Bogen und. Kdocher, seine Haqd
beriihrt eine Pelta. Der Stehende fithrt — als typischer :l'hraker —ein
(weiss gemaltes) Pferd. Ein dritter entprechenc} gek%_eldeter Thrak?r
steht am linken Bildrand neben einem Luterion, ubf:r daf.o er ein
Muschelhorn halt, wahrscheinlich um Wasser zu schopfen e, Ub_er
dem Becken hingt ein Rundschild griechischer Form. }Vle ein Grie-
che tritt der vierte junge Mann auf, der Orpheus gegenuber am Wgs-
serbecken lehnt und Weihrauch auf ein Thymiaterion streut. Ernlst
nackt bis auf den iiber die Schulter geworfenen Mantel und. tragt
einen Kranz im schulterlangen, lockigen Haar. Man erinnert__51ch an
den sehr dhnlichen jungen «Familienvater» auf den_1 Miinchner
Unterweltskrater desselben Malers®'. Ausser dem Weihrauchopfer
deutet auch die Phiale in der linken Hand auf eine sakrale Ha'ndlur.lg,
und in denselben Bereich gehort die kultische Knotenbinde im Hin-

3 Zur Zuschreibung an den Dareiosmaler vgl. vorldufig Trcndal]. A.D. in:
Enthousiasmos. Essays presented to J.M. Hemgirij_k. Al]ard Pierson Senes_6. I9§6,
161 f.; demnichst ders. Suppl 11 zu RVAp. Ich bin mch_t sn:heg:, ob die Vase nicht eher
einem «close follower» des Dareiosmalers zuzuschreiben wire.

3  QOben Anm. 36. .

i Die Verbindung von Thraker, Louterion und Muschelhpm ist auch aufden'!
etwas dlteren Volutenkrater Nr. 270 in der Samm!un_g «H.A.» in Matl_a_md gegel?en.
RVAp 16/42 (421); Schmidt, Orfeo 109 f., Taf. 4. Ein Muschelhorn halt auch einer
der Thraker auf dem mittelapulischen Volutenkrater des Malers von Athen_ 1712 in
Neapel H. 1978: RVAp 8/147 (211); Schmidt, Orfeo 108 f., Taf. 3,23 Auf dles!e ei-
den Darstellungen von Orpheus unter den Thrakern gehe ich hier nicht nochmals ein.
Zum Motiv des Muschelhorns Moret, J.M., AntK 21, 1978, 89 f.

si  Es muss betont werden, dass diese Schulterlocken-Frisur selten dargqstellt
wurde. Man findet sie nicht in den Darstellungen von Offranten am Grabnaiskos
oder an der Grabstele. Hierzu auch unten 49 f.
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tergrund. Ob der diinne Stab in der Armbeuge des jungen Mannes ihn
als Wanderer kennzeichnen soll, ist ungewiss. Wer ist dieser «ideale
Jiingling », der so deutlich von der thrakischen Umgebung abgehoben
ist, sich aber auch nicht ohne weiteres mit den Handlungstrigern des
Grabkultes im unteren Bildstreifen der Amphora verbinden lisst?

Dieselbe Gestalt begegnet nun in der Darstellung des erst seit kur-
zem bekannten Kelchkraters in der Sammlung Ludwig in Basel*? (PI.
9). Die Unterschiede zum Pendant in Bari sind — was diese eine Figur
betrifft — gering. Anders ist hier die Haartracht, die, wie im engeren
Umkreis des Dareiosmalers iiblicher, in einer kurz gehaltenen
Lockenfrisur besteht. Statt des Stabes hilt dieser junge Mann zwei
Speere. Die drei Thraker sind hier auf einen einzelnen reduziert, der
aufrecht hinter dem sitzenden Orpheus steht und als Gegenfigur des
griechischen Jiinglings aufzufassen ist. Ueber der Dreiergruppe sitzt
Aphrodite, auf die Eros mit eine Tinie zufliegt. Bedeutungsvolle Zei-
chen im Bildhintergrund sind die sakrale Knotenbinde mit Votivtifel-
chen oben links und die grosse dionysische Traube auf der rechten
Seite*?,

Vergleicht man beide Bilder mit der «hybriden» Unterweltsdar-
stellung auf der Amphora Perrone** (Pl. 7), erhilt die Beobachtung
ein neues Gewicht, dass dort der junge Mann rechts von Orpheus nur
noch teilweise als Thraker charakterisiert ist. Von seinen Gefihrten
unterscheidet er sich durch den griechischen Petasos, aber auch durch
die Opferphiale. Stellt er gleichsam eine Vorform des «idealen J iing-
lings» der beiden anderen Vasenbilder dar? Es ist zu fragen, ob die
uniibliche Gewandung der beiden dusseren Thraker auf der Perrone-
Amphora als Hinweis ernst zu nehmen ist: beide haben bis zu den
Fiissen reichende Manteltiicher um den Unterkérper geschlungen —
eine Gewanddrapierung, die auf den Vasenbildern dieser Gruppe
sonst den Sitzfiguren des musizierenden Orpheus und des Hades vor-
behalten ist*. Den «Normaltypus» des Thrakers vertritt allein der

*  Oben Anm. 37-38.

* Am oberen Bildrand hingt zwischen Aphrodite und Eros eine Binde beson-
derer Art, die einen flachen Bogen bildet. Sie sieht aus wie ein kriftiges Wollseil, das
mit diinneren Fiden umwunden und an diesen befestigt ist.

' Oben 42 mit Anm. 33-34,
** Zu vergleichen sind z.B. der Hades auf derselben Amphora sowie der

Orpheus auf dem Krater der Sammlung Ludwig in Basel. Man kann sich fragen, ob
die Manteldrapierung bei den beidep Thrakern nur dazu dienen sollte, die Unter-
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gtehende im Riicken des Hades. Auffillig ist, dass der Sitzende neben
dem Petasostrager seine fremdlédndische K(.)pft.yedeckung abgen.om-
men hat und in der Hand halt. Verkbrpf:rn die vier Thraker au‘f dieser
vase verschiedene Stufen einer Entwicklung, deren telos sich uns
nicht ohne weiteres erschliesst? . .
Vermutlich sind diese Bilder nicht mit dem Code einer vereinfa-
chenden hellenozentrischen Weltanschauung zu lesen. Es geht wohl
nicht um den plakativen Gegensatz zwischen Hellenen und BarParep
peziehungsweise um die Uberwindung dieses Gegensat.zes. Fiir die
zeitgenossischen Griechen waren die Thraker léing.st eine kf)nkrete
geschichtliche Présenz geworden*¢, doch blieben die unbestmEmten
Vorstellungen von den mythischen Thrakern davon anscheinend
unberiihrt. Wenn wir versuchen, ihre Funktion in den spﬁten
Orpheusdarstellungen als metaphorisch zu begreifen, verliert die eth-
nische Identitit dieser ratselhaften Figuren an Bedeutung. Der
opfernde «griechische» Jiingling, der so deutlich von d_en <fThra-
kern» abgehoben ist, konnte das erreichbare Ziel, die Einweihung,
verkorpern, dem sich die iibrigen, unter der Anleitung des Orpheu§,
erst nahern. Die begleitenden Darstellungen auf denselben Vasen, die
vom Mythos befreiten Bilder seligen Beisammenseins o.der von
Begegnungen am Grab (im unteren Bildstreifen der zweizonigen
Amphoren Perrone und Bari 873) und besonders das dionysische B-lld
auf der Riickseite des Kraters in Basel*’, scheinen eine Interpretation

scheidung von den Amazonen zu sichern. Ménnliche Thraker, Orientalen und Ama-
zonen werden in der spitapulischen Vasenmalerei in der Tat sehr oft zum verwechseln
ghnlich dargestellt. Zu diesem Problem Moret a.0. (oben Anm. 40) 87 f.

6 Inder 2. Hilfte des 4. Jhs. miissen die Thraker nicht zuletzt' durct_x ihre krie-
gerischen oder auch friedlichen Beriihrungen mit den Makedon_ien ins Blickfeld der
Hellenen getreten sein. Um 330 kam es sogar zu einem Biindnis zwischen Odrysen
und Athenern gegen die Makedonier. Zur historischen Lage Qppermann, M., T_hra-
ker (1984), bes. 146 f. Zu kulturellen Kontakten Zazoff, P.- H(_)cker, Chr.- _Schnelder,
L.: Zur thrakischen Kunst im Friihhellenismus. Griechische Bildelemente in zeremo-
niellem Verwendungszusammenhang. AA 1985, 595 ff.; Zazoft:, I’:, Schngnder, L.,
Thrakien im Friihhellenismus. Eigenstindigkeit und Abhédngigkeit einer aptxken Kul-
tur im Spiegel ihrer Kunst. Antike Welt 17, 4, 1986, 3 ff.- Interessant ist in unserem
Zusammenhang, dass der Dareiosmaler auf einem anderen Kelchk_rater einen ausge-
fallenen in Thrakien lokalisierten Mythos, die Geschichte der Heroine Rhodope, dar-
gestellt hat: Antikenmuseum Basel und Sammlung I:.udwig S 34. RVAp 18/64 (501).
Zur Interpretation Schmidt-Trendall, GGV 97 ff. mit Taf. 23-26.

47 Schauenburg, Unterweltsbilder Taf. 120, 2. Es muss _allerdings bet(_mt wer-
den, dass die iiberwiegende Mehrzahl der Riickseitenbilder kleinerer Kratere in dieser
Zeit dionysisch gepragt sind.
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der spatapulischen Thrakerdarstellungen in dem angedeuteten Sinne
zu begiinstigen.

Nachzutragen bleibt eine genauere Betrachtung des Eichelmotivs,
das als unterer Bildabschluss auf dem Orpheus-Krater in der Samm-
lung Ludwig in Basel verwendet wurde. Es unterscheidet sich deutlich
von der kunstvollen Eichengirlande mit den «ausgeblasenen Eiern»
auf der Unterweltsamphora aus Altamura, fiir die sich als nichste
Parallele der Phrixoskrater des Dareiosmalers in Berlin anfiihren
liess** (Pl. 6b). Auf dem Krater Ludwig (P1. 9) hat der Maler ganz auf
die Angabe von Eichenbléttern verzichtet, die bei den beiden anderen
Girlanden hervorgehoben werden. Hier scheint es indessen gerade auf
die Eicheln anzukommen, die wechselstindig aus einer nicht der
Natur entsprechenden Ranke wachsen. Nach einer Abbildung konnte
man versucht sein, die Gebilde fiir Hagebutten zu halten, doch ist am
Original die typische Doppelform mit dem anders gefarbten Unterteil
deutlich zu erkennen. Mit der eigenartigen Eichelranke des Basler
Kraters ldsst sich ein entsprechendes Gebilde am Hals eines Kraters
mit Naiskosdarstellung in Briissel vergleichen, der dem Gioia del
Colle-Maler zugeschrieben wurde*’.

Haben die Eichelranken, die wohl nicht als «blosses Ornament»
einzuschitzen sind, eine andere Bedeutung als die Blatterkrdnze*®?
Nicht ohne Bedenken wird man verstreute antike Nachrichten heran-
ziehen, um mogliche Konnotationen des Eichelmotivs herauszufin-
den, die sich mit dem Gehalt der apulischen Grabvasenbilder verbin-

% Oben Anm. 29 und 30.

“  RVAp 17/5 (458); CVA Bruxelles 2, IV Db Taf. 3, 2a. Im Grabnaiskos auf
der Vorderseite dieser Vase sitzt ein Jiingling, der ein Schwert in der Scheide vor sich
hélt.

50 Dem Eichen-und Eierkranz auf dem Berliner Krater (oben Anm. 30) ent-
spricht auf der Riickseite des Vasenhalses eine Efeuranke, die als dionysisch bezeich-
net werden darf, da der Hauptfries des Halsbildes hier die eindeutig dionysische
Szene eines « Weinwunders» zeigt: aus zwei Trauben rinnt der Saft ohne menschli-
ches Zutun in die Phiale des jugendlichen Dionysos (oder Mysten). Zum Motiv
Schmidt-Trendall, GGV 36. Fiir den Berliner Krater scheinen die Ornamente also mit
Bedacht ausgewihlt worden zu sein. Der Eichenkranz ist hier wie auf der Amphora
aus Altamura durch das Motiv der Eier zusatzlich ausgezeichnet. Eier wurden
bekanntlich hin und wieder in Grabern gefunden; sie diirfen als Lebenssymbol gel-
ten. Die Berliner « Ostereier» fiigen sich gut in die Thematik, die durch das Weinwun-
der auf der anderen Seite angedeutet wird. Die blattlose Eichel-«Ranke» auf dem
Basler Orpheuskrater und auf dem Krater in Briissel (Anm. 49) wird vermutlich eine
etwas andere Bedeutung haben.
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den liessen®'. Es fillt indessen auf, dass die Eicheln zur Kennzeich-
nung besonderer Urtiimlichkeit dienen konnten. Als' Ewhelesser,
pa)\avnqath'm, galten die Arkader in der Apgeschlossenhelt 1hre§ Berg-
landes**. Im Ablauf der Menschheitsentwicklung dachte man sich die
Eichelnahrung als frithe Erscheinung, die dem Getreideanbau voran-
ging. Die Vorstellung von einander ablosenden Kul_turphasen liegt
nicht fern, wenn Orpheus, dem Ziige eines Kulturstifters anhaftep,
die Szene beherrscht. Anders als in den figurenreichen Unterweltsbil-
dern des Tableau-Typus wirkt Orpheus als bestimmender Mittelpunkt
in den drei interessanten Vasenbildern mit Thrakerdarstellungen, in
denen wir unbestimmte Hinweise auf Mysterienweihen zu erkennen
glaubten. Die weitere menschheitsgeschichtliche Perspektive, die
Abfolge der Zeitalter, lasst sich gut mit dem Charakter der Initiatio-
nen in Einklang bringen, die im besonderen den jugendlichen Initian-
den solche iiberindividuellen Entwicklungsphasen in Zeitraffung
durchleben beziehungsweise simulieren liessen**.

Nachtrag

Erst nach dem Genfer Kolloquium wurde durch K. Schauenburg
eine weitere interessante Darstellung bekannt gemacht, die Orpheus

st { ohmann, Grabmaler 118 f., 121 und bes. 128 hat dazu wichtige Bemerkun-
gen beigesteuert und die apulischen Beispiele (in der Mehrzah! nur einzelne Eicheln,
keine Ketten) zusammengestelit. Erginzend(?) Schauenburg, Unterweltsbilder 382,
158. (Es wird nicht recht deutlich, ob die dort aufgefiihrten Beispiele alle mit Eicheln
zu tun haben). — Interessant auch Zancani Montuoro, P., Ghiande su monete greche,
in® Rendiconti 34, 1979, 1 ff. (zum Motiv der Eichel auf Miinzen, die der Stadt Laos
zugeschrieben werden, sowie auf Miinzen von Mantinea).

52 Herodot 1, 66, wo die Pythia die Arkader so bezeichnet. Plat., Polit. 372 d
nennt unter den zum gesunden einfachen Leben gehorenden Speisen auch die gnyods
(hier nicht Baidvoug). Zur Verwendung des Begriffs RE 5, 2, 2030 f. (Olck).

55 Es darf nicht unerwihnt bleiben, dass das Motiv der Eicheln auch in der
thrakischen Kunst wiederholt vorkommt, allerdings soweit ich sehe in Gestalt von
einzelnen Friichten. Vgl.z.B. die beiden Silberphialen aus dem Schatz von Rogozen:
Ausstellungskatalog Der Thrakische Silberschatz aus Rogozen Bulgarien (1988) 128
f£f. Nr. 94-95: Eicheln mit Stierkopfen alternierend. Trotz des in Anm. 46 angespro-
chenen Sachverhalts ist wohl wenig wahrscheinlich, dass die (anders gestaltete)
Eichelkette auf dem Orpheus-und Thraker-Krater in Basel ein «thrakisches» Zitat
darstellt.
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unter den Thrakern zu meinen scheint **. Es handelt sich um eine spiit-
apulische Amphora in Privatbesitz (Pl. 10), die dem Ganymedmaler
zugeschrieben werden kann und etwa um 330 v. Chr. zu datieren ist,
Das Hauptbild weist einige ungewéhnliche Ziige auf, so ist der durch
eine «orientalische» Miitze gekennzeichnete Kitharaspieler hier
merkwiirdigerweise ein alter Mann mit weissem Haar und Bart. Kann
man sich den mythischen Singer Orpheus, dessen frither Tod
untrennbar zu seiner Geschichte gehort, gealtert vorstellen? Die typi-
schen Begleitfiguren, die zuhdrenden Thraker — hier sind es drei
junge Miénner — lassen zuniéchst keinen Zweifel an der Benennung
der Hauptfigur zu. Ihre Funktion ist allerdings hier, gegeniiber den
Vasenbildern in Bari und Basel, reduziert, da keiner von ihnen mit
einem Weihrauchopfer beschiftigt ist. Ein Thymiaterion wird indes-
sen in der oberen Bildzone zusammen mit einer Bliitengirlande von
einer Nike herbeigebracht. Diese Blumenkette nun, die fast in der
Bildmitte vor «Orpheus» herabhingt, muss vermutlich als ein ent-
scheidendes Bildzeichen gelesen werden. Wir kennen solche Gebilde
sonst — vor allem im Werk dieses Malers — als charakteristische
Opfergaben in Grabszenen. Meistens werden sie von Grabbesuchern
gehalten. Diese besondere Form der grossbliitigen Blumenkette kann
geradezu als Chiffre fiir die Welt des Grabes gelten. Wenn also die
Fliigelgestalt auf der neuen Amphora dem Kitharaspieler ein solches
sepulkrales Blumengebinde iiberbringt, ist zu fragen, ob dieser
dadurch als Verstorbener — im Unterschied zur Mythengestalt —
gekennzeichnet werden sollte.

Man kann erwigen, ob der weisshaarige Kitharaspieler sich in
einer — recht zuriickhaltend angedeuteten — Wettstreitsituation
befindet. Im dargestellten Moment hat er vom Spiel abgelassen, wie
die Handfiihrung anzeigt: die rechte greift an die Stimmwirbel.
Inzwischen blést der junge Pan im oberen Bildteil unverdrossen auf
seinem Doppelaulos. Auch diese Situation ist fiir eine Orpheusdar-
stellung ungewéhnlich, ja unerhért, denn der thrakische Singer ist
uns als konkurrenzloser Solist vertraut. Die Assoziation des makaber
endenden Wettstreites zwischen Apollon und Marsyas scheint hier
nicht recht zu passen. Besser vergleichen lisst sich vielleicht die

¢ Schauenburg, K., Zu einigen apulischen Vasen in einer Privatsammlung,

AA 1989, 232 ff. Abb. 6-8; ders. Jb. des Museums f. Kunst und Gewerbe Hamburg
6/, 1988, 44 Abb. 6.
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cigenartige G‘rahgrup?e im Getty-Museum in M_allibu”,hdii:ltauvt; ;ibeg
Wettstreit zwischen Sénger und Sirenen anzuspielen scheint, wob
dort, wie ich glaube, die Gestalt des «Qrppeus » (in v:elleich.t ibertrie-
ben schmeichelhafter Weise) mit derjenigen c_les Qrab?es_ltzers' ver-
schmolzen ist. Eine vergleichbare Transformatgon ist moglicherweise
die Grundlage des Bildes auf der neuen apullschel? Amphqra. Qer
Ganymedmaler, dessen CEuvre heute gut bekannt ist, hat sich h.ler
jedenfalls keine Gedankenlosigkeit erlaubt, sondern. er verflolgtfe eine
Absicht, wenn er das uniibliche Merkmal der Weisshaarigkeit mit
dem hervorgehobenen Requisit der sepulkralen Blumenkette und mit
dem Motiv des musizierenden Pan verband. Die Vase muss Zusam-
men mit der anderen wichtigen Amphora desselben Malers in Basel*¢
gesehen werden, auf der ein wie iiblich jugendlicher Orpheus als
Kithardde dem mit einer Papyrusrolle versehenen bértigen Verstorbf:e-
nen gegeniibertritt. Ist der Maler mit der rétselhaften Am.phora in
Privatbesitz noch einige Schritte weitergegangen, indem er einen Rol-
lentausch zwischen dem mythischen Sidnger und dem Verstorbenen
inszenierte?

Gewiss ist dieser Interpretationsversuch problematisch: er setzt
einen hohen Grad der Angleichung zwischen «wirklichen» Menschen
und Mythengestalten voraus, die wir gewohnlich erst im Bildpr9-
gramm rémischer Sarkophage zu fassen glauben. Doch hat gerade in
der jiingeren Forschung die Vermutung Boden gewonnen, dafs
Gedankengut und Ausdrucksformen Unteritaliens wegbereitend fiir
die romische Sepulkralkunst gewirkt haben.

Abschliessend noch eine Uberlegung zum aulosblasenden Jiing-
ling, der eine Schliisselfigur in der ritselhaften Szene um den gealt.er-
ten Oprheus sein muss. Zu einem panihnlichen Wesen machen ihn
allein die Stirnhérnchen und — vielleicht — die tierischen Ohren (ob
solche vorhanden sind, ist auf der Photographie nicht zu erkenpen).
Trégt er also tatsichlich zu Recht die Bezeichnung Pan, die ihm in der
ersten Veroffentlichung gegeben wurde? Derselbe Ganymedmaler hat

5 Terrakotta-Gruppe «aus Siiditalien». J.Paul Getty Museum Malibu 76. AA.
11. Guidebook to the J.P. Getty Museum (1980) 34 mit Abb.; Vermeule, (_Z.C., Gree_k
and Roman Sculpture in America (1981) 150-151, Nr. 118 (Orpheus und eine der bei-
den Sirenen).

¢ Inv. S 40. RVAp 25/15 (798); Schmidt-Trendall, GGV 32 ff. Taf. 11.




50 MARGOT SCHMIDT

auf seiner Situla in Bloomington®’ zwei unverkennbare Pane, einen in
der bocksfiissigen Variante des Aigipan, dargestellt. Beide sind mit
Syrinx und Lagobolon ausgeriistet und haben, wie iiblich, kurzes
Haar. Die schulterlangen Locken des Aulosblidsers auf der neuen
Amphora sind fiir Pan ebenso ungewdhnlich wie sein Instrument &,
Es sind nun gerade diese Schulterlocken, die er mit dem «idealen
Jiingling» am Thymiaterion auf der Amphora Bari 873 und mit dem
jungen Mann auf dem Miinchner Unterweltskrater gemeinsam hat.
Ist das Thymiaterion, das die Nike mit vorwartsgestrecktem Arm pri-
sentiert, fiir den Pan-Jiingling bestimmt, damit er ein geziemendes
Opfer vollziehe? Und hilft zum Verstdndnis seiner Identitdt und
Funktion eine Bemerkung in Platons Nomoi (815 c-d) weiter, in der
von bachischen Tédnzern die Rede ist, die sich selbst « Nymphen und
Pane und Silene und Satyrn» nennen und gewisse xafapuode te xal
teletdg vollziehen?

Margot SCHMIDT
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Recherch

Rhésos et Arganthoné

Le nom de Rhésos a été reconnu, depuis longtemps, comme un
mot thrace signifiant «le roi» (théme nominal *reg-, qlu’or.f retrouve
dans le sanscrit rdj-, latin rex, regis, irlandais ri, gaulois -n_x) ', Il est
probable, d’autre part, qu’il s’agisse & I'origine (et chez lui, fians. la
région du Pangée), d’une figure divine proche du Héros-cavalier bien
connu des historiens de la religion thrace?.

Au chant 10 de I’Jliade, Rhésos est un roi thrace, allié tard venu
des Troyens, qui se fait égorger par Diomede (accompagné d’Ulysse?
lors de la Dolonie. Dans le poéme homérique, Rhésos est présenté
comme fils d’Eionée (dont le nom semble renvoyer a la ville d’Ei6n,
le «Rivage», a 'embouchure du Strymon). «Il a les plus beaux cour-
siers, les plus grands..., plus blancs que la neige et, pour la course,
égaux aux vents. Son char est orné et d’or et d’argent. Il .est venu ici
porteur d’armes d’or gigantesques — une merveille a voir! — tc.elles
que le port en convient, non a de simples humains, mais a des dieux
éternels» (1. 10, 43-44, trad. Mazon).

Paradoxe de cette richesse, de ces chevaux, de ces armes merveil-
leuses et de la mort ignoble, égorgement dans le sommeil et la nuit,
sans méme avoir pu prendre part au combat. Roi pareil aux dieux, le
redoutable guerrier se fait assassiner comme la béte de troupeau sur-
prise, endormie, par un fauve qui rode. Treiziéme et derniére vicpme,
aprés douze autres Thraces, il est «tout haletant» lorsque le fils de
Tydée s’approche pour lui prendre la douce vie: «sur son front un
mauvais réve a pesé toute la nuit», un réve envoyé par Athéna, dans
lequel Rhésos rencontre Dioméde. Rhésos réve sa mort dans la nuit,
sa seule nuit aux portes de Troie®.

! En dernier licu Wathelet (1989), 222; cf. Benveniste (1969), 11.

* Of. Gawril Kazarow, article «Thrake (Religion)», R-E. (1936), col. 487.
Dimitre Popov (1977), 93-97, souligne I’aspect divin de Rhésos, dgnt il propose une
analyse trés différente de la nétre (en termes de «maitre des animaux», solidaire
d’une «maitresse des animaux» (Arganthoné).

s Wathelet (1989) analyse cet épisode; son étude n’aborde pas les témoignages
postérieurs, objets de mon enquéte.




