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1 Einfihrung

Der Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit war die Fragestellung, wie in der Antike ein
gewaltsames Verhiltnis zwischen Eltern und ihren Kindern gewertet wurde und inwiefern
sich im Laufe der Zeit Verdnderungen in dieser Wertung feststellen lassen. Die
griechische Mythologie ist voll von grausigen Geschichten iiber Kinder, die ihre Eltern —
absichtlich oder unabsichtlich — t6ten, und iiber Eltern, die ihre Kinder aussetzen und
ermorden. Themen also, die auch heute noch Aktualitit besitzen und immer wieder
Entsetzen auslosen, insbesondere wenn es sich um den Fall von Miittern handelt, die ihre
eigenen Kinder miBhandeln oder zu Tode bringen'. Heutzutage folgen hierauf
psychologische und soziologische Untersuchungen, die sich mit diesem Phidnomen
auseinandersetzen, von den gerichtlichen Konsequenzen ganz zu schweigen. Im
Gegensatz zur modernen Gesellschaft zéhlten derartige Ereignisse in der Antike jedoch
zur mythischen Tradition: Sie waren untrennbar mit der Gesellschaft verbunden und
sowohl in der literarischen als auch in der ikonographischen Uberlieferung gegenwiirtig.
Die Frage nach der gesellschaftlichen Realitét sto3t demgegentiber rasch an ihre Grenzen:
In den antiken Quellen wird einerseits von Kindesaussetzungen, andererseits von
Kindern, die ihre Eltern ermorden, berichtet. Allerdings liegen hierbei zumeist materielle
Griinde vor: Man setzte Kinder (insbesondere wenn sie weiblichen Geschlechts waren)
aus, weil man sie nicht ernidhren konnte?, oder man wiinschte den Tod der Eltern, um iiber
das Vermogen verfiigen zu kdnnen — ein Motiv, das sich insbesondere in der romisch-
republikanischen Gesellschaft verstirkt zeigt, da die gesamte Familie dem pater familias
bis zu seinem Tod unterworfen war’. Das bedeutete fiir die Sohne bis ins hohe Alter die
Abhingigkeit vom Vater, von der sie sich befreien wollten®. Zeugnis fiir die Konflikte
zwischen Eltern und Kindern im antiken Griechenland sind die Gesetze Platons, in denen
er den unabsichtlichen Mord, der straffrei ist, vom Mord im Jidhzorn unterscheidet: Nach
Platon sollten die Eltern, die ihre Kinder ermordet hatten, verbannt werden, wohingegen
Kinder, die ihre Eltern toteten, die Todesstrafe erwartete. Selbige wurde in jedem Falle
giiltig, wenn es sich um einen berechnenden Mord handelte. Im Gegensatz zum

romischen pater familias besitzt das griechische Familienoberhaupt somit keine

' Zum Beispiel: G. Friedrichsen, Der Fall Weimar (1988); H. Plate, Kindsmord (1988); R. van
Diilmen, Frauen vor Gericht (1991); K. Michalik, Kindsmord (1997); G. Maurer, Medeas Erbe.
Kindsmord und Mutterideal (2002).

* R. Oldenziel, in: J. Blok — P. Mason (Hrsg.), Sexual Asymmetry (1987) 87ff.; M. Meumann,
Findelkinder, Waisenhiduser, Kindsmord (1995).

3 Y. Thomas, in: Pellizer/Zorzetti (1983) 115ff.

* A. Maffi, in: Pellizer/Zorzetti (1983) 11f.
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unumschrinkte Macht iiber das Leben seiner Angehorigen’.

Andere Uberlieferungen zu Gewaltausiibung innerhalb der Familie sind so gut wie nicht
vorhanden.

Die Mythologie hingegen weist diesbeziiglich eine groBe Variationsbreite auf: Die
Hauptmotive fiir einen derartigen Mord sind Rache — Orest racht seinen Vater, Prokne
ihre Schwester, Althaia ihre Briider — oder Angst vor dem Nachwuchs. So fiirchten Laios
und Akrisios aufgrund eines Orakelspruchs, dafl der ihnen geborene Sohn bzw. Enkel sie
toten wird, und Kronos verschlingt seine gottlichen Kinder, da sie ihm die Macht streitig
machen konnten. Ein weiterer Themenkreis sind die Kindsopfer: Die Gotter sind
verstimmt und bringen daher Unheil iiber eine Stadt, worauthin sich der Konig
gezwungen sieht, sein eigenes Kind zu opfern, um sie zu versdhnen. Dieses bietet sich
haufig freiwillig als Opfer dar, so z.B. im Falle der Chthonia, der Tochter des Erechtheus,
und in anderen Uberlieferungen opfert sich auch Iphigenie®.

Gerade diese Aspekte der familidren Gewalt wurden in der letzten Zeit intensiv
bearbeitet: So enthielt der Kolloquiumsband ,,Die andere Seite der Klassik* unldngst
einen Aufsatz A. Klockners zum Thema der mordenden Miitter, in dem sie sich mit
Medea und Prokne auseinandersetzt, es erschienen Aufsitze zum Muttermord Orests und
Publikationen zur Opferung des eigenen Kindes'.

Der Themenkreis, dem sich diese Arbeit widmet, ist demgegeniiber nur in einzelnen
Punkten beleuchtet worden, ndmlich die Verbindung von Kindsmord und Wahnsinn: Die
Gotter verhdngen den Wahnsinn iiber die Eltern, die daraufhin iiber ihre eigenen Kinder
herfallen. Diese Mythen stehen fast ausschlieBlich in Verbindung mit dem dionysischen
Sagenkreis, der den Kampf des Gottes um Anerkennung und die Etablierung seines
Kultes zum Thema hat. Dionysos richt sich furchtbar an den Herrschern oder deren
Tochtern, wenn diese ihm die Aufnahme in die Stadt verweigern und seinen ekstatischen
Kult massiv bekdmpfen; so zdhlen Lykurg, Pentheus und die Proitiden bzw. die

Minyaden zu seinen Feinden.

> Plat. Leg. 869c. 873a-b. A. Maffi a.0. 19f. (Anm. 4).

% A.J.N. W. Prag, The Oresteia (1982); J. Bremmer, in: Interpretations of Greek Mythology
(1990) 41ff.; C. Calame (Hrsg.), Métamorphoses du mythe en Gréce antique (1988) 37ff. 71ff.
170ff.; Vernant/Vidal-Naquet (1988) 95ff. 72ff.; J. Wilkins, in: Powell (1990) 177{f.

7 A. De Lazzer, 1l suicidio delle vergini (1997); M. Gruman, Storie da un delitto, Ostraka 14/1,
2005, 35ff.; A. Klockner, in: Fischer/Moraw (2005) 247ff. Zu Prokne: K. Stihler, in: S. Godde —
T. Heinze (Hrsg.), Skenika. Festschrift fiir H.-D. Blume (2000) 175ff. Besonders héufig treten in
den letzten Jahren Publikationen zu Medea auf, beispielsweise: J. J. Clauss — S. Iles Johnston
(Hrsg.), Medea. Essays on Medea in Myth, Literature, Philosophy, and Art (1997); R. Uglione
(Hrsg.), Atti delle giornate di studio su Medea (1997); L. Corti, The Myth of Medea and the
Murder of Children (1998); H. A. Glaser, Medea (2001); L. Liitkehaus (Hrsg.), Mythos Medea
(2001).
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Eine andere Gottheit, die mit mérderischem Wahnsinn zu strafen pflegt, ist Hera, die auf
diese Weise den Helden Herakles heimsucht. Thr Motiv ist in ihrem HaB auf die
unehelichen Kinder ihres Gatten Zeus zu suchen: Daher verfolgt sie nicht nur Herakles,
sondern auch Dionysos, den sie nicht nur selbst mit Wahnsinn schldgt, sondern dessen
Zieheltern Athamas und Ino sie ebenfalls ins Verderben stiirzt, indem sie Athamas im
Wahn gegen seine Familie wiiten 14t

Die Forschung hat sich ausschlieBlich mit einzelnen Gesichtspunkten dieser Mythen
befa3t: Man hat die literarischen Quellen einzeln und von den verschiedensten
Blickwinkeln aus zu deuten versucht — insbesondere die euripideischen Tragddien riefen
Philologen ebenso wie Psychologen und Religionswissenschaftler auf den Plan. In der
Archiologie wurde das Bildmaterial einzelner Themenkreise gesammelt und ausgewertet,
teilweise unter Heranziehung literarischer Quellen, wie z.B. O. Jahn in einer frithen
Arbeit oder J. March in ihrem neueren Aufsatz beziiglich des Pentheus-Mythos®.
SchlieBlich haben Religionswissenschaftler wie W. Burkert, A. Henrich und R. Seaford
nach Erklarungen fiir das Bild des Kindsmords, insbesondere im Zusammenhang mit dem
Minaden-Ritual, gesucht’.

Das Anliegen dieser Arbeit ist es, ein Bild der Entwicklung des mit Wahnsinn
verkniipften Kindsmordmotivs im Laufe der Antike zu gewinnen: Wie hdufig werden
derartige Themen jeweils aufgegriffen, inwiefern verschieben sich die Schwerpunkte, und
wie sind diese Verschiebungen gesellschaftlich zu erkldren? Ist womoglich eine
kontinuierliche Neigung zu einer Dampfung der Grausamkeit zu beobachten, wird der
Kindsmord also beispielsweise in Darstellungen romischer Zeit ,,beschonigt*?

Zuniichst werden daher die erhaltenen literarischen und archéiologischen Uberlieferungen
im einzelnen untersucht und jeweils der aktuelle Forschungsstand diskutiert. Auf dieser
Basis soll versucht werden, die erhaltenen Texte und Bilder als Gesamtheit zu betrachten
und in den jeweiligen gesellschaftlichen Kontext einzuordnen. Die zentrale Frage hierbei
ist, ob sich eine einheitliche Tendenz hinsichtlich der chronologischen Entwicklung sowie
der Behandlung in Literatur und bildender Kunst beobachten 1dft und wie diese
gegebenenfalls erkldrt werden kann. Zu diesem Zweck wird zundchst die literarische und
ikonographische Uberlieferung zu den Dionysosfrevlern unter Beriicksichtigung des
Forschungsstands jeweils getrennt betrachtet. Da der Pentheus-Mythos bereits in der

Spétarchaik tiberliefert ist, steht dieser am Anfang, es folgt der Lykurg-Mythos, der im

¥ Jahn (1841); March (1986).
® W. Burkert, Greek Tragedy and Sacrificial Ritual, GrRomByzSt 7, 1966, 87ff.; Henrichs (1978);
Burkert (1972) 189ff.; R. Seaford, Dionysiac Drama and the Dionysiac Mysteries, C1Q 31/2, 1981,
252ff.; Bremmer (1984) 382.
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Zusammenhang mit Kindsmord seit Mitte des 5. Jahrhunderts v.Chr. sicher zu fassen ist,
und schlieBlich die Minyaden und Proitiden, deren Mythos sich nur in Quellen romischer
Zeit erhalten hat und die in der Ikonographie nicht eindeutig identifizierbar sind. Daran
anschlieend setzt sich eine zusammenfassende Untersuchung mit den gesellschaftlichen
Gegebenheiten auseinander, in welche die dionysischen Kindsmord-Mythen eingebettet
waren. Danach wird dasselbe Prinzip auf die mit Hera verbundenen Mythen angewendet,
die Kindsmord und Wahnsinn verkniipfen.

Das letzte Kapitel befalt sich mit der Frage, wo die Wurzeln dieser Mythen zu suchen
sind und warum es ausschlie8lich die Gottheiten Dionysos und Hera sind, die den zum
Kindsmord fithrenden Wahnsinn verhdngen. Denn wenngleich auch andere Gottheiten
Verblendung und Irrsinn iiber die Menschen bringen konnen — Platon nennt unter
anderem Pan, Apollon und Aphrodite'®, in der Tragddie tritt beispiclsweise auch Athena
als sinnesverwirrende Gottheit in Erscheinung'' —, so endet dies doch niemals mit dem
Mord am eigenen Nachwuchs. In der Religionswissenschaft wurden diesbeziiglich
Theorien entwickelt, welche in den Kindsmord-Mythen eine Parabel fiir den rituellen Tod
bei Initiationsriten sehen. Es fragt sich also, inwieweit dies fiir den durch Wahnsinn
ausgelosten Kindsmord Giiltigkeit besitzt und ob sich derartige Urspriinge anhand des

Materials tatsichlich fassen lassen'”.

' Plat. Phaidr. 244f.

"' Soph. Ai. 85.

2 Eine anthropologische und psychologische Untersuchung — etwa im Hinblick auf die potentielle
Gefahrdung des Kindes, die sich unter anderem in den Mirchen von bosen Hexen niederschlagt —
wiirde den Rahmen der vorliegenden Arbeit sprengen. Hierzu vgl. aber: Burkert (1972) 120ff.;
Girard (1992) 1771f.; Corti a.0. 8ff. (Anm. 7).
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2 Zweifel an gottlicher Macht: Das Schicksal der
Dionysosfrevler

,,Die Welt des Leids und Triumphes, der Verwandlung, des Larmes und der Stille, des
Lebens und des Todes, ist die des Dionysos. Ihr Symbol ist die Maske, bannendes
Gegeniiber und absolute Leere; Fiille des Seins und Nichts.**

Waldmann (1962) 89.

In drei verschiedenen Mythen wird berichtet, wie Dionysos Menschen, die ihm die
Verehrung verweigern bzw. ihn verfolgen, durch Mord an ihren Kindern bzw. Ermordung
durch ihre Eltern bestraft. Das am umfangreichsten iiberlieferte dieser Themen ist die
Erzéhlung von Pentheus, wie sie insbesondere Euripides in den ,,Bacchen® darstellt: Der
thebanische Konig widersetzt sich der Einflihrung des Dionysoskults in seiner Stadt, denn
er hilt den Gott fiir einen Scharlatan. Daraufhin leitet dieser in die Wege, dall Pentheus
im Gebirge von seiner mit bacchischem Wahnsinn geschlagenen Mutter und deren beiden
Schwestern, die ihn fiir ein wildes Tier halten, zerrissen wird. Der zweite Mythos
berichtet von Lykurg, einem Konig der Thraker, der Dionysos ebenfalls den Krieg erklért,
ihn ins Meer treibt und seine Anhénger verfolgt. SchlieBlich verhdngt Dionysos auch iiber
ihn den Wahnsinn, so dall er im Glauben, eine Weinrebe zu zerstdren, seinen eigenen
Sohn, einer anderen Version zufolge auch seine Frau, mit dem Beil totet. Im Gegensatz
zum Pentheus-Mythos ist die Uberlieferung der Geschehnisse um Lykurg uneinheitlicher,
es gibt auch mehrere Varianten der Sage, die nichts von einem Kindsmord wissen. Ein
dritter Kreis befaft sich mit Mythen von drei Konigstdchtern, den Minyaden von
Orchomenos oder den Proitiden von Argos, die sich der Teilnahme an dem neuen
Dionysoskult verweigern und daher mit dionysischer Raserei gestraft werden, die in der
Ermordung des kleinen Sohnes einer der Schwestern gipfelt. Auch die Uberlieferung
dieser Mythen ist uneinheitlich und verzichtet gelegentlich auf das Motiv des

Kindsmords.



2.1  Der Pentheus-Mythos

2.1.1 Pentheus in der literarischen Uberlieferung
Bereits fiir das Ende des 6. Jahrhunderts v.Chr. ist der Pentheus-Mythos in Form jeweils

einer Tragddie von Hekataios'® und Thespis'* belegt, wovon sich aber wenig mehr als der
Hinweis erhalten hat, daB diese Schriften einst existierten. Dasselbe gilt auch fiir die
Trilogie des Aischylos, die sich aus den Tragddien ,,Pentheus®, ,,Xantriai“ und ,,Bacchai*
zusammensetzte, sowie fiir den Grofiteil weiterer griechischer Autoren, darunter
beispielsweise auch die Tragddie ,,Bacchai“ des Xenokles von 415 v.Chr. sowie

vermutlich eine weitere Tragodie des Iophon'”.

2.1.1.1 Euripides, ,.Die Bacchen*

Die friiheste vollstindige Uberlieferung ist in Form einer Tragddie des Euripides mit dem
Titel ,,Die Bacchen® erhalten. Das Stiick wurde 406 v.Chr. postum uraufgefiihrt.
Vermutlich entstand es in Makedonien, wohin sich der Dichter auf Einladung des
makedonischen Konigs Archelaos in hohem Alter zuriickgezogen hatte. Dies fiihrte zu
verschiedenen Spekulationen iiber eine Beeinflussung durch den wilderen makedonischen
Dionysoskult'®. Allerdings kann Euripides ebensogut durch die orgiastischen Kulte
gepragt worden sein, welche in der 2. Hélfte des 5. Jahrhunderts in Athen eingefiihrt
wurden'”. Tatsache ist, daf} die ,,Bacchen als einzige der iiberlieferten Tragddien einen
Gott als Protagonisten prisentieren: Dionysos kehrt nach seinem erfolgreichen
Indienfeldzug in seine urspriingliche Heimatstadt Theben zuriick, die Geburtsstadt seiner
Mutter Semele, um dort erstmals in ganz Griechenland seinen Kult zu etablieren. Die
Schwestern seiner Mutter, Agaue, Ino und Autonoe, bezweifeln die Liaison Semeles mit
Zeus und damit auch die Géttlichkeit des jungen Dionysos'®. Als Strafe fiir diese
Ungléaubigkeit, die dem Gott in ganz Theben begegnet, treibt er alle thebanischen Frauen
in dionysischer Ekstase ins Gebirge, wo sie als Médnaden umherschweifen. Pentheus, der

junge Konig von Theben und Nachfolger des Kadmos auf dem Thron, verweigert

" FGrH 1 F 31 (als Tentheus, nicht als Pentheus benannt). F. Vian, Les origines de Thébes.
Cadmos et les Spartes (1963) 1791f.; Bierl (1991) 11.

“TrGFI21F1C.

!> Xenokles: TrGF 12 33 F 1; Iophon: TrGF I2 22 F 2. Vgl. die Zusammenstellung in: Gantz (1993)
481f.; LIMC VI (1994) 306f. s.v. Pentheus (Bazant/Berger-Doer).

' Zum Beispiel E. Coche de la Ferté, in: R. Bloch, Recherches sur les religions de 1’ Antiquité
classique (1980) 110.

7E. M. Blaiklock, The Male Characters of Euripides (1952) 211f.; Dodds (1960) XLII; H. Diller,
Die Bacchen und ihre Stellung im Spatwerk des Euripides, in: Schwinge (1968) 470; Roux (1970)
9f.; Zimmermann (1986) 137.

'8 Wie A. M. van Erp Taalman Kip herausgearbeitet hat, besteht fiir die thebanische Konigsfamilie
nicht nur Grund, an der Géttlichkeit, sondern auch an der Existenz des Dionysos zu zweifeln, da
das Kind Semeles seiner Uberzeugung nach im Mutterleib verbrannt sein muBte: Mnemosyne
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Dionysos trotz dieses Machtbeweises die Verehrung, weshalb Dionysos personlich und in
menschlicher Gestalt sein Gefolge in den Krieg gegen Pentheus fithren will.

All dies berichtet Dionysos selbst im Prolog. Den Chor bilden die Ménaden aus seinem
Gefolge, lydische Frauen, die sich im Gegensatz zu den Thebanerinnen freudig dem
Dionysoskult hingeben und dem jungen Gott folgen'®. Die einzigen Thebaner, die sich
freiwillig fiir die Ausiibung des ekstatischen Dionysoskults entscheiden, sind die beiden
Greise Kadmos und Teiresias, die sich aus diesem Grund mit Pentheus auseinandersetzen
miissen. Dieser vermutet hinter den bacchischen Riten sexuelle Ausschweifungen, und
die feminine Schonheit des Dionysos, welcher vorgibt, der Priester des neuen Kultes zu
sein, scheint seinen Verdacht zu bestitigen. Obgleich Pentheus sich von den Reizen des
Gottes auch angezogen fiihlt, nimmt er Dionysos mit seinem Gefolge gefangen, fesselt
jedoch im Wahn, den jener ihm auferlegt, einen Stier. Der Gott bringt den Palast des
Pentheus zum Einsturz und befreit alle gefangenen Méanaden. Als ein Bote dem jungen
Konig von dem teils wilden, teils idyllischen Treiben der thebanischen Ménaden im
Kithairon-Gebirge berichtet, beschlieBt dieser, die Frauen mit Gewalt heimzuholen.
Dionysos schreitet ein, indem er Pentheus rit, sich in Frauenkleidern den Ménaden zu
nihern, um ihren Aufenthalt auszuspionieren. Immer stirker von Wahn befangen, willigt
Pentheus in diesen Plan ein, wird von dem Gott auf einem Baum in der Nidhe der
Bacchantinnen versteckt und verraten: Die Frauen zerren thn herab, und seine Mutter und
deren Schwestern zerreiflen ihn in dem Glauben, einen jungen Lowen vor sich zu haben.
Agaue zieht im Triumph mit dem Haupt ihres Sohnes in Theben ein, noch wéhnend,
einen jungen Lowen zur Strecke gebracht zu haben, erwacht jedoch schlieBlich, durch die
Fragen ihres Vaters Kadmos wieder zu sich gebracht, aus ihrer Verblendung und muf} die
schreckliche Wahrheit erkennen. An dieser Stelle fehlt leider ein groBer Teil der
Tragddie, die damit endet, daB Agaue sich von Kadmos verabschiedet, um ins Exil zu
gehen, nachdem Dionysos diesem angekiindigt hat, dal er und seine Gattin Harmonia in
Schlangen verwandelt wiirden.

Da die zeitlich vorausgehenden Vasenbilder eine ganz andere, offensichtlich nicht von
Euripides beeinflulte Version des Mythos bieten, die im nachfolgenden Kapitel noch zu
betrachten sein wird, ergibt sich fiir die Forschung die Frage, welche Teile der Tragddie
tatsdchlich auf friihere Bestandteile der Sage zuriickzufiihren sind und welche Teile

Euripides hinzugedichtet hat. In einem ausfiihrlichen Artikel {iber die Darstellungen der

Serie 4, 50, 1997, 596f.
1 Ch. Bron, in: Bérard/Bron/Pomari (1987) 145.
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Vasenbilder und die euripideische Tragddie hat J. March® nachzuweisen versucht, daf
die Vorstellung von einem als Ménade verkleideten Pentheus nicht dem urspriinglichen
Mythos entsprach, sondern daf3 Pentheus in fritheren Versionen vielmehr sein Heer gegen

die Ménaden ins Feld fiihrte (Bakxais éoTpaTtrynoev Beds; Aisch. Eum. 25f.) und im

Laufe des Krieges von diesen zerrissen wurde. Sie stellt hierbei auch in Frage, ob es
tatsachlich seine eigene Mutter ist, die fiir den Tod des Pentheus verantwortlich ist*'. Thre
Argumentation basiert im wesentlichen darauf, dafl sich erstens Dionysos direkt am
Anfang zu einem Krieg gegen Pentheus und seine Thebaner bereit erklart und nichts seine
plotzliche EntschluBinderung von Vers 810 ankiindigt und dafl zweitens Pentheus haufig
mit kriegerischen Ausdriicken bezeichnet wird?. AuBerdem nennt Euripides in ,,Medea“
nur Ino als Kindsmérderin®. Diese Annahme hat ihre Berechtigung in Anbetracht der
Tatsache, daB auf griechischen Vasen Pentheus meist nur mit Chlamys bekleidet oder
ganz nackt und oft auch bewaffnet erscheint. Allerdings ist es fraglich, ob er tatsichlich
ein Heer in den Kampf fiihrt, denn die Bilder zeigen ihn immer allein, also ohne
Kampfgefahrten. Auch ist Agaue niemals namentlich gekennzeichnet: Auf dem friihesten
GefaB (PE 1, Taf. XXII), das iiberdies eines der wenigen mit Namensbeischriften ist, wird
eine der Minaden als Galene, also mit einem géingigen Nereiden- und Minadennamen®,
bezeichnet, allerdings ist nicht eindeutig, auf welche der Frauen sich das bezieht. Mit
Sicherheit kann also nur davon ausgegangen werden, dafl der Kern der Sage darin
bestand, dal Pentheus von den Dionysosverehrerinnen zerrissen wurde, denn Pausanias
berichtet von Holzbildern im Zusammenhang mit einem Dionysoskult in Korinth, die aus
dem Holz des Baumes geschnitzt gewesen sein sollen, auf dem sich Pentheus einst
versteckt hat. Er verzichtet jedoch in seiner kurzen Inhaltsangabe des Pentheus-Mythos
darauf zu erwihnen, dal der junge Konig verkleidet und eine seiner Mdrderinnen seine
Mutter ist®. AuBerdem gilt Ino, ebenso wie gelegentlich auch Autonoe und Agaue, in der
Uberlieferung zugleich als Ammen des Dionysoskindes, wohingegen sie sich bei
Euripides dem Dionysoskult verweigern wollten®® — ein solcher Widerspruch klart sich,

wenn man davon ausgeht, da3 die éltere Version die drei Frauen als Ammen des Gottes

2 March (1989) 35f.; Dies., in: Powell (1990) 49. DaB die Verkleidung des Pentheus eine
Erfindung des Euripides oder vielleicht auch des Aischylos sei, meint zudem J. Bremmer, in:
L’initiation I (1992) 192.

*! Hartwig (1892) 158; Bierl (1991) 183. Dagegen: Greifenhagen (1966) 5.

2 March (1989) 38. 43.

 Eur. Med. 1284ff. J. March, in: Powell (1990) 50.

** Hartwig (1892) 158; LIMC IV (1988) 151ff. s.v. Galene (Icard-Gianolio/Kossatz-Deissmann).
% Paus. 2, 2, 7. Nihard (1912) 350; T. W. Mackay, Pentheus: The Literary and Artistic Evidence,
AJA 74,1970, 199f. Dagegen: Kalke (1985) 421.

26 Opp. kyn. 4, 230ff. vgl. Kap. 2.1.1.6. Merkelbach (1988) 42.
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gegen Pentheus kdmpfen lief und erst Euripides die verwandtschaftliche Beziehung
herstellte. Es ist demzufolge wahrscheinlich, daf3 die Rolle der Mutter bei dem Mord erst
von Euripides hinzugefiigt wurde — steigert doch die verwandtschaftliche Beziehung
zwischen Morderinnen und Opfer die Hérte der gottlichen Strafe und die Tragik des
Geschehens. Als sicher gelten kann hingegen die Annahme, dal3 die dlteren Versionen des
Mythos nichts von der Verkleidung des Pentheus wullten — hierfiir spricht das bereits
erwiahnte Schweigen des Pausanias und aller iibrigen erhaltenen Quellen {iber diesen
Tatbestand”’.

Auch ohne Beriicksichtigung der &lteren Quellen, die dem Dichter vorgelegen haben
konnten, wurde um diese letzte Tragodie des Euripides viel gerdtselt: Zunéchst glaubte
man, darin ein Echo auf die problematische Einfiihrung des aus dem Osten stammenden
Dionysoskults zu finden, was sich aber heute als Trugschlufl erwiesen hat, da der Name
des Dionysos bereits auf bronzezeitlichen Linear-B-Tifelchen vorzufinden ist*.

Die heutige Diskussion 148t sich in ungeféhr fiinf verschiedene Aspekte einordnen: Zum
einen gibt es den religionswissenschaftlichen Ansatz, welcher in der Tragddie starke
Anklénge an Initiationsriten und Opferkult erkennen mochte. Damit eng verkniipft ist die
soziologische Interpretation, die sich mit den Fragen nach der Stellung der Gewalt, der
Kollektivschuld und den Geschlechterrollen auseinandersetzt. Die psychologische
Deutung konzentriert sich weitestgehend auf Pentheus und untersucht seine Position im
und seinen Anteil am Geschehen, teilweise wird sein Charakter auch einer regelrechten
Psychoanalyse unterworfen. Ein anderer Teil der Forschung befalit sich mit dem Motiv
des von Dionysos, dem Gott des Theaters, selbst in Szene gesetzten Stiickes innerhalb der
Tragddie, dem sogenannten metatheatralischen Aspekt. SchlieBlich gibt es den
strukturalistischen Interpretationsansatz, der sich insbesondere mit den Gegensétzen und
der Polarisierung beschéftigt, welche das Stiick préagen, und es in diesem Rahmen deutet.
Sehr oft wurde iiberdies die Frage nach der zeitgeschichtlichen Stellung der ,,Bacchen®
und damit nach ihrer von Euripides beabsichtigten Aussage aufgeworfen.

Besonders stark betont wurde immer wieder die Rolle des Pentheus als Opfer: Im Kern
handele es sich um die Darstellung eines dionysischen Opfers, und zwar in den drei

rituellen Abschnitten von TouTn, aycov und koupds in Form von Aufbruch des
Pentheus in Begleitung des Gottes, welcher ihn zu den ,,Spielen” (&aydves) begleitet, und

schlieBlich der eigentlichen Feier mit der Opferklage®. Euripides selbst bezeichnet Agaue

" Dagegen: Kullmann (1993) 259.
% Moraw (1998) 17 Anm. 84. 23.
¥ Foley (1980) 116; Foley (1985) 208ff. Dazu auch: Bierl (1991) 208f.; Kullmann (1993) 257f.
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als ,Priesterin des Mords“ (iepéa pdvou, Eur. Bacch. 1114)*, zugleich aber ist auch

Pentheus gewaltbereit, denn er selbst ist seinerseits damit einverstanden, die Frauen zu
opfern, wenn sie sich ihm nicht fiigen®': Er wird, indem seine Machtposition zunehmend
von Dionysos untergraben wird, schlieSlich vom Jager zum Gejagten, vom Opferer zum
Geopferten®. Charakteristisch fiir das ménadische Opfer ist die Verblendung der
Mordenden, die ihr Opfer fiir ein, zumeist junges, Tier halten®. In seinem Buch ,,Das
Heilige und die Gewalt™ legt R. Girard dar, dal das Wesentliche eines jeden Opfers die
gemeinschaftliche Ausiibung von Gewalt gegen ein ausgewihltes Lebewesen, Tier oder
auch Mensch, ist. Seiner Ansicht nach dient jeglicher Opfervorgang a priori dazu, die
innerhalb einer Gesellschaft stindig schwelende Gewalt zu koordinieren und in einer Art
Blitzableiterprinzip in einem gemeinsamen Mord zu biindeln und damit zu entkréften®.
In diesem Sinne ist es von groBter Wichtigkeit, daB die Totung kollektiv vollzogen
wird®’. Tatséchlich 148t gerade der Charakter dionysischer Festlichkeiten vermuten, daf
die Gesellschaft sich bestitigt, indem sie zu einem bestimmten Termin ihre eigenen
Regeln ins Gegenteil verkehrt’®. In den ,Bakchen® brechen die Frauen aus ihrem
gewohnten Umfeld aus, die Greise Kadmos und Teiresias geben ihre Wiirde auf, um mit
dem dionysischen Gefolge zu ziehen, die sonst unumstéBliche Macht des Herrschers wird
in Frage gestellt. Indem Dionysos Pentheus bei seiner Verkleidung behilflich ist, vollzieht
er, so R. Girard, die rituelle Beriihrung, die den jungen Konig als Opfer pridestiniert’’.
Der gemeinschaftliche Mord an dem jungen Konig bedeutet den Hohepunkt. Danach
schwindet die Aggression, die Frauen kehren in die Stadt zuriick, die gesellschaftliche
Ordnung wird wieder etabliert in Gestalt des neu eingefiihrten Dionysos-Kultes.

Der Verkleidungsvorgang an sich wird in der Forschung hiufig mit Initiationsriten in
Verbindung gebracht’®. In einen umfassenderen Zusammenhang stellt M. B. Hatzopoulos
diese Szene, demzufolge die Travestie Teil der Ubergangsriten vieler Kulturen ist: An der
Schwelle von dem sexuell mehr oder minder ,,neutralen* Kindesalter zur Geschlechtsreife

nimmt der Initiand fiir eine kurze Zeit die duBerlichen Merkmale des entgegengesetzten

sowie besonders B. Seidensticker, in: G. W. Bowersock u.a. (Hrsg.), Arktouros. Hellenic Studies
presented to B. M. W. Knox (1979) 182ff.

0 Coche de la Ferté a.0. 131ff. (Anm. 16).

3! Eur. Bacch. 796.

32 Dodds (1960) XX VIII; Said (1978) 239f.; March (1989) 63; D. Obbink, in: Carpenter/Faraone
(1993) 72f.; Segal (1997) 24. 34ff. 46ft. 51.

33 Vernant/Vidal-Naquet (1988) 152; R. Schlesier, in: Carpenter/Faraone (1993) 123f.

** Girard (1992) 13.

3% Hierzu auch: Said (1978) 231.

36 Girard (1992) 177ff.

37 Said (1978) 194.

3% J. Bremmer, in: L’initiation I (1992) 194. 198.
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Geschlechts an. C. Gallini sieht in der Verkleidung des Pentheus einen Hinweis auf den
Kindheitsmythos des Gottes*, der von seiner Amme Ino-Leukothea als Midchen
verkleidet wurde, um ihn vor Hera zu verstecken®'. Zugleich markiert die Szene einen
Umschwung: Pentheus gibt seine aggressive Attitiide zugunsten einer Verweiblichung
auf*?, ohne daB es ihm aber gelingen wiirde, sich dem Gott anzunihern: ,,In imitating the
god he does not acquire, as he expects, extraordinary powers over his environment, but
the cerements of death.“* Damit bleibt ihm die Welt der Bacchanten unversténdlich*.
Die Behauptung, daB Pentheus betrunken sei und aus diesem Grunde in den
Mummenschanz einwillige, 148t sich anhand des Textes m.E. nicht nachweisen®. Gegen
diese rationalistische Annahme argumentiert auch R. Dodds, welcher meint, daf}
Dionysos sich durch ,,supernatural invasion of the man’s personality* und nicht durch
Alkohol, Drogen oder Hypnose Zutritt zu Pentheus’ Personlichkeit verschaffen muB*.

Die Verkleidung hat jedoch noch einen weiteren Effekt, denn durch sie gleicht sich
Pentheus an das Erscheinungsbild des Dionysos an. Dies fiihrte zu der Vorstellung, dal3 er
letztlich als Doppelgéinger des Gottes erscheint, bzw. da3 Dionysos zum alter ego des
Pentheus wird: Die durch die verwandtschaftlichen Bande (die beiden sind Vettern)*’
bereits vorhandene Verbindung wird zusitzlich dadurch verstirkt, dal Pentheus viele
Charakterziige mit Dionysos gemeinsam hat, insbesondere die Gewaltbereitschaft, die
sich auch gegen ihm Nahestehende richten kann®. Hinzu kommt die Todesart, die beide
Gestalten verbindet: Pentheus wird von den Ménaden zerrissen, wie Dionysos Zagreus in
seinem Kindheitsmythos von den Titanen zerrissen wird®, ein Mythos, der vielleicht mit
einem frithen Fruchtbarkeitsritus in Verbindung steht. Diese These vertrat bereits A. G.
Bather 1894: ,So in slaying Pentheus, the women were in reality slaying the
representative of the suffering of the dead season. He is in fact from one point of view the

scapegoat, sacrificed for the whole people, just as in time of plague one of a herd of cattle

39 E. Pellizer, in: Pellizer/Zorzetti (1983) 34ff.; M. B. Hatzopoulos, Cultes et rites de passage en
Macédoine (1994) 74. Zur Verkleidungsszene als Darstellung eines Ubergangsritus auch: Segal
(1997) 160f1t.

0 C. Gallini, 11 travestimento rituale di Penteo, StMatStoRel 34/2, 1963, 218. Travestie als Teil des
Dionysos-Kults: Evans (1988) 21.

! Dazu auch J. Bremmer, in: L’initiation (1992) 193f.

> Miicke (1982) 31; Seaford (1998) 133.

* Foley (1980) 115.

# V. K. Gold, EUkoouia in Euripides’ Bacchae, AJA 98, 1977, 14f.

# J. I. Gonzalez Merino, in: J. G. Montes Cala u.a. (Hrsg.), Plutarco, Dioniso y el vino, Actas del
VI simposio Espagnol sobre Plutarco (1999) 269ff.

* Dodds (1960) XXVIIL

" Bierl (1991) 67; Girard (1992) 96.

8 Said (1978) 245.

¥ Schlesier (1985) 11; March (1989) 63.
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is sacrificed for all.“*° Der Gedanke, daB} es sich beim Tod des Pentheus letztlich um die
Opferung eines Siindenbocks fiir die Gemeinschaft handelt, wurde auch in spiteren
Arbeiten immer wieder aufgegriffen’'. J. Marchs diesbeziigliche Bemerkung, daB durch
den Tod des Konigs zum Wohle der Stadt das Ansehen des Pentheus trotz seiner
Erniedrigung durch den Gott in den Augen des Publikums gehoben werde”, ist aber nicht
nachvollziehbar, da er sich nicht bewuBt opfert, sondern vielmehr der List des Gottes
erliegt. Dal} es moglicherweise die Fiirsorge fiir seine Stadt und ihre Biirger ist, die ihn in
diese Situation bringt, dndert nichts an der Tatsache der unfreiwilligen Selbstopferung.
Was Pentheus als ideales Opfer erscheinen 1d6t, ist nicht seine ,,Zustimmung® zur
Opferung, wie sie auch bei Tieropfern unabdingbar war, sondern die Tatsache, dal3 er sich
schuldig gemacht hat, indem er gegen den Gott frevelte — auch dies ein Motiv, das aus
einigen griechischen Riten, z.B. den Bouphonia Athens, bekannt ist: Mehrere Ochsen
wurden um den Zeusaltar getrieben, auf dem Getreide ausgestreut lag. Das Tier, das als
erstes von der Gabe an die Gotter fral, machte sich des Frevels schuldig und mufite
getdtet werden. Dennoch mufite der Priester — wie auch Agaue — nach der ,,Ermordung*
des Schuldigen flichen™. W. Kullmann kritisiert grundsitzlich die Auffassung des
Pentheus als Siindenbock, da er wegen seiner Stellung als Konig von Dionysos als Opfer
ausgewihlt und nicht von den Thebanern bewuBt fiir den Loskauf geopfert worden sei*.
Umgekehrt ist aber der Konig auch représentativ fiir die ganze Stadt, so da} ein neuer
Kult auf seine Zustimmung angewiesen ist: Wenn der Konig frevelt, macht sich die ganze
Stadt des Frevels schuldig, wie dies auch beim sophokleischen ,,Oedipus* der Fall ist, der
durch seine Schuld die ganze Stadt verunreinigt und auf diese Weise eine Epidemie
hervorruft. Wie auch im Oedipus-Mythos wenden sich die Verhéltnisse in der polis auch
in den ,,.Bacchen® wieder zum Guten, wenn der Frevler entdeckt und — als Siindenbock
eben — verjagt oder getdtet worden ist. In gewisser Hinsicht 148t sich diese Rolle auch auf
Agaue lbertragen: Sie widersetzt sich dem Dionysoskult und zweifelt, ebenso wie ihre
Schwestern, daran, daB Semele die Geliebte des Zeus war. Als Konigsmutter ist sie
jedoch die einzige, die ins Exil gehen muf3. Weder Pentheus noch Agaue wird von der
Gemeinschaft bewuflt als Siindenbock auserwéhlt. Das Ergebnis ihrer Vernichtung bzw.

Vertreibung aber pafit vollstindig in dieses Muster: Die Stadt ist bis auf weiteres von

% A. G. Bather, The Problem of the Bacchae, JHS 14, 1894, 258.

STALP. Burnett, Pentheus and Dionysus: Host and Guest, CIPhil 65, 1970, 15ff.; Bierl (1991)
214f.; Segal (1997) 42ft.

32 March (1989) 56.

>3 Burkert (1977) 350f.

> Kullmann (1993) 261 Anm. 44.

55 Bur. Bacch. 26ff.
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allem Ubel befreit.

Inwiefern Pentheus tatséchlich um das Wohl seiner Stadt besorgt oder ob ihm vielmehr
am Machterhalt gelegen ist, dariiber gehen die Meinungen weit auseinander. Immer
wieder wurde seine Charakterisierung als typischer Biihnentyrann betont. Bereits R.
Nihard schitzt ihn in einem Aufsatz von 1912 als engstirnigen Machtmenschen ein:
»Penthée est un esprit fort, uniquement soucieux de 1’ordre public, n’entendant rien au
mysticisme, aveuglé par des préjugés et fermant obstinément les yeux aux avertissements
qu’il regoit sous toute espéce de forme. [...] Penthée est donc bel et bien le type
traditionnel du tyran.“>° Dieser Einschitzung haben sich bislang zahlreiche Forscher
angeschlossen’’, allerdings gibt es auch Gegner dieser Auffassung. So hilt J. Roux
Pentheus fiir einen guten Konig wie Oedipus und bemerkt, dal der Konflikt zwischen
Konig und gottlicher Macht durchaus ein traditionelles Element der Tragddie ist™, und H.
S. Versnel hilt die Ansicht, Pentheus sei lediglich ein engstirniger Tyrann, flir zu
einseitig”. J. March betont indessen die Jugendlichkeit des Konigs, der in seiner
Unerfahrenheit den Intrigen des Gottes hilflos ausgeliefert ist®, und J. Carriére ist der
Meinung, dall Pentheus hier seine angestammte (und durchaus nicht negativ zu wertende)
Autoritit zu wahren sucht®. Mit derselben Argumentation wendet er sich gegen die
hiufig vertretene Ansicht®, Pentheus sei der Prototyp eines theomachos, eines gottlosen
Frevlers: ,,Ce serait, d’autre part, mal lire ce texte que de découvrir en Penthée un impie
ou un athée, alors qu’on nous parle quelque part de « ses priéres » [v. 45]. Ce qu’il
n’admet pas, c¢’est ’introduction dans la cité d’une divinité nouvelle [...].“** Pentheus
sicht also in Dionysos genau das, was er selber unwillentlich tatsdchlich ist, nimlich
einen asebeios, einen Gotterfrevler. Hierin besteht das tragische Paradox, denn wire
Dionysos nicht tatsdchlich ein Gott, hatte Pentheus gottesfiirchtig gehandelt, indem er den
Hochstapler bekampfte®. Das eigentliche Problem ist, daB Pentheus dem Dionysischen

vollig verstindnislos gegeniibersteht®: Er sieht nur, daB die herkémmliche Ordnung der

%6 Nihard (1912) 333.

>" Dodds (1960) XLIII; H. Diller, in: Schwinge (1968) 475f. 480f.; Seidensticker (1972) 46. 59;
Zimmermann (1986) 134; Vernant (1990) 240; Bierl (1991) 68; Segal (1997) 56.

*¥ Roux (1970) 25. 27.

> Versnel (1990) 162f.

5 March (1989) 44.

6! Carriére (1966) 128ff.

62 Said (1978) 246; Padel (1995) 202f.; Khan (1996) 14.

53 Carriére (1966) 130. Ebenfalls gegen eine Deutung als theomachos: Diller a.0. 476 (Anm. 57).
5 Versnel (1990) 174.

% E. M. Blaiklock, The Male Characters of Euripides (1952) 214f.; Rohdich (1968) 138; Lesky
(1972) 499.; B. K. Gold, Etkoouia in Euripides” Bacchae, AJA 98, 1977, 14f.; Foley (1980) 108;

Vernant/Vidal-Naquet (1988) 393. 395; March (1989) 44; B. Effe, in: Binder/Effe (1990) 69f.
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polis gefahrdet wird®®, da die Frauen ihren Pflichten nicht mehr nachkommen, und
befiirchtet, daB3 der lydische Fremde sie unter dem Vorwand eines Kultes zum Ehebruch
verleitet — ob man darin allerdings einen Beleg fiir die Frauenfeindlichkeit des Pentheus
sehen kann, wie dies A. Evans tut, ist zweifelhaft®’. Vielmehr bedroht das Ausbrechen der
Frauen aus der polis ebenfalls seine Macht, und seine Reaktion, die zu Beginn, da ihm zu
Ohren gekommen ist, dal die Frauen sexuelle Orgien ausleben, noch verstdndlich ist,
stellt sich im Laufe der Ereignisse als iibertricben heraus. ,,Er verliert in dem — an sich
berechtigten — Kampf gegen das MaBlose schon nach kurzer Zeit jedes MalB3. Darin ist er
Kreon in Sophokles’ Antigone verwandt [...].«®

Wihrend Dionysos fiir Pentheus als personifizierte Bedrohung und Lasterhaftigkeit
erscheint, fasziniert ihn zugleich die Erscheinung des Fremden, der ihm als Verkorperung
des Anderen gegeniibertritt, das jegliche Ordnung aufhebt”’. Indem er als nahezu
fanatischer Rationalist” dem dionysischen Wahnsinn verfillt, tritt er in Widerspruch zu
sich selbst, verliert seine Identitit als Hoplit’' und wird zur nahezu licherlichen Gestalt
und Parodie seiner selbst’>. Vollig vereinnahmt von dem géttlich verhingten Wahn, sicht
er auf einmal die Wahrheit, z.B. daB8 die menschliche Gestalt des Dionysos nur
Maskerade war”’, ohne jedoch mit dem Kult an sich in Einklang zu stehen’. Worin seine
Schuld eigentlich besteht, ist unklar: Einerseits macht er sich schuldig, indem er den
neuen Gott nicht anerkennen will und in Opposition zu ihm tritt, speziell auf Dionysos
bezogen ist Pentheus also durchaus ein theomachos™. Zudem ist es der Gedanke des
Sehens von Verbotenem, der Frevel eines Nicht-Initiierten, den die Neugierde antreibt’®.
Der psychoanalytische Ansatz deutet dieses ,,Sehenwollen* des jungen Konigs wiederum
als Ausdruck seiner unterdriickten und verleugneten Sexualitdt und legt auch den

Wahnsinn des Pentheus als Folge seiner unterdriickten Triebe aus’’. Tatsichlich ist von

5 March (1989) 61.

%7 Eur. Bacch. 217-238. Evans (1988) 31. DaB das Miftrauen gegen Frauen als Zeitphinomen von
Euripides kritisiert wird, meint auch Seidensticker (1972) 47.

% E. Lefévre, in: B. Zimmermann (Hrsg.), Griechisch-romische Komddie und Tragddie (1995)
168.

% Vernant/Vidal-Naquet (1988) 33ff.; Vernant (1990) 224; Bierl (1991) 70; A. Henrichs, in:
Carpenter/Faraone (1993) 21; Vernant (1995) 89f.

0 Lesky (1972) 499.

! Segal (1997) 105. 196.

72 Foley (1980) 116. 120. 122; Miicke (1982) 31; March (1989) 54f.; Khan (1996) 13; G.
Guidorizzi, in: F. Conca (Hrsg.), Ricordando Raffaele Cantarella (1999) 195f.

73 Zur Maske des Dionysos: Merklin (1964) 154f.; Foley (1980) 123; Vernant/Vidal-Naquet
(1988) 395f.; A. Henrichs, in: Carpenter/Faraone (1993) 38; Padel (1995) 81.

™ Rohdich (1968) 154.

7 Vgl. Anm. 62.

76 Ch. Bron, in: Bérard/Bron/Pomari (1987) 145; Vernant/Vidal-Naquet (1988) 393.

77 Kalke (1985) 416f.; Segal (1986) 284ff. Zum Motiv des Sehens in den ,,Bacchen® allgemein: J.
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einer derartigen Unterdriickung im Text wenig zu spiliren: Pentheus geht es um die
Wahrung der Macht, die er durch den Dionysoskult zu verlieren glaubt, da er nicht
begreift, daB er als Ausgleich fiir eine Gesellschaft nétig ist’®. Ebenso gibt H. Diller zu
Recht zu bedenken, dafl Dionysos den jungen Konig zwar von innen tiberwindet, daB3 dies
aber noch lange keine Identifikation und Charakterisierung des Gottes als unterdriicktes
alter ego des Pentheus bedeuten muB”. Die Psychoanalyse sieht die Gegensitze in
Pentheus selbst: Er ist geprdgt von Angst vor dem Weiblichen und eingesperrt in sein
eigenes patriarchalisches Weltbild, das Dionysos zu zerstéren droht, indem er die
Polarititen auflést, aus denen sich dieses Weltbild zusammensetzt®®. Sein
Oedipuskomplex duBert sich darin, daf er die Frauen, und auch seine Mutter, um jeden
Preis zuriickzuholen, d.h. zu besitzen wiinscht, sich gleichzeitig aber an die miitterliche
Brust zuriicksehnt — entsprechend féllt er in der Szene seiner Ermordung in das
Verhaltensmuster eines Kindes zuriick®'. Der Ubergang von Kindheit zu
Erwachsenendasein ist millungen. Ch. Segal formuliert dies folgendermafen:

»From a psychoanalytic perspective the episode of Pentheus’ death suggests the hero’s
unresolved ambivalence between delusions of phallic potency on the one hand and
rejection of his masculinity in submission to the mother (dressing as a Maenad) on the
other. The phallic imagery of the elevation in the tree is obvious. It is fairly likely too that
the uprooting of the tree and the wild women’s consequent dismemberment of the youth
who plunges violently to earth (1109ff.) reflect fears of castration by the mother.**

Zum Oedipuskomplex kdme also noch die Kastrationsangst hinzu. Sowohl in der
Psychoanalyse als auch im Strukturalismus erscheint Dionysos als eine Art Anti-
Pentheus, als alter ego des jungen Konigs, das diesen mit seinen eigenen verdringten
Trieben konfrontiert®.

Wie bereits E. Lefévre feststellt, besteht die Schwiche des psychoanalytischen
Interpretationsansatzes darin, daB er sich nahezu ausschlieBlich auf die Gestalt des
Pentheus konzentriert und ,,Dionysos als gegebene GroBe* hinnimmt*. Eine solche

Einschrinkung wird der Vielschichtigkeit der Tragddie jedoch nicht gerecht:

Gregory, Some Aspects of Seeing in Euripides’ Bacchae, GaR 32 Ser. 2, 1985, 23ff.

78 Vernant/Vidal-Naquet (1988) 402.

7 H. Diller, in: Schwinge (1968) 477f. In dieselbe Richtung argumentiert: Vernant/Vidal-Naquet
(1988) 397. Zum Doppelgingermotiv: Rohdich (1968) 149f.; Segal (1997) 171. 188; Seaford
(1998) 138.

%0 Segal (1986) 284.

¥ Segal (1986) 283f.; Segal (1997) 186ff.

%2 Segal (1986) 289.

% Segal (1986) 293.

8 Lefévre a.0. 160 (Anm. 68).
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Beispielsweise driickt sich die dionysische Ambivalenz nicht minder darin aus, daf3
Dionysos, der als Befreier auftritt, Andersdenkende zu ihrem Gliick zwingen will, oder
daB der Chor einerseits die dionysische Freude riihmt, andererseits aber die schreckliche
Tat Agaues als Sieg des Gottes feiert®. Uberdies wird Dionysos auf eine Personifizierung
menschlicher Triebe reduziert, ohne daf3 der Tatsache, dal3 er als Gottheit wahrgenommen
und verehrt wurde, Geniige getan wird*’. Auf diese Weise kann die Tragodie wie jeder
beliebige Text zwar gedeutet werden, man wird dem antiken Verstdndnis damit jedoch
gewil nicht gerecht, zumal eine solche Deutung auf einer einzigen Quelle fulit und
andere antike Zeugnisse auller acht 1463t.

Der Strukturalismus sieht im Pentheus-Mythos, so wie er von Euripides in Szene gesetzt
wird, eine Verkorperung der grundlegenden Widerspriiche und Polarisierungen innerhalb
einer Gesellschaft (und auch innerhalb des Menschen®’), nimlich die Schwierigkeit,
irrationale Krifte in ein Gemeinwesen zu integrieren, ohne dal es von diesen zerstort
wird, und als Visualisierung des Widerspruchs zwischen Mensch/Zivilisation und Natur
bzw. Mensch und Gott™. Dionysos ist hier die Kraft, welche Grenzen auflést und damit
das gesellschaftliche Gefiige gefdhrdet, wiahrend Pentheus, dessen Bereich eigentlich die
festgefiigte Polisordnung ist, in der freien Natur den Frauen zum Opfer fillt, deren
eigentliches Wirkungsfeld der oikos® ist: ,,The Dionysus who breaks down the king’s
defences and walls against his own instinctual and animal impulses is also the Dionysus
who leaps his carefully defended barriers between city and wild, man and nature.“”

Der Vollstindigkeit halber sei der metatheatralische Interpretationsansatz erwéhnt,
welcher von einer Inszenierung von Theater innerhalb des Theaters ausgeht: Dionysos
schldgt Pentheus mit theatralischen Waffen, ndmlich durch Verkleidung und Maske,
welcher seinerseits glaubt, als unbeteiligter Zuschauer dem dionysischen Geschehen
beiwohnen zu konnen’'. Allerdings wird das Bild des vom Publikum beobachteten
Beobachters dadurch gestort, dafl die Zuschauer nicht dem Geschehen selbst beiwohnen,

sondern dasselbe von einem Boten berichtet wird. Damit geht der metatheatralische

% Lefévre a.0. 164f. (Anm. 68).

8 A. Henrichs, in: Carpenter/Faraone (1993) 244f.

¥ Lesky (1972) 499.

8 W. C. Scott, Two Suns over Thebes, TransactAmPhilolAssoc 105, 1975, 346; H. J. Tschiedel,
Natur und Mensch in den ,,Bacchen® des Euripides, AuA 23, 1977, 74f.; March (1989) 61;
Vernant (1990) 239; Segal (1997) 57ff. 62f. 113ff. 151ff. Gegen den strukturalistischen Ansatz:
Kullmann (1993) 261.

% [...] the term oikos is used in a material sense. It can refer not only to a family as part of the
polis but also to the politically entrepreneurial family unit. Definition von J. Maitland, Dynasty
and Family in the Athenian City State: A View from Attic Tragedy, C1Q 42/1, 1992, 27.

% Segal (1986) 286.

°! Foley (1980) 107ff.; Foley (1985) 223ff.; Miicke (1982) 34; Vernant (1990) 246; Bierl (1991)
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Effekt weitgehend verloren®. In den ,,Bacchen® zeigt Dionysos Pentheus, so A. F. H.
Bierl, ,,was negatives Theater bedeutet.“”* Seiner Ansicht nach demonstriert Euripides in
dieser Tragodie, dal es keinen souverdnen Zuschauer gibt, sondern dafl Pentheus als
Stellvertreter des Zuschauers emotional zerrissen wird: Das athenische Publikum begreife
die Lektion des Theatergottes, ,,wahrend die Figuren Thebens stellvertretend fiir sie das
schlimmste Leid auf sich nehmen.*”*

Immer wieder wurde versucht, von den ,,Bacchen auf das personliche Verhiltnis des
alternden Euripides zu den griechischen Goéttern zu schlieBen. Dabei teilen sich die
Meinungen in voéllig entgegengesetzte Richtungen: Die einen wollen darin eine
sophistische Infragestellung des althergebrachten Glaubens sehen, die anderen erkennen
im Gegenteil eine Riickkehr des Dichters zu den traditionellen Géttern”. Eine
Zwischenposition nehmen jene Forscher ein, welche, wie beispielsweise R. Dodds, in den
»Bacchen“ keine besondere religiose Stellungnahme des Euripides wahrnehmen:
Vielmehr handele es sich um die Beschreibung einer irrationalen, ekstatischen Religion”
und um die Veranschaulichung der Grausamkeit und Unmenschlichkeit groBer
Naturprinzipien, die keinen Raum fiir Gotter lassen, welche die Menschen lieben, sondern
diese scheitern am Geheimnis irrationaler Michte”” bzw. an der Ambiguitit des
Dionysischen, dem auch das Theater angehort’. Demzufolge wire der Kern der Tragodie
die Auseinandersetzung zwischen dem mythisch-tragischen und dem sophistisch-
sokratischen Weltverstindnis”. So meint auch R. Schlesier, Euripides wolle zeigen, daf
es keinen Schutz vor dem Eingriff der Gotter, respektive der irrationalen Krifte, ins
Menschenleben gibt, wohl aber einen ,Schutz vor der Illusion menschlicher

<100

Autonomie* . Die Biihne gehdrt zum Schlul der Tragddie ganz den leidenden

207; Segal (1997) 216ff.; J. Barrett, Pentheus and the Spectator, AJA 119, 1998, 3371f.

2 Lefévre a.0. 161f. (Anm. 68).

% Bierl (1991) 196. Dagegen: Kullmann (1993) 258ff.

% Bierl (1991) 217.

% Vgl. die Zusammenfassung der Standpunkte beziiglich speziell der ,,Bacchen in: Ch. Picard, La
jalousie des dieux et le droit criminel a Athénes, RHistRel 111/112, 1935, 244f.; Merklin (1964)
30f.; Zimmermann (1986) 132; beziiglich Euripides allgemein bei: W. Kullmann, in: Mythos —
Deutung und Bezug, Innsbrucker Beitrige zur Kulturwissenschaft 5, 1987, 7ff.

% Toute la tragédie est une épiphanie grandiose de Dionysos, une illustration de sa redoutable
puissance, tant6t providentielle, tantdt implacable.” Roux (1970) 21.

°TE. R. Dodds, in: Schwinge (1968) 74f.

% Segal (1986) 312; Vernant (1990) 246.

% Rohdich (1968) 131f.; Bierl (1991) 189.

1% A Lesky, in: Schwinge (1968) 82; Lesky (1972) 521f.; Schlesier (1985) 43. In dieselbe
Richtung: J. March, in: A. Powell (Hrsg.), Euripides, Women and Sexuality (1990) 61f. Dal3
Euripides nicht Goéttliches per se in Zweifel zieht, sondern nach dessen Wesen und Sinn fragt,
meint B. Effe, in: Binder/Effe (1990) 70f.
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Menschen: Der Gott, der das Ungliick verursacht hat, ist verschwunden'"".

Die Vermutung J. Carriéres'®, daB es sich um eine Anspielung des Dichters auf
zeitgendssische Politik handle, wobei Dionysos als zerstorerischer Egoist fiir Alkibiades
steht, ist sicherlich zu weit hergeholt, denn die Macht des Dionysos wird als
iberwiltigend dargestellt und scheint schwerlich mit einem Menschen vereinbar,
wohingegen Pentheus keineswegs nur die positive Ordnung der polis verkorpert. Ebenso
ist die von E. Lefévre befiirwortete Deutung zu hinterfragen, derzufolge der Chor im
Gegeneinander der Michte die Rolle einer bedingungslosen Anhéngerschaft spielt, wie
im Athen des ausgehenden 5. Jahrhunderts v.Chr. die Massen fiir politische Ziele
funktionalisiert und fanatisiert wurden. Damit wire das eigentliche Thema der ,,Bacchen*
die Irrationalitidt der Menge, die sich unkritisch an die Gegebenheiten anpalit, so wie der

Chor in seiner dionysischen Hingabe seine Urteilsféhigkeit aufgibt'®®

. Allerdings verliert
diese Deutung die Tatsache aus den Augen, daBl gerade die lydischen Minaden im
Gefolge des Gottes die positive Seite seines Wesens verkorpern. Sie stehen fiir den
positiven dionysischen Rausch, fiir die Befreiung durch den Gott. Daf sie den Untergang
der Gegner des Dionysos mitleidlos befiirworten, ist weniger durch ihr Mitldufertum zu
begriinden als vielmehr durch die Tatsache, daB die Gegner des Gottes auch die von
diesem gewihrte Gliickseligkeit gefahrden.

Es ist offensichtlich, da Euripides in seiner Tragddie die Diskussion seiner Zeit um
Gotter und Religion aufgreift'™, einer Zeit, in der die Athener durch den
Peloponnesischen Krieg tief verunsichert und die Mysterienkulte auf dem Vormarsch
waren. Eine eindeutige Stellungnahme beispielsweise gegen die Sophisten, wie sie P.
Bonnechere herauslesen mochte, indem er in Pentheus eine Verkorperung der Sophistik
und in den ,,Bacchen‘ einen Ausdruck von deren verstdrender Wirkung (,,effets pervers®)

sieht!%

, ist wohl nicht beabsichtigt, eben aufgrund des zwiespéltigen Charakters des
Pentheus. Dieser gewinnt im Laufe der Geschehnisse die Sympathie zunehmend fiir sich,
da er der maBlosen Rache des Dionysos hilflos ausgeliefert ist. Andererseits ist aber auch
die Annahme einer Riickkehr zum alten Glauben kaum zu rechtfertigen, denn eindeutig
wird die gottliche Macht und ihre Auswirkung auf den ihr hilflos und blind ausgesetzten
Menschen in Frage gestellt: Es tritt am Ende nicht, wie beispielsweise bei der ,,Orestie*

des Aischylos, eine versohnliche Athena auf, die fiir Gerechtigkeit sorgt, und kein

"% March (1989) 64.

192 Carriére (1966) 134f.

'% M. Hose, Drama und Gesellschaft (1995) 165f.; Lefévre a.0. 174ff. (Anm. 68).
1% Vgl. auch J. Bremmer, Greek Religion (1994) 90f.

195 Bonnechere (1994) 208.
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Gotterhain nimmt den ungliicklichen Protagonisten auf, wie dies im ,,Oedipus Koloneus*
des Sophokles der Fall ist'*. Die Menschen werden allein zuriickgelassen, das Wesen der
Gotter bleibt fern und unfalbar — wenngleich ihre Existenz auch nicht geleugnet wird, so

leiten sie den Menschen doch nicht mehr'”’

. Vielmehr zeigt sich in den Auswirkungen
ihrer Affekte ihre Ubermacht: Es ,,wird auf erschreckende und bejammernswerte Weise
bewiesen, dal3 sie anders sind als Menschen, daf3 zwischen Sterblichen und Unsterblichen
ein fundamentaler Unterschied besteht. Gotter konnen Menschen vernichten, und dies
weist auf eine Distanz hin, die von Menschen nicht iiberbriickt werden kann.“'®® Aus
diesem Grund ist m.E. den Forschern beizustimmen, die in der Tragddie eine
Auseinandersetzung mit den religiosen, sozialen und philosophischen Phdnomenen des
ausgehenden 5. Jahrhunderts erkennen mdéchten: In der dionysischen Tragodie wird einer
Verunsicherung Ausdruck verliehen, welche den politischen ebenso wie den religidsen
Bereich erfaf3t hat. Indem die Irrationalitit auf alle Bereiche der Gesellschaft iibergreift,
wird alles in Frage gestellt, wie beispielsweise T. B. L. Webster zum Werk des Euripides
im allgemeinen bemerkt: ,,Euripides with transparent honesty asserts the possible validity
of all these theologies [ = Philosophie und Glaubensrichtungen des 5. Jahrhunderts
v.Chr., K.H.], including the belief of the ordinary man, and draws the conclusion that the
reality for men is certain human values such as friendship and loyalty.«'*

DaB in diese Diskussion um das Gottliche auch alte kultische Vorstellungen Eingang
finden, zeigt der religionswissenschaftliche Ansatz: Gerade der Aspekt der Schuld, die
Pentheus auf sich 1ddt, um ein geeignetes Opfer abzugeben, scheint charakteristisch fiir
den antiken Gedanken zu sein, daf} ein Opfertier entweder seine Zustimmung zum Opfer
geben oder eben einen Frevel begehen mull. Wenn tatsdchlich die Ermordung durch die
Mutter eine Neuerung des Euripides ist, so kommt hier dessen Anliegen zum Ausdruck,
das Verhiltnis von menschlicher und gottlicher Gerechtigkeit zu hinterfragen, denn es ist

gerade die unmiBige Strafe des Mords einer Mutter am eigenen Kind, die den Gott ins

Zwielicht riickt.

1% Aisch. Eum. 752f.; Soph. Oid. K. 1542ff.

'"7'H. Férs, Dionysos und die Stirke der Schwachen im Werk des Euripides (1964) 162.
1% Schlesier (1985) 17f.

197, B. L. Webster, Athenian Culture and Society (1973) 98.
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2.1.1.2 Theokrit, 26. Idyll

Am Anfang des 3. Jahrhunderts v.Chr. entstand am alexandrinischen Hof die Dichtung
Theokrits''’, darunter das 26. Idyll, in dem der Dichter den Pentheus-Mythos aufgreift.
Das frithhellenistische Werk ist die erste vollstindig erhaltene Uberlieferung nach den
»Bacchen des Euripides, und so stellt sich natiirlich zundchst die Frage nach der
Abhéngigkeit von der idlteren und berithmten Version. Aulerdem muf3, wie im Falle der
»Bacchen®, der rituelle oder politische Hintergrund des Werkes diskutiert werden.

Bei Theokrit wird beschrieben, wie die drei thebanischen Konigstdchter Ino, Autonoe und
Agaue drei Schwirme von Minaden ins Gebirge fithren, wo sie zwolf Altére fiir Semele
und Dionysos errichten. Pentheus beobachtet sie bei diesem Tun und wird entdeckt, es
kommt zu einem kurzen Wortwechsel mit Autonoe, dann packt ihn die Mutter mit dem
Briillen einer Lowin am Kopf, seine Tanten reilen seine Arme aus. Die Fleischbrocken
werden unter den Ménaden verteilt. Damit endet die Erzédhlung des Mythos. Der zweite
Teil des Idylls 146t einen Sprecher (bzw. einen Chor, der eine einheitliche Meinung
vertritt) zu Wort kommen, welcher zu dem Erzéhlten Stellung bezieht: Das Schicksal des
Pentheus wird als gerechte Strafe fiir den Gottlosen gewertet. Die folgenden Verse 28 und
29 sind rétselhaft: niemand solle Mitleid mit einem solchen Frevler haben, auch wenn er
»heunjahrig wire oder auch in das zehnte trite. Es folgt ein kurzes Lob der Frommen
mit einer ebenfalls ritselhaften Anspielung auf Zeus und den Adler im Vers 31. Der
SchluB preist Dionysos und die Tochter des Kadmos.

Wiahrend es deutliche Ankldnge an Euripides’ ,,Bacchen® gibt, z.B. die Bedeutung der
Dreizahl der Mérderinnen'", ist jedoch die Grundaussage eine vollig andere. Zunichst ist
das Umkippen der Stimmung von friedlichem Kultgeschehen zu blutigem Mord sehr viel
pragnanter formuliert als bei Euripides: ,,Le charmant tableau bucolique s’est soudain
transformé en une image de charnier sanglant qui fait trembler le lecteur.“''* Die
Mainaden widmen sich dem Dionysoskult offenbar nicht im Zustand der Ekstase wie bei
Euripides, wo sie zwar ebenfalls friedlich sind, jedoch wilde Tiere an ihrer Brust

siugen'". In Raserei versetzt sie erst der Anblick des Pentheus, der hier nicht verkleidet

1% A. v. Blumenthal bezweifelt die Zuschreibung an Theokrit und meint, das Gedicht sei ein
»allgemein gehaltener Protest gegen die Gegner des Dionysos®, das zwar von einer
alexandrinischen Quelle abhingig, letztlich jedoch eine westgriechische Reaktion auf das Verbot
der Bacchanalien durch den rémischen Senat 186 v.Chr. sei. In: RE V, A 2 (1934) 2020f. s.v.
Theokritos 1 (v. Blumenthal).

" Weitere Parallelen sind ausfiihrlich aufgelistet bei: F. Cairns, Theocritus, Idyll 26,
Proc.Cambr.Phil.Soc. 38, 1992, 5ff.

"2 B A. van Groningen, in: Miscellanea di studi alessandrini in memoria di A. Rostagni (1963)
340.

'3 Eur. Bacch. 699ff.
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ist und dessen Vergehen deutlich formuliert wird: Wahrend er sich in den ,,Bacchen® des
Euripides als theomachos dem neuen Gott widersetzt und tberdies die Méadnaden auf
Anstiften des Gottes hin beobachten mochte, macht er sich bei Theokrit dadurch schuldig,
daB3 er etwas Verbotenes, ndmlich die geheimen Mysterien, tatséchlich sieht. Auch ist sein
Versteck nicht die Fichte, sondern ein Mastix-Strauch, der, so F. Cairns, fiir die
Vegetation Boiotiens sehr viel typischer ist''*. AuBerdem wird der Vorgang des Mordes
ganz anders geschildert: Durch den Wortwechsel des Pentheus mit Autonoe wird
suggeriert, daB die Frauen in ihm nicht ein Tier sehen, vielmehr wird der Aspekt
dionysischer Verblendung, der bei Euripides ganz zentral ist, verschoben. Daf} die Frauen
sich im Zustand der Raserei befinden, ist nur Vers 15 zu entnehmen, und auch hierin
konnte ein unbefangener Leser die reine Wut iiber den ungebetenen Gast statt der
dionysischen Ekstase erkennen: ,,they do not seem to have been possessed by the god to
the point of hallucination, nor does Pentheus.“''> Nicht Pentheus wird von den Minaden
als Lowe gesehen und als solcher getdtet, sondern Agaue wird vom Leser bzw. Betrachter
als Lowin wahrgenommen, wird also zum Tier. Gleichzeitig 146t der Dichter, wie B. Effe
richtig erkannt hat, unterschwellig den Gedanken der verdrehten Welt und zerstorten
Ordnung einflieBen: Agaue briillt wie eine Lowin, die geworfen hat, also ihr Junges
beschiitzen wird — aber die Mutter des Pentheus tut gerade das Gegenteil''®. Auch die von
ihr gezielt gegen den Kopf des Pentheus gefiihrte Attacke ist so nicht bei Euripides zu
finden, wo Agaue den Arm des Opfers ausreifit. Noch deutlicher als in den ,,Bacchen® des
Euripides wird Pentheus hier in die Rolle des Opfertieres gedrangt: Wiahrend er dort die
Rolle eines Beutetieres spielt, welches durch Dionysos den Minaden sozusagen
zugetrieben wird, gewinnt der Leser bei Theokrit den Eindruck, dall die Altdre allein fiir
seine Opferung errichtet wurden'"”.

Die Rolle des Dionysos bei dem Mord wird vollstindig ausgeblendet: Er wird nur als
Empfanger des Opfers genannt und am Ende des Idylls gepriesen. Damit wird die
Gottheit als gerecht gefeiert, der Gott zieht keine Genugtuung aus dem blutriinstigen

Vorgang'"® und wird auch nicht, wie G. Zanker behauptet' ", fiir das menschliche Leiden

1% Cairns a.0. 18 (Anm. 111). K. J. McKay sieht hierin jedoch lediglich die Zusammenstellung
von Busch und Felsen als Konventionen der Landschaftsdarstellung in der antiken Kunst: K. J.
McKay, Theokritos’ Bacchantes re-examined, Antichthon 1, 1967, 20.

"3 T. Griffith, Theocritus at Court (1979) 100. Dagegen: G. Zanker, Current Trends in the Study
of Hellenic Myth in Early Third-Century Alexandrian Poetry: The Case of Theocritus, Antike und
Abendland 35, 1989, 83 ff.

16 B Effe, Die Destruktion der Tradition: Theokrits mythologische Gedichte, RhM 121, 1978, 72.
"7 Cairns a.0. 4 (Anm. 111).

"8 p_ Lauciani, Teocrito Id. XX VI, Quad. Urb. Cult. Class. 77, 1994, 113.

19 Zanker a.0. 88 (Anm. 115).
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per se verantwortlich gemacht. Wie ein Fausthieb wirkt der Kommentar des Sprechers zu
den vorher berichteten Ereignissen: Er sieht keinen Grund zum Mitleid und ist der
Ansicht, dafl jeder Unfromme auf diese oder noch schlimmere Weise gestraft werden
sollte — auch hier also wieder ein radikaler Bruch mit der euripideischen Tradition,
welche das Ende des Pentheus und die Klage Agaues sehr empathisch schildert.
Allerdings ist eine ambivalente, vielschichtigere Darstellung der Charaktere auch schwer
mit der hymnischen Form des Idylls zu vereinbaren.

Es kann jedenfalls keine Rede davon sein, dall Theokrit sich sklavisch an die Vorlage des
euripideischen Theaterstiickes hélt. So stellt P. Lauciani mit Recht fest, daB}
Ahnlichkeiten mit Euripides lediglich darauf zuriickzufiihren seien, daB beide Autoren
dasselbe Thema gewihlt haben'?’: Zwar verandert er nicht die Handlung an sich — Agaue
bleibt nach wie vor Mdrderin ihres Sohnes —, aber er gibt ihr einen vollig anderen Sinn.
Griindlich diskutiert wurde in der Forschung die Frage, ob man das 26. Idyll politisch
oder kultisch zu verstehen habe. Weitgehend einstimmig ist man hier zu dem Ergebnis
gekommen, daB es sich um einen Hymnus handelt, wenn auch in freierer Form.
Besonders sorgfiltig untersucht F. Cairns die Frage nach dem Charakter und dem
Vortragenden des 26. Idylls, das er als ,literary hymn“ bezeichnet'>'. Er hilt es fiir
wahrscheinlich, dal es im Zusammenhang mit dem dionysischen Initiationsritus
vorgetragen wurde und deutet dementsprechend den Vers 29

»EIN 8’EvvaeTns 1 kal dekdaTw émPaivol” fiir einen Hinweis auf den Sprecher selbst,

ndmlich einen Chor von paides, die initiiert werden sollen'”?, wenngleich die
grammatikalische Struktur dies eher zweifelhaft erscheinen 146t und der Vers gewohnlich
in dem Sinne interpretiert wird, dafl jeder Gottesfrevler, und sei er noch so jung (und
damit potentiell unschuldig), seiner gerechten Strafe zugefiihrt werden muB'®. Einen
Schritt zu weit geht Cairns m.E. in der Annahme, dall das gesamte 26. Idyll fiir eine
Auffiihrung in Theben, beispielsweise anldBlich der Agrionia, eines alle drei Jahre
stattfindenden Dionysosfestes, bestimmt war'**: Seine Argumentation, da Handlungsort
und Personen thebanisch seien, trifft ebenso auf die ,,Bacchen™ des Euripides zu, die
definitiv nicht fiir ein thebanisches Publikum geschrieben worden sind.

Die Annahme eines politischen Hintergrundes des 26. Idylls wurde von U. v. Wilamowitz

ins Feld gefiihrt, der in dem beschriebenen Mord Kritik an einem Mord sehen wollte, den

120 Lauciani a.0. 113 (Anm. 118).

12l Cairns 2.0. 16 (Anm. 111).

122 Cairns 2.0. 12 (Anm. 111).

13 G. Giangrande, Hellenistic Poetry and Homer, AntCl 39, 1970, 71f.

124 Cairns a.0. 18f. (Anm. 111). Die Annahme, das Gedicht sei fiir ein Dionysosfest geschrieben
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beispielsweise ein Prinz an einem jungen Mann veriibt haben konnte. Mit Recht wurde
dieser Vorschlag jedoch als sehr weit hergeholt abgelehnt'®’: Eine Herrscherkritik ist im
Falle der vollig vom Herrscherhaus abhingigen alexandrinischen Dichter undenkbar'?.
Da jedoch der Dionysoskult auch im ptolemédischen Alexandria eine bedeutende Rolle
spielte, ist es wahrscheinlich, da Theokrit durch ihn inspiriert worden ist, zumal sich die
ptoleméische Dynastie auf Dionysos zuriickfiihrte — man denke nur an die dionysische
Prozession unter Ptolemaios II. Philadelphos'*’.

Einen weiteren Interpretationsansatz bietet T. B. L. Webster an, der den Hymnus
aitiologisch deutet, indem er in ihm eine Ausdeutung ,,for the slaying (or mock slaying)

of a child at some Dionysiac festival“ sehen will'*®

. Allerdings ist damit nicht die
merkwiirdige Beschreibung und Rechtfertigung des Mythos geklart, die er selbst bemerkt,
und man wiirde im Falle eines aitiologischen Mythos unbedingt eine Benennung des
Ortes erwarten, an dem dieser Ritus stattfand, so wie Pausanias einen bestimmten Kult an
einem bestimmten Ort mit dem Pentheus-Mythos verbindet'”.

Wie auch im Falle der ,,Bacchen* hat man die Frage gestellt, ob das 26. Idyll als
Glaubensbekenntnis Theokrits oder als Kritik am alten Glauben zu verstehen sei. B. Effe
sieht AnlaB, letzteres anzunehmen, da der Bruch zwischen dem grausamen Geschehen
des ersten Teils und dem Beifall des Sprechers im zweiten Teil gar zu groB3 sei und damit
fiir einen eher parodistischen Hintergrund spreche'*’. M. H. van der Valk sicht darin, daf
Dionysos im ersten Teil stark zuriicktritt und am Mord keinen Anteil hat, ein Argument
dafiir, da der Autor, wie auch schon Euripides, Kritik am herkémmlichen Glauben {ibt:
»--. the mentality which is in reality an archaic one, was already severely criticised by
Euripides and called forth the comments of the philosophers.“"*' Auf der anderen Seite
stehen jene Forscher, welche im Text keinen Hinweis auf Ironie erkennen kénnen und
von einem ernsthaften Lob der dionysischen Macht ausgehen'’* — eine Ansicht, die wohl
besser zu begriinden ist. Denn fiir eine ironische Wendung spricht lediglich die auffallige

Zweiteilung des Gedichtes in einen mythisch erzéhlenden und einen den Gott lobenden

Teil. Die Form selbst aber ist aber die der Gottesehrung, und es ist evident, da3 das

worden, bezweifelt auch G. Weber, Dichtung und hofische Gesellschaft (1993) 344f.

123 yan Groningen a.0. 341 (Anm. 112).

126 B, Effe, in: G. Binder — B. Effe (Hrsg.), Affirmation und Kritik: Zur politischen Funktion von
Kunst und Literatur im Altertum (1995) 109.

127 Callixenos FGrH 627 F 2 = Athenaios 5, 196a-203b. Griffith, a.0. 99f. (Anm. 115); Rice
(1983) 17ff.; W. Burkert, in: Carpenter/Faraone (1993) 261ff.; Lauciani a.O. 114 (Anm. 118).

128 Webster (1964) 87.

2 Paus. 2,2, 7. Vgl. S. 10.

B0 Effe a.0. 73 (Anm. 116).

BUM. H. A. L. H. van der Valk, Theocritus XX VI, AntCl 34, 1965, 92.
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kultische gegeniiber dem mythischen Element {iberwiegt: Die Strafe erfolgt nicht
aufgrund des Unglaubens des Pentheus, sondern weil er die Mysten bei ihrem geheimen
Tun beobachtet. F. Cairns scheint zu implizieren, da3 Theokrit selber Myste war und
durch sein Gedicht Uneingeweihte vor Mysterienfrevel warnen wollte'”*, und M. H. van
der Valk kommt zu dem vollig berechtigten Schlu3, dafl der Dichter von Anfang bis Ende
einen ernsthaften Tonfall anschlagt: ,, Theocrit [...] remains serious from beginning to end,
at least he pretends to be so0.“"** Auch ist das Argument T. F. Griffiths nicht von der Hand
zu weisen, welcher auf die Bedeutsamkeit des Dionysoskultes fiir Alexandria und die
ptolemédische Dynastie hingewiesen hat, dessen Parodierung am Hof sicherlich nicht
gerne gesehen worden wire' ™.

Zusammenfassend 14Bt sich also feststellen, dafl sich die Aussage des 26. Idylls im
Vergleich zu den euripideischen ,,Bacchen’ dadurch verschiebt, dal3 es sich nicht um eine
Tragddie, sondern um einen mythischen Hymnus in der Tradition alexandrinischer
Dichtung handelt'*®: Pentheus wird gerechterweise dafiir bestraft, daB er die geheimen
Vorginge der Dionysosmysten beobachtet. Allerdings nimmt Dionysos selbst auf diese
Bestrafung keinen EinfluB und verliert somit den ambivalenten, zwischen Giite und
Grausamkeit oszillierenden Charakter, der ihm bei Euripides zu eigen ist. Nicht einmal
der Wahnsinn der Ménaden kann ihm eindeutig zugeschrieben werden: Es ist mehr die
Waut iiber den Frevel, welche die Frauen antreibt, als bacchische Raserei. Demzufolge
werden auch die drei Schwestern nicht verdammt, sondern sind lediglich Ausfithrende der
angemessenen Strafe, die der Mysterienfrevler auf sich gezogen hat; das empathische
Moment geht vollstindig verloren. Es ist jedoch offensichtlich, da8 Theokrit unter dem
Eindruck der Auffiihrung der euripideischen ,,Bacchen® stand"®’. Der Form nach war der

138 sondern es diirfte es sich eher

Text wohl nicht fiir den 6ffentlichen Vortrag bestimmt
um ein Werk der Schrift- und Buchkultur handeln, wie sie im Hellenismus iiblich war'*’.
Seinem Inhalt und seiner Form nach handelt es sich mit hoher Wahrscheinlichkeit
tatsdchlich um einen Hymnus zu Ehren des Gottes, welcher den Ptolemidern, den

Brotherren des Dichters also, besonders nahestand.

12 Griffith a.0. 100 (Anm. 115); Zanker a.0. 87f. (Anm. 115).

133 Cairns a.0. 20 (Anm. 111)

1% yvan der Valk a.0. 87 (Anm. 131).

133 Griffith a.0. 102 (Anm. 115).

1 H. Fritzsche (Hrsg.), Theokrits Gedichte® (1881) 226; van der Valk a.0. 89 (Anm. 131); Cairns
a.0.3 (Anm. 111).

7 van Groningen a.0. 347f. (Anm. 112).

% Cairns a.0. 20 (Anm. 111).

139 B. Effe (Hrsg.), Theokrit: Gedichte (1999) 248.
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2.1.1.3 Die frithromische Tragddie

Verschiedene, leider bestenfalls fragmentarisch erhaltene, romische Tragddien
behandelten den Pentheus-Stoff: Der ,,Pentheus® des Pacuvius und die ,,Bacchae® des
Accius haben sich wohl recht eng an die euripideische Version gehalten'®’. An der
Tragddie des Pacuvius wird jedoch die Problematik der Uberlieferung iiberdeutlich, wie
sie H. Haffter darlegt: Sie wird von Servius in seinem Vergil-Kommentar zur ,,Aenaeis*
genannt, der auch eine kurze Inhaltsangabe des Mythos hinzufiigt'!'. Zweifelhaft ist
dabei, ob er in dieser den Inhalt der Tragddie wiedergibt. Denn wéhrend es gerade der
Wahnsinn des Pentheus bei Pacuvius ist, der sich fiir den Vergleich mit dem
kommentierten Vers der ,,Aenacis™ anbietet, geht Servius in seiner Inhaltsangabe nicht
auf dieses Element ein. Es kann sich folglich nicht um eine getreue Wiedergabe der
Tragodie handeln'**.

Aufgrund dieser mangelhaften Uberlieferung lassen sich also keine Riickschliisse auf die
Beschaffenheit der Tragddien ziehen, die zu kennen insbesondere fiir die Einschétzung
des Wechselspiels zwischen der romisch-republikanischen Gesellschaft und den
griechischen Dionysosmysterien wichtig wire. DaBl diese frilhen Theaterstiicke die
offentliche Meinung vor der Verfolgung durch den Senat beeinflufit haben, kann also
lediglich vermutet werden, wie es auch R. Rousselle formuliert:

»[...] the plays of Livius Andronicus, Plautus, Naevius, and Ennius presented a negative
model of ecstatic Dionysiac worship and may well have played a part in forming public

opinion before the persecution began.“'*

2.1.1.4 Ovid, Metamorphosen 3, 511ff.

Bei Ovid ist die Pentheus-Thematik erstmals vollstindig in der rémischen Uberlieferung
erhalten. In den Metamorphosen wird der Pentheus-Mythos eingebunden in den Kreis
thebanischer Sagen um Kadmos, Aktaion, Semele, Narkissos und Athamas, welcher als
Thronfolger des Pentheus erscheint'**. Hier wird Teiresias noch vor der eigentlichen
Erscheinung des Dionysos zum vergeblich Warnenden. Als der Einflul des Gottes seine
Wirkung auf die vollstdndige thebanische Bevdlkerung zeigt, wendet sich Pentheus in
einer umfangreichen Rede an die ,,schlangengeborenen S6hne des Mars“ (anguigenae,
proles Mavortia, Ov. met. 531) und bemiiht sich, sie zu ihrer eigentlichen Pflicht, der

Kriegsfithrung, zuriickzurufen. Gegen alle Bitten, einschlieBlich derer seines Onkels

%% 0*Brien-Moore (1924) 156.

4! Serv. Comm. in Verg. Aen. 4, 469.

12y, Haffter, Zum Pentheus des Pacuvius, WSt 79, 1966, 290ff.
3 Rousselle (1987) 195.

14 Vgl hierzu Kapitel 3. 1.1.
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Athamas, taub, gibt Pentheus den Befehl, den Fiihrer der Dionysien gefangenzunehmen.
Nach einer blutigen Auseinandersetzung bringen seine Manner Acoetes herbei, der sich
selbst als Sohn eines Fischers zu erkennen gibt'*’. Dieser berichtet sogleich als an
Pentheus gerichtete Warnung, wie es zu seiner Bekehrung kam: Die Tyrrhenischen
Seerduber hitten versucht, Dionysos auf ihrem Schiff zu entfiihren, um ihn als Sklaven zu
verkaufen, und seien ob dieses Frevels in Delphine verwandelt worden. Trotz dieses
Wunderberichts bleibt Pentheus verhértet und sperrt Acoetes ein, jedoch wird dieser auf
wunderbare Weise befreit. Nun eilt Pentheus auf den Kithairon, wo er ,,die heiligen
(Gegenstiande)“ (sacra, Ov. met. 710) erblickt. Zuerst entdeckt ihn seine Mutter Agaue,
welche ihn fiir einen Eber hélt und ihren Thyrsos gegen ihn schleudert. Seine Tanten Ino
und Autonoe reiflen ihm die Arme ab, und so kann er nicht einmal mehr flehend die
Hénde erheben, ehe ihm von Agaue der Kopf abgerissen wird. Damit ist der Dionysoskult
in Theben etabliert.

Wihrend die Handlung an sich &hnlich wie bei Euripides verlduft — Unglaube des
Pentheus, Neugierde, Tod durch die Hénde der Mutter und der Tanten — ist der
Hintergrund sehr verschieden: Wie auch bei Theokrit bringt es Pentheus den Tod, dal3 er
geheime Kulthandlungen beobachtet, ohne eingeweiht zu sein (oculis... profanis, Ov. met.
710), allerdings geht diesem Frevel der Unglaube gegeniiber Dionysos voraus. Wihrend
also bei Euripides das Belauschen nicht die Ursache, sondern die Gelegenheit fiir die

Vernichtung des Pentheus bietet'*®

, ist es bei Theokrit alleinige Ursache fiir dessen
Untergang. Ovid hingegen kombiniert beide Versionen, indem er Pentheus zunéchst die
Existenz des Gottes leugnen ldBt (vanum numen, Ov. met. 559f) und ihn dann,
moglicherweise auf der Suche nach dem entflohenen Acoetes'’, im Kithairon die
Mysterien beobachten 148t, ohne daB er zuvor in den Wahnsinn getrieben worden wére
wie bei Euripides. Ahnlich wie bei Theokrit ist der Pentheus Ovids keine Gestalt, die
Mitleid verdienen wiirde, und er ist auch nicht der Willkiir eines sich am Mord
beteiligenden Gottes ausgesetzt, wie bei Euripides: Schon zu Beginn wird Pentheus ganz

allgemein als Gotterfrevler, also nicht nur gegeniiber Dionysos feindlich gesonnen,

charakterisiert (contemptor superum, Pentheus, Ov. met. 514)'**. Sonderbarerweise riickt

" Ov. met. 3, 586ff.

4D E. Oppenheim, Pentheus, WSt 31, 1909, 108: ,,Und so téten ihn die Bacchen nicht als
grimme Hiiterinnen ihrer heiligen Geheimnisse, sondern vollziehen an ihm das Todesurteil, das
von ihrem gottlichen Gebieter verkiindet wurde (1018ft.).

"7 Oppenheim a.0. 104 (Anm. 146): Bei Servius, dem Vergilerklirer (Aen. 4, 469f.) ist als Grund
fiir Pentheus’ Spionage die Neugierde genannt, nachdem Acoetes wunderbarerweise aus dem
Kerker entkommen ist. So wird aus einem ,,starren Leugner* ein ,,priifender Zweifler*.

8 7u diesem Motiv siehe Vergil Aen. 7, 648; 8, 7. F. Bomer, P. Ovidus Naso: Metamorphosen |
(1969) 572.
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das Schicksal Agaues weit in den Hintergrund: Es ist nicht die Rede davon, dal3 auch sie
an Dionysos’ Géttlichkeit gezweifelt habe und damit ebenfalls schuldig geworden wiére.
Gleichwohl ist sie es, die Pentheus definitiv totet, indem sie ihm den Kopf abreifit — bei

149 Im

Euripides erbeutet sie diesen als Trophde, nachdem Pentheus schon tot ist
Gegensatz zu Theokrit inszeniert Ovid den dionysischen Wahnsinn, der die Stadt ergreift.
Dabher halten die Frauen Pentheus fiir einen wilden Eber, und so verlduft auch der Mord
dhnlich wie eine Jagd. Daraus folgt ein unldsbarer Widerspruch, wie D. E. Oppenheim
richtig erkannt hat: ,,Dal} Pentheus ein Mysterienschédnder ist, bleibt fiir die Ménaden
nicht fliichtig aufblitzende Erkenntnis, sondern wird entscheidender Beweggrund ihrer
Mordtat. Und dennoch sehen sie in dem ertappten Lauscher das aufgescheuchte Wild.
Weil aber die Verfolgung wirklich als regelrechte Jagd verlduft, gewinnt die bacchische
Wahnidee zugleich mit der Verstirkung ihrer logischen Unmoglichkeit die hdhere
psychologische Berechtigung. Trotzdem blieb fiir den Epylliendichter der Widerspruch
uniiberbriickbar. Darum lieB er Pentheus nur als Mysterienfrevler gelten.«'™
Moglicherweise kann man daraus aber auch auf eine gewisse Verselbstindigung eines
Sagenstoffes schlieBen, welcher in romischer Zeit endlich so sehr zum alltiglichen
Repertoire gehorte, dal man derartige logische Briiche nicht mehr bemerkte: Man kannte
das Jagdmotiv bei Euripides und das Motiv der Mysterienentweihung bei einer vielleicht

spiteren Quelle"’

und hinterfragte sie nicht mehr. Mit dem Motiv der Jagd hétte Ovid auf
einen wirksamen dramatischen Effekt verzichtet, und die bewuBite Vernichtung des
Pentheus durch seine weiblichen Verwandten, wie wir sie von Theokrit kennen, wére fiir
den romischen — speziell den auf Restauration der alten Religion konzentrierten
augusteischen — Geschmack vielleicht zu drastisch gewesen.

Der Dionysos Ovids unterscheidet sich sowohl von Euripides als auch von Theokrit: Bei
Euripides ist er vermenschlicht, Pentheus in seiner Verblendung erkennt nicht das
Gottliche in dem vor ihm stehenden Sektenfithrer und wird von diesem systematisch
seinem Untergang entgegengefiihrt, bis sich die Sympathien des Zuschauers dem jungen
Ko6nig zuwenden. Bei Theokrit greift Dionysos nicht direkt in die Handlung ein, er bleibt
in olympischer Entfernung. Seine Beteiligung an dem Untergang der Unglaubigen erfolgt
ausschlieBlich durch die Anhdngerinnen seines Kults, sein Wirken wird in Form des
hymnischen zweiten Teils hervorgehoben. Ovid wihlt eine dritte Mdglichkeit: Bei ihm

greift der dionysische Wahnsinn um sich, und in ihm ist der Gott présent. In der Gestalt

des Acoetes deutet indessen nichts auf gottliche Herkunft oder besondere Fiahigkeiten

149 Oppenheim a.0. 107 (Anm. 146).
130 Oppenheim a.0. 112 (Anm. 146).
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bzw. Begnadung hin. Dionysos wird nur im Zusammenhang mit den Tyrrhenischen
Seerdubern und mit jenem neuen Kult erwéhnt, jedoch wird seine wirkliche Existenz an
keinem Punkt bezeugt, sein Wirken driickt sich nicht, wie im Falle der Minyaden etwa,
durch eine Metamorphose aus'*”. So beruht denn auch die Darstellung der Ambiguitit des
Gottes lediglich auf der Erzéhlung des Acoetes von der gleichzeitig schrecklichen und
erheiternden Verwandlung der Tyrrhenischen Seerduber und ist fiir Pentheus nicht reell
erfahrbar'”. Thm steht eben nicht der betérend schone Jiingling gegeniiber wie bei
Euripides, sondern ein einfacher Fischer, und gerade deshalb 6ffnet sich nicht ,,durch das
Zeugnis des Glaubigen ein Blick auf die Epiphanie des jungen Gottes”, wie W. Ludwig
meint'>*. Es liegt also nicht so sehr an Pentheus’ ,.relentless psychological strength®'>’,
daB} er bei Ovid dem Kult nicht anheimfallt, sondern eher an den Umstdnden, welche eine
Faszination, wie sie bei Euripides von dem Gott ausgeht, ausschlieBen. So ist es auch
sicherlich nicht das unterdriickte ,,dionysische Ich®, das Pentheus in den Untergang lockt,
sondern seine Wut iber das Verschwinden seines Gefangenen und die
Unkontrollierbarkeit des Kults: Bei Ovid ist er in der Tat ,,a cosmic enemy of the god“15 6
aber eben diese Tatsache schliefit es auch aus, daB3 er als alter ego des Gottes betrachtet
werden kann, beispielsweise indem man sich auf das Symbol der Schlange beruft, das

157 . . .
. Bei Ovid scheinen es

sowohl fiir Pentheus als auch fiir Dionysos von Bedeutung ist
gleichzeitig die fanatische Religiositit der Dionysosanhénger, insbesondere der
Bacchantinnen, und der verdiente Tod eines Gotterfrevlers zu sein, welche im
Mittelpunkt des Interesses stehen.

In den Metamorphosen Ovids ist also zum einen ein groer Abstand zu der Gottheit zu
bemerken — der Frevel bezieht sich auf den Kult, der {iberdies sehr allgemein als sacra
charakterisiert wird, nicht auf die Verfolgung des Dionysos selbst. Zum anderen ist der
Mythos weitgehend geglittet, das Skandalose wurde — soweit dies bei einem solchen
Thema moglich ist — auf ein Minimum beschriankt: Der Weg in den Untergang und der
Untergang selbst nehmen einen vergleichsweise geringen Raum ein, den rasenden Frauen
gegeniiber wird ebensowenig wie gegeniiber der Gottheit Stellung bezogen, und auch die

Szene, in der Pentheus vergeblich die nicht mehr vorhandenen Arme flehend zu erheben

sucht, spricht eher den Voyeurismus an, als dal der Leser wirklich Mitleid mit den

! Diese These vertritt Oppenheim a.0. 126f. (Anm. 146).

2 Ov. met. 4, 389ff.

133 P, James, Pentheus Anguigena — Sins of the ‘Father*, BICS 38, 1991-1993, 86.
'3 W. Ludwig, Struktur und Einheit der Metamorphosen Ovids (1964) 29.

155 James a.0. 86 (Anm. 153).

136 James a.0. 89 (Anm. 153).

157 James a.0. 89. 91 (Anm. 153).
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Handelnden empfinde — die entsetzliche Erkenntnis der Mutter iiber ihre Tat wird ihm
vorenthalten. Statt dessen steht am Ende die Etablierung des Kultes, die dionysische
Ekstase wird in geregelte Bahnen gelenkt. Dies alles spricht dafiir, da8 zumindest dieser
Teil der Metamorphosen nicht in propagandistischer Absicht geschrieben wurde, weder

fiir noch gegen den Princeps'*®

. Allenfalls die ,,Zivilisierung™ des dionysischen Kultes
kann im Rahmen der augusteischen Religionspolitik gesehen werden: Der Gegner
Octavians, Marcus Antonius, hatte sich nach Gstlichem Vorbild als Dionysos verehren
lassen und pflegte als solcher einen Lebensstil des Genusses und Uberflusses'”. Gegen
diese exzessive Funktionalisierung von Religion opponierte Octavian, der Apollon als
ordnende Gottheit zum Schutzgott wéhlte und die alten romischen Traditionen
wiederzubeleben versuchte. Es wire also denkbar, da im Pentheus-Mythos die
ekstatische Dionysosverehrung bewullt zu einem geregelten Kult transformiert wird. Ob
Ovid dieses Element jedoch gezielt einsetzte, um sich das Wohlgefallen des Princeps zu
sichern, ist zweifelhaft, da dem Dionysoskult nicht die Aufmerksamkeit zuteil wurde, wie
sie beispielsweise Apollon genof3. Das Vermeiden religidser Anspielungen oder gar einer
Verurteilung der Religion spricht dafiir, dal es Ovid nicht auf einen Konflikt anlegte.
Dagegen meint B. Otis im Hinblick auf den gesamten Theben-Mythos: ,,There is no overt
criticism of Augustus and his court (even Aktaion’s error has probably nothing to do with
the error that led to Ovid’s banishment), but there is certainly an implicit criticism of
Augustan ideology and practice. What repels Ovid is the mercilessness of absolute
power.“'®" Tatsache ist, daB jeglicher Hinweis auf irgendeine politische Ideologie
sorgfiltig gemieden wird. Es wird mit Motiven der Mysterienkulte, nidmlich deren
Geheimhaltungszwang und verdédchtigen, iibel beleumundeten Praktiken, gespielt.
Zugleich wird verdeutlicht, da die Zeiten, in denen die Wildheit der
Dionysosanhéngerinnen iiberhandnahm, ein fiir allemal voriiber sind: Am Ende steht die
Einrichtung eines 6ffentlichen und geregelten Kultes.

Inwieweit Ovids Version auf andere Autoren aufler Euripides zuriickgreift, ist nicht zu
sagen, da die Quellen ganz verloren gegangen oder nur fragmentarisch erhalten sind. Wie

bereits erwdhnt, nahm D. E. Oppenheim eine hellenistische Tragddie als Vorbild an.

138 S. Toso ist der Ansicht, daB die auf augusteischen Gemmen dargestellten Mythen, die das
Thema bestrafter Hybris behandeln, der Restitution der Gottesfurcht im augusteischen Reich
dienen sollten. Eine solche Tendenz 148t sich bei Ovid m.E. nicht erkennen. Toso (2000) 160.

1% ygl. S. 163. Plut. Marcus Antonius 60, 3. P. Zanker, Augustus und die Macht der Bilder (1987)
54ff.; G. Marasco, Marco Antonio ,,nuovo Dioniso* e il De sua ebrietate, Latomus 51/3, 1992,
543. Apollon als Patron des Augustus, z.B.: J. Pollini, in: K. Raaflaub (Hrsg.), Between Republic
and Empire (1990) 349f.

0B, Otis, Ovid as an Epic Poet? (1970) 145; N. Chiarulli, Ricerche sulle ,,Fabulae* di Igino,
(1998) 50ff.
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Tatséchlich bot auch die heute groBenteils verlorene romische Uberlieferung, wie z.B. die
Tragodie des Pacuvius'®' Anfang des 2. Jahrhunderts v.Chr., sicherlich einige Anregung,

so daB die Version Ovids nicht mehr zugeordnet werden kann'®*.

2.1.1.5 Die Mythographen der mittleren Kaiserzeit

19%) stammt die Uberlieferung des

Aus antoninischer Zeit (terminus ante quem: 207 n.Chr.
Hyginus, die jedoch sehr knapp ausfillt, da seine ,,Fabulae® mehr als ein Handbuch
griechischer Mythen zu verstehen sind und dementsprechend urspriinglich den Titel
,.Genealogiae* trugen'®. In den ,,Fabulae* wird als Begriindung fiir die Ermordung des
Pentheus angefiihrt, dall er weder Dionysos als Gott habe anerkennen, noch die Mysterien
des Gottes habe annehmen wollen'®. Im Gegensatz zu Ovid oder Theokrit wird jedoch
die Erkenntnis und Flucht Agaues aus Theben erwéhnt, so dal} vielleicht, wie auch bei
einigen anderen von Hyginus nacherzihlten Mythen'®®, die Tragddie des Euripides
zugrunde liegt. Allerdings fehlen samtliche Einzelheiten des eigentlichen Untergangs: das
Auftreten des Gottes bzw. seiner Anhdnger, das vorhergehende Beobachten und der
genaue Vorgang des Zerreillens (d.h. Agaue steht hier nicht an erster Stelle als Morderin
ihres Sohnes).

Eine &hnliche Sammlung von Inhaltsangaben mythologischer Stoffe bietet Pseudo-
Apollodoros, iiber den man nahezu nichts weil: Man glaubte zunéchst, er sei mit dem
Grammatiker Apollodoros von Athen identisch, der im 2. Jahrhundert v.Chr. lebte, geht
aber heute davon aus, dafl er seine ,Bibliotheke um das 1./2. Jahrhundert n.Chr.
schrieb'®’. Die Quellen, auf die er sich bezicht, lassen sich nicht ermitteln, obgleich dieser
Versuch mehrfach unternommen wurde'®.

Bei Apollodoros steht bei dem kurzen Bericht iiber die Geschehnisse um Pentheus die

Tatsache im Vordergrund, daf3 dieser die Thebanerinnen, die Dionysos unfreiwillig Folge

1P, Chuvin geht davon aus, dafl die im Kommentar des Servius zu Vergil, Aen. 4, 4691,
iiberlieferte Inhaltsangabe sich nicht direkt auf die Tragddie des Pacuvius bezieht, sondern eine
Inhaltsangabe des Pentheus-Mythos allgemein liefert, wie er ihm in Erinnerung war, daf} also die
Tragddie nicht einmal mehr in Form einer Inhaltsangabe erhalten ist: P. Chuvin, Mythologie et
géographie dionysiaques (1991) 76f.

12 yg]. S. 27. James a.0. 83 (Anm. 153).

' H. 1. Rose (Hrsg.), Hygini Fabulae (1933) VII.

' M. Grant (Hrsg.), The Myths of Hyginus (1960) 1f. 4.

' Hyg. fab. 184, kurze Erwihnung auch 239.

1% W. Luppe, Euripides-Hypotheseis in den Hygin-Fabeln Antiope und Ino?, Philologus 128,
1984, 41ft.; N. Chiarulli, Ricerche sulle ,,fabulae* di Igino (1998) 771f.

T RE 12 (1894) 2875ff. s.v. Apollodoros 61 (Schwartz).

' Eine Liste der erschienenen Publikationen mit kurzen Zusammenfassungen findet sich bei: M.
Huys, 125 Years of Scholarship on Apollodoros the Mythographer, AntCl 66, 1997, 326ff. Eine
Diskussion dieser Frage auch: M. Huys, Euripides and the Tales from “Euripides®, RhM 140,
1997, 308ff.
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leisteten, daran hindern wollte, dessen Kult auszuiiben, und sie deshalb beobachtete'®.

Von Mysterienfrevel ist also keine Rede, allerdings steht Agaue als Morderin ihres
Sohnes im Mittelpunkt, denn die anderen Bacchen werden nicht als am Mord beteiligt

erwéhnt.

2.1.1.6 Oppian von Apameia, Kynegetika 4, 230ff.

Etwas spater als Hyginus ist der syrische Autor Oppian von Apameia einzuordnen, der
seine ,,Kynegetika®“ wohl zwischen 212 und 217 n.Chr. verdffentlichte, da er sie
ausschliefllich Kaiser Caracalla widmet, {iber dessen 212 n.Chr. ermordeten Bruder Geta
jedoch kein Wort verliert'™. Die ersten drei Biicher beschreiben zunichst verschiedene
Formen der Jagd, die fiir die Jagd geeigneten Pferde- und Hunderassen und schlieBlich
die Eigenheiten der jagdbaren Tiere, darunter auler Hase und Wildesel auch exotische
Raubtiere wie Tiger und Luchs. Dabei flicht Oppian in seine Beschreibungen von der
Jagd immer wieder mythologische Stoffe ein. Das vierte Buch schlieSlich handelt von der
Jagdmethode fiir die verschiedenen Beutetiere, unter anderem auch den Leoparden. Hier
heiB3t es, dal die Leoparden urspriinglich Frauen und Dionysosverehrerinnen gewesen
seien, nimlich Agaue, Ino und Autonoe. Diese sind hier die Ammen des Dionysoskindes,
das sie vor Pentheus verbergen miissen. Damit ihr Versteck auf dem Berg Mnpds
(Schenkel) nicht durch das Wimmern des Kindes verraten wird, machen sie durch Ténze
und Musik so viel Larm, dal3 es iibertont wird. Es folgt eine Reise nach Euboia und die
Erziehung des Gottes durch Aristacus. Als Dionysos alt genug ist, geht er nach Theben,
wo ihn Pentheus trotz der Bitten seiner Familie vergebens zu fesseln sucht. Die
Anhéngerinnen des Gottes jedoch sind iiber diese Frevelhaftigkeit dermafien erziirnt, daf3
sie Dionysos bitten, Pentheus in einen Stier und sie selbst in reiBende Bestien zu
verwandeln. Der Gott kommt ihrem Wunsch nach und verwandelt sie in Leoparden, die
den Stier zerreiBen. Es folgt die Beteuerung, daB der schlechte Ruf der Anhéngerinnen
des Dionysos — gemeint ist wohl das Verschleppen und MiBBhandeln von Kindern in
dionysischer Ekstase'’' — auf Verleumdung beruht. Fiir die Jagd ist diese Erklirung
insofern von Belang, als man — so Oppian — Leoparden anlocken kann, indem man das
Wasser der Quelle, aus der sie gewdhnlich trinken, mit Wein vermischt.

In Oppians Version ist jede Ambivalenz der Charaktere zunichte gemacht: Pentheus ist

1% Apollod. 3, 36 (5, 2).

""" N. Hopkinson, Greek Poetry of the Imperial Period (1994) 197; C. M. Englhofer, Gétter und
Mythen bei Oppianos von Apameia, GrazBeitr 21, 1995, 157; A. N. Bartley, Stories from the
Mountains, Stories from the Sea (2003) 4; Tratado de Caza: Oppiano, Cynegetica. Biblioteca
Nazionale Marciana de Venecia (2004) 231.

"'vgl. Kap. 1. 3.



34

der Bosewicht, der ohne weitere Erkldrung aus Prinzip schon seit der Geburt des Gottes
ein Feind des Dionysos ist. Dementsprechend wird auch iiber seine Stellung kein Wort
verloren, denn als Konig, und damit als verantwortlicher Beschiitzer Thebens, hitte sein
Agieren gegen den Gott eine gewisse Berechtigung. Zugleich wird Semele nur bei ihrem

Kultnamen Thyone genannt'’

, womit sie in den gottlichen Bereich erhoht wird. Die
weiblichen Verwandten des Dionysos werden nicht nur zu seinen Anhingerinnen,
sondern sogar zu seinen Ammen, was zwar schwer mit der Rolle Agaues als Pentheus’
Mutter zu vereinbaren ist, aber offenbar ebenfalls auf eine Sakralisierung der drei Frauen
hinauslduft. Die personliche Rache des Dionysos spielt keine Rolle, der Gott kommt
vielmehr dem Rachebediirfnis seiner Verehrerinnen nach, welche im iibrigen jedoch
keine Anzeichen von Raserei spiiren lassen — im Gegenteil sind sie zwar in ihrem Zorn
unerbittlich, jedoch keineswegs ohne klares BewuBtsein'”. Indem sie sich in Tiere
verwandeln lassen, vermeiden sie den Vorwurf des Mordes, denn ein Raubtier, das ein
Beutetier iiberfillt, ist wohl kaum als Mdrder zu bezeichnen. Agaues Beteiligung an dem

Mord wird zudem nicht thematisiert: Es ist anzunehmen, dal3 auch sie sich unter den

Anhédngern des Gottes (TT&oat Bpouicotiol, Opp. kyn. 4, 300) befindet, sie wird aber

' Uberdies fithrt die Verwandlung in Stier und Leoparden

nicht mehr explizit genannt
das Geschehen auf eine weniger furchtbare Ebene: ,,Oppian verdndert also bewulit den
geldufigen Mythos von der Zerreifung des Pentheus durch die eigene, von dionysischem

Wahn geschlagene Mutter; indem er den omapayuods auf tierischer Ebene geschehen

14Bt [...], nimmt er dem Mythos das unertriigliche UbermaB an Entsetzlichem.*'"”

Statt eines religiosen Skandals erlebt der Leser hier einen Schaukampf, der an die
venationes im Zirkus erinnert. Um einer Schrift iiber die Jagd gerecht zu werden, riickt
der Tierkampf in den Mittelpunkt, der kultische Aspekt ist nur noch sekundir von
Interesse. Moglicherweise hat Oppian selbst die Geschichte von der Abhéngigkeit der
Leoparden vom Wein erfunden, sein Werk weist gelegentlich derartige Skurrilititen auf.
Die ungewohnliche Aufmerksamkeit, die dem Dionysosmythos in den ,,Kynegetika“
zuteil wird und die positive Umformulierung der Mythen kann als ein Hinweis darauf

gewertet werden, dall Oppian selbst Dionysosmyste war oder zumindest eine grofle

12 Der Kleine Pauly V (1975) 808 s.v. Thyone (v. Geisau).

' Englhofer a.0. 170 (Anm. 170).

'" AufschluBreich diirfte hier die Illustration aus dem Codex des frithen 11. Jahrhunderts in der
Bibliotheca Marciana in Venedig sein, wo nur zwei Leoparden, anstelle der mythischen Dreizahl
der Schwestern, den Stier attackieren: J. Spatharakis, Studies in Byzantine Manuscript
[lumination and Iconography (1996) 175 Abb. 6. 189f.; Tratado de Caza a.0. 164 folio 63r (Anm.
170).

' Englhofer a.0. 173 (Anm. 170).
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Affinitit zu diesem Kult hatte'”®: Im Gegensatz zu Theokrit ist kein Bruch zu bemerken
zwischen dem furchtbaren Untergang des Pentheus und dem Lob des rdchenden Gottes,
sondern alles ist auf eine MéBigung und Beschonigung dieses Kultes angelegt; insofern
besteht kein AnlaB, an der Ernsthaftigkeit des Autors zu zweifeln. Die Argumentation A.
N. Bartleys, welcher keine besondere Neigung Oppians zum Dionysoskult erkennen
mochte, ist wenig liberzeugend: Seiner Ansicht nach kdnnten die Ammen, die mit Tanz
und Musik ldrmen, um das Kind zu schiitzen, als Hinweis auf die besondere Verehrung
eines vorderasiatischen Vegetationskults dienen, da dies der Geburtsgeschichte des
Gottervaters Zeus entspricht, der als Kleinkind vor seinem morderischen Vater Kronos

beschiitzt werden muBte'”’

. Dabei iibersieht er jedoch m.E., dal} auch dies lediglich ein
Bestandteil der Glorifizierung des Dionysos ist, der damit seinem gottlichen Vater
angeglichen wird. Diese Tendenz ist bereits darin zu erkennen, daBl Dionysos

Trupioope genannt wird'”® und daB er, der aus dem Schenkel des Zeus geboren wurde,

auf einem Berg von seinen Ammen gepflegt wird, der Schenkel heiflt. In diesem Sinne
spricht viel fiir die These C. M. Englhofers, im Autor der ,,Kynegetika* wenn nicht einen
Mysten, so doch wenigstens einen groflen Verehrer der Dionysosmysterien zu vermuten.

Es wurde jedoch auch die Annahme geéduBert, da3 der Pentheus-Mythos fiir Oppian nur
als AnlaB fiir das Spiel mit literarischen Formen, fiir die Zurschaustellung der Bildung
dient, wie A. N. Bartley feststellt: ,,It is tempting to suppose that this last address to the
listener would prove an earnest desire by the poet to present Dionysus in a positive light,
but it is possible that this is a pose to imply special knowledge to which others are not
privy, cf. 1. 20.-1n.""" Seiner Ansicht nach ist das Vorbild fiir diese ,conscious
innovation” in den ,,Halieutica“ Oppians von Korykos zu suchen'®. Die Tatsache, daB
der Dichter ausgerechnet das Thema des Dionysosfrevlers par excellence fiir seine
Stiliibungen gewahlt hat, 146t dennoch darauf schliefen, da3 dies ein durchaus aktueller
Stoff seiner Zeit war. Die tiefgreifenden Verdnderungen, die Oppian vorgenommen hat,
dienen zum einen der Anpassung an das Thema, also die Jagd, zum anderen 1d63t sich
beobachten, daB3 grofer Wert darauf gelegt wird, das grausame Ende des Pentheus zu
rechtfertigen. Dieser erleidet als Gotterfrevler die gerechte Strafe — die Sympathien, die
der Zuschauer oder Leser gegeniiber dem euripideischen Pentheus hatte, sind nunmehr

vollstindig getilgt. Sein furchtbares Ende wird zwar durch die gottliche Macht

17 Englhofer a.0. 165 (Anm. 170).
"7 Bartley a.0. 130 (Anm. 170).
78 Opp. kyn. 4, 304.

' Bartley a.0. 131 (Anm. 170).
'8 Bartley a.0. 131 (Anm. 170).
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ermdglicht, der Gott selbst bleibt dem Geschehen jedoch fern, so daB3 seine Grausamkeit

in den Hintergrund tritt.

2.1.1.7 Nonnos von Panopolis, Dionysiaka 44, 15ff.

Die letzte antike Version des Pentheus-Mythos findet sich in dem umfangreichen
Dionysosepos des dgyptischen Autors Nonnos von Panopolis, liber den man — abgesehen
von seiner Herkunft — nahezu nichts weifl. Er mu3 Ende des 4./erste Hailfte des 5.
Jahrhunderts n.Chr. gelebt haben, in einer Zeit also, die von Unruhen und starken
Veranderungen sowohl im politischen als auch im kulturellen bzw. religiosen Bereich
gepragt war. Auf diese Weise wire die Schrift beinahe verloren gegangen, sie gelangte
jedoch durch byzantinische Gelehrte iiber Konstantinopel nach dessen Fall 1452 wieder
nach Italien, geriet immer wieder ldngere Zeit in Vergessenheit und wurde aufgrund ihres
schwiilstigen Stils und ihrer angeblich fehlenden Originalitit hiufig verdammt'®',

In seiner Dichtung berichtet Nonnos von der doppelten Geburt und Kindheit sowie den
Liebschaften des Gottes, den Ereignissen in und um Theben und dem Kampf gegen die
Dionysosfrevler.

Im 44. Gesang wird erzihlt, wie Pentheus, der seinen Vater vom Thron verdringt hat, ein
Heer riisten und die Stadt schlieen 14Bt, als sich Dionysos mit seinem ldrmenden Thiasos
und beunruhigenden Vorzeichen der Stadt Theben néhert. Jedoch die Tore 6ffnen sich
von selbst und die Bevolkerung wird von Angst und dionysischer Raserei ergriffen.
Agaue, die Mutter des jungen Konigs, erinnert sich an einen Traum, der ihr Pentheus als
Minade verkleidet auf einem Baum zeigte, wo er von wilden Tieren umringt und
schlieBlich zerrissen wurde. In einer Lowin, die ihm den Kopf abreifit, muflte sie sich
selbst erkennen, so daB sie tief beunruhigt mit Teiresias, der sie damals iiber die
Bedeutung des Traumes im ungewissen lieB3, ein Opfer darbrachte. Nun ergreift der
bacchische Taumel die ganze Stadt, aber Pentheus verh6hnt und bedroht in wilden Reden
den Gott und gibt Befehl, ihn festzunehmen. Dionysos wendet sich mit einem Gebet an
Mene, die gleichzeitig Hekate, Artemis, Persephone und Selene genannt wird. Die G6ttin,
die sich selbst als ,entarteter Tollheit Gebieterin®“ bezeichnet (Mrvn Bakxias, Nonn.
Dion. 44, 227f.), sagt ihm, der nun Dionysos Zagreus genannt wird, ihre Hilfe zu und
hetzt die Eumeniden gegen Pentheus. Diese bereiten das Mordgeschehen, das nun folgen
soll, sorgfiltig vor, unter anderem verstecken sie das Messer, mit dem Prokne ihren Sohn

Itys totete, an dem Ort, wo Agaue ihren Sohn ermorden soll. Indessen erscheint in der

81 Ausfiihrliche Darlegung der Meinungen bei: W. Fauth, Eidos poikilon (1981) 16 (mit
Literaturverweis); F. Vian, La théomachie de Nonnos et ses antécédents, REG 101, 1988, 13ff.; R.
Shorrock, The Challenge of Epic (2001) 2f. 10ff.
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Nacht Bacchos bei Autonoe, der Schwester Agaues, und gibt ihr zu verstehen, daf} ihr
Sohn Aktaion nicht von Artemis in einen Hirsch verwandelt und von seinen Hunden
zerrissen worden sei, sondern als Geliebter der Gottin durch den Kithairon streife.

Im 45. Gesang wird die Erzéhlung fortgefiihrt: Autonoe stiirmt hinaus ins Gebirge, um
ihren Sohn zu suchen, wihrend ihr Agaue, nun ganz Ménade, mit der erkldrten Absicht
folgt, ihren eigenen Sohn Pentheus zu toten. Teiresias und Kadmos schlielen sich den
Mainaden an, obgleich Pentheus, taub fiir ihre Ermahnungen, Dionysos doch die ihm
zustehende Verehrung zu gewihren, sie zuriickzuhalten versucht. Auch die Geschichte
von den Tyrrhenischen Seerdubern, die ihm Teiresias erzihlt, kann ihn nicht von seinem
HaB abbringen: Er verfolgt mit seinen Ménnern Dionysos, der sich jedoch immer wieder
entzieht und schlieBlich vorgibt, dal ein gefangener Wildstier der Gott sei, welchen
Pentheus fiir einen Konkurrenten um seinen Thron hélt. Indessen sorgt Dionysos jedoch
weiterhin fiir Unruhe und Wunder. Seine Ménaden, sofern sie nicht in Gefangenschaft
geraten sind, gehen ihrem wilden Treiben als chimairophonoi nach, Méinaden also, die
sogar ausgewachsene Rinder bei lebendigem Leibe zerreien.

Der 46. Gesang berichtet von der Flucht der Ménaden aus dem Kerker des Pentheus,
woraufhin dessen Zorn ins UnermeBliche steigt. Wiederum wiitet er gegen den Gott, den
er fur einen Scharlatan hilt, da er sicher ist, dal das Kind Semeles mit seiner Mutter
verbrannt ist. Dionysos treibt ihn darauthin mit Hilfe Menes endgiiltig in den Wahnsinn:
Pentheus verkleidet sich als Ménade, um die Weihen empfangen zu kdnnen, und
versteckt sich mit Hilfe des Dionysos im Wipfel einer Fichte. Als ihn Agaue entdeckt,
reifit sie den Baum mitsamt den Wurzeln aus der Erde. Beim Sturz gewinnt Pentheus
seinen klaren Verstand zuriick und wird trotz seines Flehens von den rasenden Frauen,
die ihn fiir ein wildes Tier halten, zerrissen, wobei ihm Agaue mit ihrem Thyrsos den
Kopf abschneidet. Kadmos bringt seine Tochter wieder zu Verstand, welche ihre Tat
erkennt und bitter beklagt. Autonoe jedoch preist sie gliicklich, da sie immerhin ihren
toten Sohn in seiner wahren Gestalt vor sich habe, wihrend sie selbst nur noch einen
Hirsch begraben konnte. Nach dem Begrébnis trostet Dionysos die Frauen mit seinem
Wein und durch hoffnungsvolle Orakel. Damit endet die Pentheus-Episode.

Es ist uniibersehbar, dal Nonnos, neben deutlichen Beziigen auf Homer'®, sehr stark auf

Euripides’ ,,Bacchen® zuriickgreift'®, diese jedoch mit anderen Quellen wie Kallimachos’

"2 Fauth a.0. 282ff. (Anm. 181); N. Hopkinson, Greek Poetry of the Imperial Period (1994) 122;
Ders., in: N. Hopkinson (Hrsg.), Studies in the Dionysiaca of Nonnos (1994) 9ff.; F. Tissoni,
Nonno di Panopoli. I canti di Penteo (1998) 66.

1y, Bogner, Die Religion des Nonnos von Panopolis, Philologus 89, 1934, 321f.; Shorrock a.O.
195f. (Anm. 181).
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Hymnus an Delos (75-85) vermischt'®

und um viele Motive, wie z.B. Agaues
vorausschauende Visionen, bereichert. Gleichzeitig liegt iber dem ganzen Epos eine
ausgesprochen schwiile Stimmung aufgestauter Lust, welche sich am Beginn des
Pentheus-Mythos bereits bei der Ankunft des Dionysos unter anderem in dem

185

liebeskranken Gebriill des Lowen ankiindigt ™. Die Vorzeichen hédufen sich, welche

Pentheus, der schon zu Beginn als frevelhafter Herrscher (abBéuiotos ’avaf, Nonn.
Dion. 44, 17) und Usurpator des Throns von Theben gebrandmarkt ist, eigentlich von der
Gottlichkeit des Nahenden iiberzeugen sollten'®®. Dennoch beharrt er in seinem
Widerstand und befiehlt in seiner Hybris schlieBlich, ihm Dionysos zu bringen, den er

seinen lydischen Sklaven nennt (Auddv éuodv BepamovTa, Nonn. Dion. 44, 134) — er

siecht den Gott also bereits als seinen Diener, ohne seiner iiberhaupt habhaft geworden zu
sein. Dies ist ein charakteristischer Unterschied zu den ,,Bacchen® des Euripides:
Dionysos ist bei Nonnos niemals in der Gewalt des Konigs, sondern steht immer
uniibersehbar Wunder wirkend als unerreichbare Macht Pentheus gegeniiber. Dessen
Verblendung wird wiederum iiberzeichnet, indem er gegeniiber den zahlreichen Wundern
ungldubig bleibt und den lydischen Neuankémmling fiir einen menschlichen Gegner und
iiberdies fiir einen Konkurrenten um den Thron hélt'"’. In seinem Fanatismus gleicht
Pentheus selbst einem Wahnsinnigen, noch ehe Dionysos den bacchischen Wahn iiber ihn
verhéngt und ihn mit Hilfe der von Persephone herbeigerufenen Furien dazu veranlaf3t,
sich als Minade zu verkleiden'®®. Erst ganz am Ende wandelt sich die Stimmung mit
Pentheus’ ergreifendem Gebet, daB keine andere als seine Mutter ihn ermorden solle,
wenn es denn schon von Dionysos so gewollt sei. Auf diese Weise fiigt er sich schlielich
dem gottlichen Willen und entlastet damit den Gott: Es ist der Wunsch des Pentheus und
nicht allein die Boshaftigkeit des Dionysos, die Agaue zur Kindsmdrderin macht.

Bezeichnenderweise ist Dionysos auch hier nicht beim Untergang seines Kontrahenten
zugegen. Agaue entdeckt ohne seine Hilfe das Versteck ihres Sohnes, und am Ende
erscheint der Gott, um die Geschlagenen zu trosten, womit die Blutschuld letztlich doch
bei den Minaden selber bleibt: ,,Il dio, fatto salire Penteo sull’albero (v. 155) e resolo
nuovamente sano di mente (vv. 189-90 ma ¢ solo un fugace accenno), non ricompare piu

sino alla fine del canto (v. 357). Ben diverso ¢ lo svolgimento della ‘ptjois nella tragedia

' Tissoni a.0. 92 (Anm. 182).

'83 Nonn. Dion. 44, 32f. P. Collart, Nonnos de Panopolis, Recherches d’archéologie de philologie
et d’histoire 1, 1930, 248.

186 Nonn. Dion. 44, 49f.

'87 Nonn. Dion. 44, 167; 45, 79; 45, 254ff.

138 Nonn. Dion. 46, 106; 46, 5ff.
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euripidea: la Dioniso domina 1’azione e le Baccanti sono solo le esecutrici della sua
vendetta.«'®

Es handelt sich also auch bei Nonnos, obgleich er die Handlung seiner Version stark an
Euripides orientiert, um eine zugunsten des Gottes gegléttete Version des Pentheus-
Mythos. Auffillig sind die Widerspriiche, die sich im Laufe der Handlung ergeben: So
versteckt beispielsweise die Furie das Messer, das Prokne fiir den Mord an ihrem Sohn
Itys gebraucht hatte, am Ort des zukiinftigen Mordes Agaues, es kommt jedoch nicht zum
Einsatz, sondern diese durchtrennt Pentheus’ Kehle mit dem Thyrsos'”. Zudem
verkiindet Agaue, als sie ihrer Schwester Autonoe in den Kithairon folgt, Pentheus tdten
zu wollen, hélt ihn jedoch, als sie ihn in seinem Versteck entdeckt, fiir ein wildes Tier'".
Diese Ereignisse sind flir den Fortgang der Handlung unwesentlich, steigern jedoch das
Pathos und die Schrecklichkeit des Geschehens.

Kennzeichnend fiir das Werk des Nonnos ist der ausgepréigte Synkretismus, infolgedessen
Gottheiten miteinander verschmelzen, und der fiir die Spitantike charakteristische
Glauben an Magie, Orakel und Astrologie, wobei auch orphische Elemente deutlich zum
Tragen kommen, indem Dionysos als Zagreus bezeichnet wird'”>. Dadurch wird das
Schicksal des Pentheus mit dem des orphischen Dionysos parallelisiert, der ebenfalls,
allerdings von den Titanen, zerrissen wurde.

Auch Nonnos stellt seinem Publikum also einen blinden, machtbesessenen theomachos
vor, dem es keineswegs um das Wohl der Stadt, sondern vielmehr um den Erhalt der
eigenen Position geht. Dagegen steht Dionysos als erhabener Gott, welcher sich in Form
seiner Wunder deutlich zu erkennen gibt und Pentheus nicht seinen Moérderinnen gezielt
ausliefert, sondern diese nach vollbrachter Tat sogar noch trostet. Der riihrende Moment
kurz vor dem Tod des Pentheus, als dieser hilflos wie ein Kind seine Mutter und die
Nymphen um Erbarmen anfleht, dient der Steigerung des Pathos'”®, welches das gesamte
Werk bestimmt. Gleichzeitig verstarkt er den Aspekt der mania um ein Vielfaches: Keine
der handelnden Personen ist davon frei, ,,Nonnos versucht, die psychische Pathologie
seiner Personen als Ausflul einer allgemeinen atmosphédrischen Konsistenz des
Dionysischen darzutun“'®, So kommt es zu ,rauschhaftem Ritualmord und blutigem

Jagdeifer im Medium der mania: Auf den Wahn folgt die Verwandlung (des Pentheus zur

'8 Collart a.0. 318 (Anm. 185).

' Nonn. Dion. 44, 265ff.; 46, 216.

I Nonn. Dion. 45, 8ff.; 46, 179f.

192 Cumont (1923) 17; Bogner a.0. 323ff. (Anm. 183); Vian a.0. 279 (Anm. 181); Shorrock a.0.
13f. (Anm. 181).

193 Tissoni a.0. 68 (Anm. 182).

1% Fauth a.0. 114 (Anm 181.)
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Minade und in den Augen der Minaden zum wilden Tier), und darauf folgt die Jagd.«'*>
Demzufolge ist es nicht mehr der Mysterienfrevel, etwas Verbotenes sehen zu wollen,
oder die Neugierde, welche Pentheus in sein Verderben treiben, sondern die bacchische
Raserei, die ihm von den Gottheiten der Finsternis (Dionysos bezeichnet auch sich selbst

als ,,vukTeAic ... Alovwioce, Nonn. Dion. 44, 203) auferlegt wurde. So erhilt Dionysos

bei Nonnos seine Macht, die sich in alles ergreifender Ekstase dufert, zuriickerstattet.
Gerade die Eindimensionalitét der Charaktere fiihrt dazu, dafl Dionysos als grofle Gottheit
in Erscheinung treten kann. Indem Pentheus als Bosewicht charakterisiert wird und
Dionysos die Frauen am SchluB trostet, wird letzterer als méchtiger, ernstzunehmender,
aber auch gnidiger Gott gefeiert. In diesem Sinne mochte man Nonnos unterstellen, daf3
es ihm auf die Vermittlung von Glaubensinhalten, auf die Restitution der dionysischen
Religion ankam. Die blumige Ausdrucksweise und das Pathos dienten demnach dazu, den
Leser in den dionysischen Bann zu ziehen. Die dionysischen Mysterien sind nicht mehr
Objekt der Handlung, vielmehr stehen die Allmacht und erstmals auch die Gnade des

Gottes im Vordergrund.

2.1.1.8 Sonstige
Neben den hier besprochenen umfassenden Uberlieferungen gibt es zahlreiche
Erwihnungen des Pentheus-Mythos in der romischen Literatur, die beweisen, dal} sich die
Sage grofler Beliebtheit erfreute: So wurde sie nicht nur in Lobgesidngen an Dionysos

196

erwahnt , sondern auch noch im Theater aufgefiihrt und gelegentlich ins Lacherliche

gezogen'?’. Zum Teil wurde die Tragddie des Euripides jedoch auch noch aufgefiihrt, wie
Plutarch berichtet, der das Schicksal des Crassus mit dem des Pentheus vergleicht'”®: Bei
den Parthern sei dessen Niederlage mit einer Auffithrung der ,,Bacchen” des Euripides
gefeiert worden. Am Schlufl habe man das Haupt des Crassus hereingetragen, woraufhin
es der Schauspieler, der Agaue darstellte, als das des Pentheus statt einer Maske gepackt
und mit den Versen 1169-1171 aus den euripideischen ,,Bacchen besungen habe. D.
Braund bemerkt hierzu: ,,Pentheus was so famous in Plutarch’s day that Tacitus could
allude to him in Latin and in a firmly non-Greek context, describing the antics of
Messalina and her friends: in addition to drama, it seems that Dionysiac ritual practices

1“199

fostered a discourse within which Pentheus was a principal symbol“ ™. In dieser

politischen Deutung, die sich auf die Wahrnehmung der Ereignisse durch Plutarch

%5 Fauth a.0. 130 (Anm. 181).

196 Prop. 17, 25; Hor. carm. 2, 19, 14.

7 Tuv. 6, 71f.

198 Plut. Crassus 33.

% D. Braund, Dionysiac Tragedy in Plutarch, Crassus, CIQ 43 (2), 1993, 469.
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bezieht, ist es nicht nur die Todesart des Pentheus, die ihn als Pendant des Crassus
geeignet erscheinen 146t, sondern auch seine Rolle als Siindenbock fiir die Stadt: ,,Crassus
was a scapegoat for Rome, as was Pentheus for Thebes. The Roman defeat at Carrhae

could be explained away as a consequence of individual folly, not communal failure**®.

2.1.1.9 Zusammenfassung

Offensichtlich wurde in den nacheuripideischen Werken zwar des Ofteren auf einzelne
Motive der ,,Bacchen® zuriickgegriffen, insgesamt jedoch mufl Euripides mit seiner
kritischen Haltung gegeniiber Dionysos und seiner nicht gidnzlichen Verteufelung des
Pentheus als Einzelfall gelten. Die spéteren Autoren verzichten auf die Ambivalenz
sowohl des Dionysos als auch des Pentheus, eine starke Polarisierung wird spiirbar:
Theokrit ging es um das Lob des Gottes, wobei es iiberaus storend gewesen wiére,
Pentheus nicht als ausschlieflich negativen Charakter darzustellen, der grundlos die
Verehrerinnen des Dionysos verfolgt. Agaue hingegen verliert ihre Individualitét: Sie ist
zwar noch die Mutter des Pentheus und spielt bei seinem endgiiltigen Tod die
entscheidende Rolle, indem sie ihn enthauptet, aber die Entdeckung und auch der Dialog
mit ihm ist die Sache Autonoes. Auf der einen Seite gewinnt das Geschehen einen noch
grausameren Zug als bei Euripides, da die Méinaden in ihrem Opfer den Menschen
bewuBit wahmehmen. Auf der anderen Seite bleibt durch die fehlende
Charakterzeichnung der Leser relativ unberiihrt, die Aussage ist klar: Wehe dem, der den
dionysischen Mysterien beizuwohnen wiinscht, ohne initiiert zu sein. Es geht also nicht
so sehr um Pentheus als Feind des Dionysos, sondern als Stérenfried des kultischen
Geschehens: Als solcher erhilt er die gerechte Strafe, und zwar nicht auf Initiative des
Gottes, sondern auf Eigeninitiative der Anhingerinnen des Kults. Indem Dionysos nicht
mehr personlich in Erscheinung tritt, wird die Kluft zwischen Mensch und Gott
vergroBert. Der Kult bzw. Ritus stellt die einzige Verbindung zwischen beiden dar und
gewinnt damit an Bedeutung.

Auch Ovid richtet sein Augenmerk auf den kultischen Frevel des Pentheus, welcher von
Anfang als verstockter Verdchter des Ubermenschlichen, also des Géttlichen, vorgestellt
wird. Dionysos wird von der vergleichsweise trivialen Gestalt des Acoetes vertreten, ist
jedoch in Form der Ekstase priasent, welche die Stadtbewohner ergriffen hat. Pentheus
verschuldet durch seinen Jihzorn selbst sein Ende, und obgleich die Todesszene sehr
anschaulich und grausig dargestellt wird, bezieht sich das Grauen des Lesers iiberwiegend

auf den Vorgang an sich, weniger auf die Person des Pentheus oder auch auf seine Mutter

2 Braund a.0. 474 (Anm. 199).
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Agaue, deren weiteres Los im ungewissen bleibt. Im Mittelpunkt der Dichtung steht nicht
die menschliche Tragddie, sondern der Ubergang von einem geheimnisvollen,
grauenerregenden und wilden Kult zu einer offiziellen und geregelten Religion.

Wahrend Hyginus sich, wie auch Apollodoros, noch stark an Euripides bzw. an mit
diesem verkniipften Quellen orientiert, allerdings in sehr verkiirzter Form, ist bei Oppian
im 3. Jahrhundert n.Chr. eine Relativierung des grausigen Geschehens zu beobachten: Er
verwandelt die Protagonisten in Tiere und macht somit aus dem Kindsmord eine
Tierkampfszene, wobei er wiederum den EinfluB des Gottes auf ein Minimum
beschrinkt. Jener greift tatsdchlich nur ein, um dem Mord das Ansehen einer Jagd zu
geben. Der Zorn der Frauen, die als Ammen des Dionysos bezeichnet werden, gegen
ihren Verfolger Pentheus ist vollig nachvollziehbar und berechtigt. Zugleich riickt das
kultische Element in den Hintergrund: Pentheus erleidet den Tod nicht als uneingeweihter
Beobachter geheimer Riten, sondern als ,,Erzfeind des Gottes, und so ist er auch weniger
ein dionysisches Opfer als vielmehr gestrafter Gotterfrevler.

Auch bei Nonnos ist trotz des ausgepriagten Pathos eine Milderung des Pentheus-Mythos
zu spiren: Pentheus ist wiederum als wilder Gotterfeind charakterisiert, welcher
gegeniiber allen dionysischen Machtdemonstrationen blind ist. Neu aber ist die starke
Gewichtung des Wahnsinns bei den Vorgingen: Es sind wahre ,,Hollenméchte®, welche
die Katastrophe in die Wege leiten und damit wiederum die Schuld von Dionysos
ablenken. Dieser tritt zum Schluf3 als versohnender Gott auf, wird also durchgéngig als
positive, zu Unrecht bekdmpfte Macht gekennzeichnet.

Es zeigt sich also eine deutliche Neigung, dem von Euripides als menschliche Tragodie
gestalteten Mythos die Ambivalenz und in gewissem Rahmen die Grausamkeit zu
nehmen. Dabei erfolgt die Relativierung des Schrecklichen nicht so sehr durch die
Handlung selbst, sondern durch die Wertung der handelnden Personen: Pentheus ist nicht
mehr der fehlgeleitete junge Herrscher im euripideischen Sinne, sondern ein frevlerischer
Tyrann. Diese mildernde Tendenz findet ihren Hohepunkt bei Oppian, welcher auch auf
das Motiv des ,,Menschenopfers™ vollstindig verzichtet. Zugleich verlagert sich bei den
nacheuripideischen Autoren die Gewichtung zunéchst deutlich auf den kultischen Aspekt,
um sich dann auf das Motiv des Goétterfrevlers zu konzentrieren. Zudem wird Dionysos
immer versohnlicher: Grundsitzlich leitet er nicht mehr selbst das Verderben seines
Erzfeindes in die Wege, und im 3. Jahrhundert n.Chr. tritt er schlieBlich als Troster auf,
wie bei Nonnos, bzw. nimmt er dem Mord das Schreckliche, indem er die Beteiligten in
Tiere verwandelt, wie bei Oppian. Letztlich wird also die ,,Schuld* fiir den Kindsmord
zunehmend dem Opfer selbst zugeschoben, das durch sein Verhalten den Zorn des Gottes

heraufbeschworen hat. Gleichzeitig ist der Gott als direkter Verursacher des Mordes
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weitgehend ausgeblendet und allenfalls noch in dem epidemieartig um sich greifenden
Wahnsinn prisent.

Bis ins 2. Jahrhundert n.Chr. scheint der Mythos iiberaus aktuell gewesen zu sein, wie
unter anderem die Uberlieferung bei Plutarch zeigt, der ihn auf politisches Geschehen
iibertragt. Seit dem 3. Jahrhundert flaute das Interesse offenbar ab, der kultische Aspekt
riickte in den Hintergrund. Das erneute Aufgreifen durch Nonnos kann vielleicht im
Rahmen letzter Restaurationsversuche der heidnischen Krifte und Traditionen im
zunehmend christianisierten rémischen Reich gesehen werden®".

Es 146t sich folglich bei den nacheuripideischen Autoren als einheitliche Tendenz die
Polarisierung zwischen Pentheus als dem Ubeltiter schlechthin und Dionysos, dem
gerecht strafenden Gott, erkennen. Der Charakter des Dionysos variiert indessen
zwischen dem fernen Olympier Theokrits und dem machtvollen, aber gnédigen

Gottesbild des Nonnos.

2.1.2 Die griechische Ikonographie der Zerreiung des Pentheus
Die Vasenbilder zeigen den Tod des Pentheus in drei verschiedenen Momenten: Die

Situation nach der ZerreiBung, wenn die Méanaden den Korper bereits zerfetzt haben, den
Moment, in dem Pentheus noch lebt, aber bereits in aussichtsloser Lage von den Ménaden
gepackt wird, und schlieBlich die Attacke selbst, als Pentheus noch Bewegungsfreiheit
hat. Eine weitere Darstellungsweise fithrt dem Betrachter die Morderin mit ihrer Trophée,
ndmlich dem Kopf des Pentheus, vor Augen, reduziert das Geschehene sozusagen auf
eine Formel. Da die friiheste iiberlieferte Pentheus-Szene die ZerreiBung selbst bzw. den
Augenblick ganz kurz nach dem Mord zeigt, wird die Untersuchung hiermit beginnen und
anschlieBend die Uberlieferung der ,Kopftrophienszenen* und die damit verbundenen
Schwierigkeiten erdrtern.

Im Gegensatz zu den literarischen Quellen sind die Bilder in mancher Hinsicht schwerer
zu deuten, denn wihrend ein Autor mit Worten sehr deutlich seine Schwerpunkte setzen
kann, bleibt das Bild immer die Momentaufnahme eines Geschehens. Ein Schriftsteller
kann Ereignisse als Zeitabldufe verdeutlichen, wohingegen ein bildender Kiinstler auf
einen begrenzten Raum beschrédnkt ist und sich auf bestimmte Aspekte des Geschehens
konzentrieren muB, die ihm als die wichtigsten erscheinen®””. Zudem ist es schwierig,
innerhalb eines Bildes Wertungen abzugeben: Wéhrend beispielsweise Theokrit im

zweiten Teil seines Gedichts die GroBle des Dionysos preist und die Grausamkeit der

21 A, Demandt, Geschichte der Spitantike (1998) 386ff. 397.
221 Giuliani, Bild und Mythos (2003) 286f.
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Mainaden rechtfertigt, kann im Bild nur eine allgemeinere Aussage getroffen werden. So
ist Pentheus als jugendlich schoner Jager charakterisiert, aber auch die Ménaden wirken
in ihrer Schonheit durchaus ansprechend, zugleich schrecklich und schon. Es ist das
mythologische Hintergrundwissen des Betrachters, das dem Bild Sinn verleiht. Dem
Kiinstler bleibt es iiberlassen, bestimmte Akzente zu setzen, z.B. indem er durch
bestimmte Attribute einen kultischen Rahmen schafft oder das Geschehen in die wilde

Natur versetzt.

2.1.2.1 Attische Darstellungen der Mordszene

Das fritheste bekannte Beispiel der Pentheus-Darstellungen ist auf dem Fragment eines
attischen Psykters (PE 1, Taf. XXII) zu finden, der gegen Ende des 6. Jahrhunderts v.Chr.
entstanden ist. An der Identifikation kann aufgrund der Namensbeischrift kein Zweifel
bestehen, auch wenn eine der Ménaden den Namen Galene trigt. Es ist immerhin nicht zu
vergessen, daf3 die friiheste {iberlieferte schriftliche Version des Mythos erst mehr als ein
Jahrhundert spiter in Form der euripideischen Tragddie auf die Biihne kam — eine
Tatsache, die zu einigen Schwierigkeiten fiihrt und eine grundsitzliche Benennung der
Minaden als Agaue, Autonoe und Ino verbietet. So ist es auch nicht unbedingt
erstaunlich, da3 Pentheus nicht als zarter Ephebe, sondern als iiberaus kréftiger, bartiger
Mann dargestellt ist. Anders als im Theaterstiick wird dem Zuschauer die blutige Szene
drastisch vor Augen gefiihrt: Pentheus ist bereits zerrissen und tot, wie die geschlossenen
Augen mit ihren langen Wimpern verdeutlichen, und das Blut flieit in Stromen. Es
befleckt auch die feinen Gewénder der Ménaden, die einen wirksamen Kontrast zu dem
blutigen Vorgang bilden, und die Ménade, die im Triumph das von ihr abgerissene Bein
schwenkt, unterstreicht die schockierende Grausamkeit des Geschehens: Diese Frauen
sind nur noch ihrem AuBeren nach als sittsame Biirgerinnen zu erkennen, ihr Tun aber ist
bestialisch und befleckt im wahrsten Sinne des Wortes ihr Ansehen. Die Szene bietet
jedoch keinerlei Anhaltspunkt fiir die Beziehung zwischen Gemordetem und
Morderinnen: Es sind junge Frauen, die einen gestandenen Mann angreifen — wohl um
den Gegensatz zwischen der Schonheit und der flirchterlichen Wildheit der Frauen zu
betonen. Dieselbe Funktion erfiillt auch der Name Galene, der fiir heitere Stille steht®”.

Eine vergleichbare Ikonographie weist eine um 480 v.Chr. entstandene Schale des Douris
auf (PE 6, Taf. XXVII), der ein Schiiler des Euphronios war’™: Auf dem weniger
bewegten, aber dennoch grausamen Bild sind zwei Méinaden mit konzentriertem

Gesichtsausdruck dabei, den blutenden Oberkdrper des Pentheus endgiiltig zu zerreiflen,

293 Schefold (1981) 182.
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wobei sie ihn in nahezu liebkosender Weise am Schopf fassen, wie auch der Aufbau der
Gruppe insgesamt stark an die Geburt der Aphrodite auf dem ludovisischen Thron
erinnert’”. Beide haben jeweils ein Leopardenfell um die Schultern gelegt, das dazu
dient, die Wildheit der Frauen und ihre Zugehorigkeit zum dionysischen Bereich zu
demonstrieren. Hinter ihnen tanzt selbstvergessen eine dritte Madnade, ohne von der Szene
vor ihr Notiz zu nehmen, wihrend die vierte Minade am linken Bildrand einen
Unterschenkel schwenkt. Einen merkwiirdigen Kontrast zu der blutigen Szene bildet ein
tanzender Satyr am rechten Bildrand, dessen unbeschwerte Frohlichkeit ein Widerhall der
Darstellung auf der anderen Schalenseite zu sein scheint, wo Dionysos thront und dem
Aulosspiel eines Satyr lauscht, wihrend drei Midnaden mit weiteren Korperteilen ins Bild
tanzen. Von ihnen nimmt der Gott jedoch keinerlei Notiz. Vielmehr wird durch die
frontale Haltung der Méanaden links und rechts der Betrachter direkt in die Handlung
einbezogen: Nur ihm scheinen die beiden die Fetzen des Korpers entgegenzuhalten. Die
Chitone der Minaden sind hauchdiinn, so da sich der Korper deutlich darunter
abzeichnet — lediglich die beiden Ménaden, welche jeweils einen Unterschenkel in der
Hand halten und mit einem Mantel zusétzlich bekleidet sind, tragen Chitone aus festerem
Stoff. Es fillt auf, da die Héinde der Minaden zum Teil verhillt sind — eine
Darstellungsweise, die hédufiger bei Ménaden zu finden und von Beazley als ,,wing-
sleeves bezeichnet worden ist: Wie A. Schone ausfiihrlich darlegt, kennzeichnet diese
Form der Armel die Ekstase der Frauen und wird {iberwiegend auf spitarchaischen
Vasenbildern und spiter wieder im Reichen Stil eingesetzt’”. Das Verhiillen der Hinde
erscheint gelegentlich auch bei der Darstellung von Opferzeremonien®’ oder aber bei
Jagdszenen, wo auf diese Weise die Hénde geschiitzt werden sollen*”. Sowohl Opfer als
auch Jagd sind fiir die Darstellungen des sterbenden Pentheus ebenfalls passend: Indem
sich die Frauen Freiheiten herausnehmen, die gemeinhin Ménnern vorbehalten sind, wie
z.B. das Durchstreifen der Wildnis, ist die Katastrophe vorprogrammiert. Auf diese Weise
sollen die verhiillten Hinde moglicherweise die Entgleisung der dargestellten Frauen in

die Wildheit zusitzlich unterstreichen®”. Als Opfer verstanden, wird die gesamte

24 R. T. Neer, Style and Politics in Athenian Vase-painting (2002) 56.

25 E. Simon, Die Geburt der Aphrodite (1959) 8. Fiir den Hinweis habe ich Frau Dr. R. Bielfeldt
zu danken.

2% Schone (1987) 152fF.

27 S0 verhiillt beispielsweise je ein mannlicher Teilnehmer auf einem Kolonettenkrater im
Kunsthandel und auf einem Kelchkrater im Athener Nationalmuseum 12491 die Hénde: Gebauer
(2002) 700 Abb. 51. 722 Abb. 120.

%8 K. Schauenburg, Jagddarstellungen in der griechischen Vasenmalerei (1969) Taf. 8. 12. 15.
% Dasselbe Motiv erscheint auch bei der Darstellung des Mordes an Orpheus durch die
thrakischen Méanaden auf einem Stamnos in Paris, Louvre G 416: Gebauer (2002) 804 Abb. 369.
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Schreckenstat als Tribut an Dionysos gewertet, welcher dem grausamen Geschehen keine
Beachtung schenkt, sondern sich dem aulosspielenden Satyr zuwendet. Beide Sphéren,
die unbeschwert gottliche und die grausig menschliche, durchdringen und bedingen
einander — wie der tanzende Satyr in die Szene eindringt, in der Pentheus endgiiltig
zerrissen wird, so dringen die Schrecknisse dieses Vorgangs in die frohliche Welt ein, wo
der Gott wiirdevoll und {iberlegen prisent ist.

Sowohl der Psykter (PE 1, Taf. XXII) als auch die Schale (PE 6, Taf. XXVII) beinhalten
in ihren Darstellungen ein stark ausgeprigtes narratives Element und beziehen sich damit
deutlich auf den Pentheus-Mythos. Im Gegensatz dazu stehen diejenigen Bilder, die den
Aspekt des Thiasos betonen und den Ménaden die einzelnen zerfetzten Korperteile
nahezu attributiv in die Hande geben. So prisentiert ein in das beginnende 5. Jahrhundert
v.Chr. datierbarer Stamnos in Oxford (PE 4, Taf. XXV) die Ménaden in ekstatisch
wildem Tanz in der Form eines Thiasos, kurz nach dem Zerreilen des Pentheus. Sie
schwenken die abgerissenen GliedmaBen, eine von ihnen tragt den Kopf des Pentheus wie

. N . 210
eine Trophée vor sich her

— dies ist die fritheste erhaltene unbértige Darstellung des
Pentheus. Entsprechend der wilden Bewegtheit des Tanzes tragen die Frauen das Haar
offen und lang wie auf dem Psykterfragment (PE 1, Taf. XXII). Ein kleiner Lowe deutet
die Wildheit und ihre Einheit mit der Natur an, ohne dal3 er konkret, also beispielsweise

21 Ebenfalls als Thiasos erscheinen vier

als Opfer, in den Thiasos eingebunden wére
Mainaden auf einer Schale im Louvre aus der Zeit um 500 v.Chr. (PE 2, Taf. XXIII), die
mit den Korperteilen tanzen. Die Tatsache, daB der Kopf des Opfers anscheinend nicht
vorgesehen war, ist iiberraschend, weil damit auf die Spezifizierung des Geschlechts des
Opfers verzichtet wurde. Es weist auch nichts darauf hin, dafl er moglicherweise auf einer
der verlorenen Scherben dargestellt war: Offenbar waren die zerfetzten Korperteile fiir
die Kennzeichnung des Mythos ausreichend, bzw. stehen bei dieser Form der Darstellung
nicht so sehr das Opfer, als vielmehr die Téterinnen im Mittelpunkt. Ein Baum und ein
Hase, die unterhalb der Henkel auftauchen, dienen der Kennzeichnung der Umgebung als
Wildnis®'>. Man hat in der Forschung dazu gerne auf die Tragédien verwiesen, so z.B. auf

213

die Tatsache, daB3 Pentheus in den ,,Bacchen des Euripides einen Baum ersteigt”™~ oder

1% Auch hier sollte mit einer Benennung als Agaue vorsichtig umgegangen werden: M. Halm-
Tisserant, Céphalophorie, BABesch 64, 1989, 101.

211 7w Panthern, die wie Opfertiere von den Minaden auf den Armen getragen werden, und der
Rolle der Raubkatzen im Thiasos allgemein: Moraw (1998) 146. 1721f.

12 Zur Rolle des Hasen im Thiasos: K. Schauenburg, in: Studies in Honour of Arthur Dale
Trendall (1979) 151; Moraw (1998) 176f.

13 Eur. Bacch. 1061ff. Jahn (1841) 12; Schauenburg (1975) 550.
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daB er den , Eumeniden des Aischylos zufolge den Tod eines Hasen stirbt’'®. Die
Versuchung ist sehr groB, die iiberlieferten Texte mit den Darstellungen zu vergleichen,
wie dies zB. H. A. Shapiro tut’"’, obgleich diese erst spiter entstanden sind und somit
sicherlich keinen Einflul auf die Bilder ausgeiibt haben — eine Gefahr, auf die bereits S.

Moraw hingewiesen hat*'®

. Man sollte nicht vergessen, dal Dionysos auch mit der
Hasenjagd verbunden war und selber als Jager gilt (Zagreus = der michtige Jiger)*'. Auf
der anderen Seite der Schale wird, sozusagen als Kontrast zu den sich unangemessen
verhaltenden, mordenden und kidmpfenden Frauen, eine Kriegsszene gezeigt: Hier
kdmpfen Ménner in angemessener Weise mit Waffen gegeneinander und sterben einen
heldenhaften Tod, um ihr Gemeinwesen zu schiitzen und zu fordern. Das Innenbild zeigt
wiederum ein dionysisches Motiv, allerdings diesmal den drollig-fréhlichen Aspekt in
Gestalt eines tanzenden Satyrs. Es werden also die beiden Aspekte des Dionysischen, der
bedrohliche und der heitere, der ,,Normalitit“ der Méannerwelt und einem ehrenvollen,
,,schonen Tod*'® gegeniibergestellt.

Eine einzigartige Darstellung auf der Schulter einer Hydria in Berlin, die auf ca. 500
v.Chr. datiert werden kann (PE 3, Taf. XXIV), beschrinkt sich ebenfalls auf die Szene
kurz nach dem vollzogenen sparagmos, also nach dem Zerreilen des Pentheus. Hier
erscheinen drei bekridnzte Minaden, die in unterschiedliche Richtungen laufen und
Korperteile des Pentheus wie Teile einer Statue mit sich tragen, wobei sein Kopf, den die
rechte Frau im Arm tragt, wiederum birtig dargestellt ist. Der Eindruck der Ekstase ist
stark abgeschwécht, die Haltung der Méanaden erinnert vielmehr an eine Flucht, und
Thyrsoi fehlen in der Darstellung, moglicherweise weil die Tat als vollstindig vollbracht

gilt.

Nach den zuvor beschriebenen Darstellungen reift die Uberlieferung zunichst einmal ab,
so dafl man mit gutem Grund von einer ersten Phase sprechen kann, welche ungefdhr vom
letzten Viertel des 6. Jahrhunderts bis zum ersten Viertel des 5. Jahrhunderts v.Chr.
wihrt. In dieser Zeit wird Pentheus ausschlieBlich als schon tot, der sparagmos als
vollzogen dargestellt. Hierbei wéhlt ein Teil der Darstellungen eine stirker narrative

Szene, welche den Vorgang der Zerreilung noch thematisiert, ein anderer Teil greift auf

1% Aisch. Eum. 26. A. Bazant/G. Berger-Doer, in: LIMC VII (1994) s.v. Pentheus 41.

215 Shapiro (1994) 172ff.

16 Moraw (1998) 159 Anm. 144. Darstellungen eines normalen, d.h. unblutigen Thiasos sind
zudem oft von Tieren begleitet, unter anderem auch Hasen, so da3 man dieses Detail nicht
iiberbewerten sollte. Hierzu ebenfalls Moraw (1998) 143.

21" Merkelbach (1988) 67f.

218 7um Motiv des ,,schénen® Todes: Vernant (1991) 50ff.
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das tbliche Bild des Thiasos zuriick, wobei er den Ménaden die zerfetzten Gliedmafen
attributiv als Merkmale schrecklicher dionysischer Raserei in die Héidnde gibt. Auf
erkldrende Details wird jedoch in beiden Fillen weitestgehend verzichtet, erst in der
zeitlich letzten Darstellung auf der Schale des Douris (PE 6, Taf. XXVII) betritt auch
Dionysos das Bildfeld, ohne dal jedoch eine direkte Beziehung zwischen ihm und der
Bluttat hergestellt wiirde.

Erst nach einem knappen halben Jahrhundert setzen die Pentheus-Darstellungen auf
attischen Vasen wieder ein, d.h. die Pause entspricht genau der Zeitspanne, in welcher
sich das perikleische Ideal der Sophrosyne in Form einer Beruhigung der Ikonographie
zwischen 480 und 430 v.Chr. bemerkbar macht. Dies wird in der dionysischen Thematik
attischer Vasen besonders deutlich: Wéhrend in der spitarchaischen Vasenmalerei die
Ekstase der Médnaden im allgemeinen sehr eindriicklich und haufig inszeniert wird, nimmt
die Anzahl dieser Darstellungen in friih- und hochklassischer Zeit deutlich ab. Sie wird
erst im letzten Drittel des 5. Jahrhunderts v.Chr. wieder aufgegriffen’’. Dasselbe
Phidnomen zeigt sich bei den Darstellungen des Pentheus-Mythos: Das fritheste aus dieser
zweiten Phase liberlieferte Stiick ist ein Pyxisdeckel, der um 430 v.Chr. zu datieren ist
(PE 7, Taf. XXVIII), und hier sind die Symptome der Ekstase noch stark abgemildert.
Zum ersten Mal wird nicht die Situation kurz nach, sondern kurz vor dem Zerreiflen des
Pentheus dargestellt: Zwei Manaden haben den noch sehr jungen Mann von beiden Seiten
an den Gliedern gepackt und machen Anstalten, ihn auseinanderzureilen. Eigenartig ist
dabei der nahezu unbeteiligte, schicksalsergebene Ausdruck ihres Opfers und die
Kleidung der Ménaden, die von A. Bazant und G. Berger-Doer unter Berufung auf Eur.

Bacchae 1114-1127 (hier wird Agaue als iepéa @ovou charakterisiert) als

,Gewandschiirzung der Opferschlichterinnen” bezeichnet wird*’: Es handelt sich
offensichtlich um Chitone, die jedoch an der Hiifte von einer Art Tuchbahn umschlungen
werden, die vor dem Leib schmal zulduft, als sei sie einmal verdreht worden. Eine
derartige Tracht erscheint weder bei sonstigen Ménadendarstellungen noch bei
Darstellungen mythologischer oder tatsichlicher Opfer. So wird gewdhnlich das
Himation um die Hiifte geschlungen, damit es nicht die Bewegungsfreiheit der Arme
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einschrénkt™™, opfernde Niken hingegen tragen einen einfachen gegiirteten Chiton, der

gelegentlich mit iiber der Brust gekreuzten Bindern versehen ist*”’. Insgesamt sind

19 Schéne (1987) 151. 192; Moraw (1998) 256. 260.

20 LIMC VII (1994) s.v. Pentheus 24 (Bazant/Berger-Doer).

221U, Kron, Frauenfeste in Demeterheiligtiimern, AA 1992, 643 Abb. 12.

222 N. Kunisch, Die stierttende Nike (1964) 22; LIMC VI (1992) s.v. Nike 168-172 (Gulaki-
Voutira).
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Frauen beim Opfer’ nur selten dargestellt, und oft sind auch diese Darstellungen in ihrer
Deutung umstritten. Eine italische Vase zeigt eine Frau, die sich anschickt, ein Bockchen

224
zu opfern

. Auch sie trdgt ihr Himation um die Hiiften geschlungen. Eine entfernte
Ahnlichkeit des Motivs ist bei Darstellungen opfernder Minner zu beobachten, allerdings
bleibt hier der Oberkdrper nackt und der zu einer Binde gefaltete Mantel umfalit die
Taille in gleichmiBiger Breite, so z.B. auf einer Schale in Philadelphia®*. Ein
vergleichbar geschlungener Mantel 148t sich an zwei alexandrinischen Ménadenstatuetten
aus dem 2. Jahrhundert v.Chr. beobachten, die allerdings nichts mit einem Opfer zu tun
haben®.

Moglicherweise handelt es sich also um die verkiirzte Darstellung eines zum Opfer fest
um die Hiifte geschlungenen Himations, wie es auf zwei allerdings rdmischen
Stuckreliefs aus der Villa Farnesina in Rom®’ iiberliefert ist: In diesem Falle wire
sowohl auf den Knoten, der das Gewand halt, als auch auf den unteren Teil des Himations
verzichtet worden. Zu sichern ist diese Annahme aber nicht.

Der Gott, dem dieses Opfer gilt, erscheint ebenfalls im Bild: Er steht in jugendlicher
Schonheit ldssig auf seinen Thyrsos gestiitzt zwischen zwei Ménaden, die mit wehenden
langen Haaren von beiden Seiten zu dem Geschehen hineilen, und so ist er zugleich als
Zuschauer und Urheber des Geschehens zugegen. Einen bemerkenswerten Widerspruch
bietet der Vergleich der vier Ménaden: Die beiden Frauen, die direkt an dem Mord
teilhaben, sind iiberaus zivilisiert, wohlfrisiert mit aufgestecktem Haar und ordentlich
geschiirzten Chitonen dargestellt. Thre herzueilenden Gefdhrtinnen tragen hingegen alle
Anzeichen der Ekstase zur Schau: Ihre Chitone flattern heftig, der von rechts
herbeieilenden ist er sogar von der Schulter gerutscht, so dafl eine Brust entbloB3t wird,
das Haar weht in langen, wilden Locken hinter ihnen her. Auf diese Weise gewinnt man
den Eindruck, daf in der Hauptgruppe der Pentheusmdrderinnen die Ruhe der
Komposition konserviert ist, welche die letzte Darstellung der vorhergegangenen Phase
auf der Schale des Douris (PE 6, Taf. XXVII) auszeichnet, wéhrend alle iibrigen Figuren
einen anderen Geist atmen: Dionysos ist nun der junge, schone und grausame Gott, als
welcher er in den ,,Bacchen® des Euripides auftritt, nicht mehr der bartige, wiirdevoll

thronende Herr der Reben, der sich von dem von ihm inszenierten Geschehen abwendet.

22 M. Detienne, in: M. Detienne — J.-P. Vernant, The Cuisine of Sacrifice among the Greeks
(1989) 140.

24 F_ Cumont, The Bacchic Inscription in the Metropolitan Museum, AJA 37, 1933, 242 Taf. 31,
1; N. Marinatos, in: R. Hégg u.a. (Hrsg.), Early Greek Cult Practice, Proceedings of the Fifth
International Symposium at the Swedish Institute at Athens, 26-29 June 1986 (1988) 12 Abb. 4.
2 Gebauer (2002) 706 Abb. 67.

226 LIMC VIII Suppl. (1997) s.v. Mainades 50 (Simon/Krauskopf).
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Die Miénaden sind hingegen zu der ekstatischen, schreckenerregenden Wildheit der
frithesten Darstellungen, wie z.B. auf dem Stamnos in Oxford (PE 4, Taf. XXV),
zuriickgekehrt. Indessen setzt sich die erotische Komponente, welche auf der Schale des
Douris in Form der durchscheinenden Chitone uniibersehbar ist, auf dem Pyxisdeckel in
Form der entbl6Bten Brust durch.

Eine um 410 v.Chr. zu datierende Pyxis (PE 9, Taf. XXX) stellt in mehrerer Hinsicht eine
Ausnahme dar: Sie zeigt Pentheus vollstindig bekleidet und mit zwei Speeren bewaffnet
zwischen zwei Sédulen (dies ist einmalig in der Pentheus-lIkonographie), also innerhalb
eines Palastes oder Tempels. Rechts von ihm widmen sich Ménaden dem Dionysoskult:
Direkt neben der rechten Sdule zerreiflen zwei Frauen ein Tier zwischen sich, die linke
hélt ein Schwert in der Hand, dessen Spitze direkt auf Pentheus weist. Dieser hilt sich
zwar offenbar nicht in der direkten Umgebung der Minaden auf, aber man kann die
bedrohliche Andeutung auf die kiinftigen Ereignisse beziehen, zumal auch hier beide
Minaden ihren Chiton zum Opfer geschiirzt zu haben scheinen®®. Rechts sind weitere
Mainaden zum Teil tanzend, zum Teil ruhig stehend, sowie eine sitzende Tympanistria zu
sehen. Das dritte Merkmal, das dieses Gefd3 schwer interpretierbar macht, ist das links
der Sdulen sitzende Gotterpaar, wobei der Gott eine Lyra im Arm hélt. Dieses Paar wurde
unterschiedlich gedeutet: J. Moret mochte in ihm Apollon und Artemis erkennen, wobei
ersterer sozusagen stellvertretend die Ehre des Bruders rettet: ,,Apollon défend ici, contre
Penthée, les prérogatives d’un frére bafoué.“**’ Artemis hingegen deute die Distanz
zwischen dem Gott und dem menschlichen Geschehen an, verkorpere also sozusagen den
Olymp. Dagegen halten A. Bazant und G. Berger-Doer das Paar fiir Dionysos und
Ariadne™”’.

Wenn es sich um Dionysos handelt, so erscheint er hier in einem iiberaus zivilisierten
Umfeld: Die beiden Sdulen deuten, in Verbindung mit den beiden Gottheiten,
moglicherweise auf einen Tempel hin, die Lyra ist nicht iiblich im Dionysoskult, und die
beiden Gottheiten scheinen auf einem Sitzmobel zu thronen, was aber nicht sicher
erkennbar ist. Neben dem Aulos spielen Satyrn als Saiteninstrument meistens das

23" Indessen kann

Barbiton, eine Lyra mit sehr langen, geschwungenen Armen (Tmxets)
Dionysos selbst durchaus mit Lyra erscheinen, wenngleich derartige Darstellungen in der

Vasenmalerei des 5. Jahrhunderts v.Chr. nicht sehr haufig sind und den Gott auch kaum

27 Cumont a.0. Taf. 30. 33, 1 (Anm. 224).

28 Zur Problematik der Opferschiirzung vgl. S. 48.

2 Moret (1982) 117f. Ebenfalls als Apollon bezeichnet bei: Curtius (1929) 7.
O LIMC VII (1994) s.v. Pentheus 1 (Bazant/Berger-Doer).

31 A. J. Neubecker, Altgriechische Musik (1977) 69.
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sitzend zeigen™’

. Wenn es sich aber um Dionysos handelt, so ist es merkwiirdig, da3
Pentheus zu ihm hinzueilen scheint, denn es ist wohl anzunehmen, dafl der Tempel
mindestens einer der beiden Gottheiten geweiht ist.

Apollon hingegen ist der Stadtgott Thebens’”, ein Gott der Zivilisation und
Gesellschaftsordnung — was wire naheliegender als die Flucht des Konigs in sein
Heiligtum? Und wenn nicht dem Vasenmaler selbst ein logischer Fehler unterlaufen ist,
so ist es gar nicht moglich, daB es fiir Dionysos liberhaupt schon ein Heiligtum gibt, denn
dieser versucht ja gerade erst, seinen Kult zu etablieren.

Es handelt sich hier also aller Wahrscheinlichkeit nach um das Heiligtum Apollons, bei
dem Pentheus Hilfe und Rat sucht und der als anwesend gedacht ist. Allerdings ist er

wohl nicht, wie J. Moret meint***

, als Récher seines Halbbruders Dionysos aufgefal3t (als
solcher erscheint im Mythos allenfalls Zeus), sondern als Schutzherr der polis und als
Pentheus nahestehende Gottheit. Als Gottin der Jagd ist in dieser Hinsicht auch Artemis
nicht deplaciert: Moglicherweise soll sie die Jagd auf die Ménaden mit Erfolg krénen.
Der dargestellte Moment wére also nicht die Bedrohung des Pentheus durch die
Mainaden, obgleich sich sein Tod durch die auf ihn gerichtete Schwertspitze gleichsam
anzukiindigen scheint, sondern seine Unschliissigkeit, wie er dem dionysischen Treiben
begegnen soll. Dal} es sich um eine euripideische Szene handelt, ist unwahrscheinlich: In
diesem Falle miifite es sich um den Palast des Pentheus handeln und die Anwesenheit des
Gotterpaares lieBe sich sehr viel schwerer erkldren, denn bei Euripides schweift Dionysos
in der Wildnis umher, und Apollon spielt gar keine Rolle.

Wie in der Forschung bereits festgestellt wurde, muf es sich also um den Zeitpunkt vor
dem Aufbruch des Pentheus zur Jagd auf die Dionysosanhénger handeln™”.

M. Robertson schliagt fiir den Jager aufgrund der Parallelen in der Ausstattung im
Vergleich mit dem Krater von Derveni (MI 3, Taf. XXf\) eine Darstellung Lykurgs vor,
ohne jedoch darzulegen, welcher Teil des Mythos dargestellt sein sollte*. Zudem tritt er
iiblicherweise mit der Doppelaxt bewaffnet auf. Eine letzte, wenngleich unbefriedigende
Moglichkeit wire, auf eine Benennung als Pentheus zu verzichten und in dem Fliechenden
lediglich einen — wie auch immer zu benennenden — Jager zu erkennen, der sich, von dem

Schauspiel der rasenden Ménaden entsetzt, zuriick in die Stadt fliichtet, vielleicht um

Bericht zu erstatten.

27 B. LIMC III (1986) s.v. Dionysos 720. 834 (Gasparri); Carpenter (1997) Taf. 34 A.
23 A Schachter, Cults of Boiotia I (1981) 77ff.

% ygl. Anm. 229.

25 LIMC VII (1994) s.v. Pentheus 1 (Bazant/Berger-Doer).

26\ Robertson, Monocrepis, GrRomByzSt 13, 1972, 45f.
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Zuletzt sei darauf hingewiesen, dal in dieser Darstellung eine Waffe auftaucht. Bereits
auf einer weilligrundigen Lekythos (PE 5, Taf. XXVI) um 480 v.Chr. ist eine Frau zu
sehen, die einen Ménnerkopf in der einen, eine Waffe in der anderen Hand trigt, diese
wird jedoch erst im folgenden zu besprechen sein®’. Threm #uBeren Erscheinungsbild
nach gleichen die Waffen, die in der Forschung auch gerne als Opfermesser bezeichnet
werden™®, eher Schwertern: In der unteritalischen Vasenmalerei handelt es sich
gelegentlich eindeutig um ein Schwert, da es, beispielsweise auf einem frithapulischen
Glockenkrater, aus der Scheide gezogen wird (PE 13, Taf. XXXIV)*’. Haufig werden
Opfermesser auch als solche charakterisiert, indem deutlich eine Schneide und keine
Mittelrippe angegeben wird, wie z.B. auf einem rotfigurigen Glockenkrater im

Kunsthandel**°

. Andererseits begegnen auch Waffen bei Opferszenen, die eindeutig
Schwertern gleichen und wie die Waffen der hier beschriebenen Ménaden eine
Mittelrippe aufweisen, z.B. bei Vasendarstellungen opfernder Niken®*'. Da zudem die
Waffen der Thrakerinnen von Orpheus-Darstellungen ganz édhnlich dargestellt werden,
obgleich Orpheus mit Haushaltsgeriten, also mit Messern und nicht mit dem Schwert als
einer Ménnerwaffe attackiert wird®**, erscheint es berechtigt, wenn S. Moraw hinsichtlich
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des hier besprochenen Vasenbildes von Opfermessern spricht™. Anscheinend wurde

diese Form der Bewaffnung der Minaden durch die chimairophonos-Darstellungen
eingefiihrt, die um 480 v.Chr. aufkamen®**: Das Wort chimairophonos ,,bezeichnet an
sich die im Orgiasmus eine Ziege totende Bacchantin. Das mit den Bacchantinnen
verbundene Tier ist aber auf attischen Vasen meist ein Hirschkalb, auf italischen
vorwiegend ein Hase.“”* Erst in der italischen Vasenmalerei kommen bewaffnete
Minaden vor, die nicht mit dem Téten eines Tieres verbunden sind®*®. Damit wird
Pentheus offenbar bewuf}t in die Rolle eines Opfers dionysischer Ekstase versetzt.

Eine wilde Darstellung des Reichen Stils findet sich auf einer fragmentarisch erhaltenen

Hydria des Meidias-Malers (PE 10, Taf. XXXIf.): Hier packt eine Ménade mit

flammenartig fliegendem, langem Haar den jungen Pentheus am Schopf, der hilflos in die

7 Siehe S. 85.

B8 B. Joyce, Maenads and Bacchantes (1997) 45; Moraw (1998) 156f.

> Siehe S. S7f.

0 Gebauer (2002) 745 Abb. 197.

2! Gebauer (2002) 731 Abb. 143-145.

22 LIMC VII (1994) s.v. Orpheus 28-63 (Garezou).

> Siehe Anm. 238.

2 Schone (1987) 156f.

5 K. Schauenburg, in: A. Cambitoglou (Hrsg.), Studies in Honour of Arthur Dale Trendall (1979)
150.

% ygl. einen apul. rf. Volutenkrater in Genf: LIMC VIII Suppl. (1997) s.v. Mainades 43
(Simon/Krauskopf).
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Knie gesunken ist, wihrend ihn eine andere von rechts angreift, von der jedoch nur noch
die rechte, mit dem Gewand umwickelte Hand erhalten ist. Eine dritte schwingt von
rechts den Thyrsos wie einen Speer, eine vierte mit einem Schwert oder Opfermesser in
der Hand gibt sich ganz dem ekstatischen Tanz hin. Dionysos wohnt der Szene auf einen
Stab gestiitzt bei, der Rest eines Baumes hinter ihm deutet die freie Natur an, in der sich
die Szene abspielt. Erstmals ist zu beobachten, dal Pentheus seine freie Hand, die bei
einem Hopliten den Schild fithren wiirde, mit seiner Chlamys umwickelt hat. Dieses
Motiv wird auf italischen Vasen gerne aufgegriffen und unter anderem bei Darstellungen
kdmpfender Giganten verwendet, wobei diese mit Tierfellen die Hand gegen
Verletzungen schiitzen, wie es beispielsweise auf einer attischen Schale in Berlin zu
sehen ist, die auf dieselbe Zeit, also etwa 410 bis 400 v.Chr., datiert werden kann®¥’.
Ebenfalls zum ersten Mal begegnet auf der Hydria das Motiv der ,,Haarreillerpose™ bei
Pentheus-Darstellungen, wie es auf Architekturfriesen seit dem ausgehenden 5.
Jahrhundert v.Chr. erscheint: So packt z.B. auf dem Ostfries des Hephaisteions in Athen
ein Kentaur einen auf die Knie gestiirzten Lapithen beim Schopf, auf dem Siidfries des
Athena Nike-Tempels in Athen attackiert ein Grieche auf diese Weise einen Perser, und
auf den Friesen der Amazonomachie und Kentauromachie des Apollontempels in Bassai
wiederholt sich das Motiv mehrfach®*. Auffillig ist hierbei, daB es niemals ménnliche
Griechen sind, die auf diese Weise dem Feind ausgeliefert sind, sondern nur Lapithen,
Amazonen, Kentauren sowie Frauen (z.B. Kassandra auf einer Amphora in Cambridge**®)
sind von diesem Schicksal betroffen. Ausgenommen sind Kampfdarstellungen, in denen
Griechen von Griechen besiegt werden, aber auch hier ist das Motiv selten®’. Eine

' und wurde

derartige Situation signalisiert die Unterlegenheit des so MiBhandelten®
anscheinend als Schande empfunden. Die Tatsache, dal Pentheus nicht nur vor den
Frauen in die Knie geht, wie es der Ikonographie der Unterlegenen entspricht, sondern
auch noch auf diese Weise von ihnen erniedrigt wird, charakterisiert seinen Tod
zweifellos als noch grauenvoller und demiitigender als die bloBe Tatsache, von Frauen,

respektive seiner eigenen Mutter, zerrissen zu werden®”. Zudem erlaubt diese Art der

27 Berlin, Staatl. Mus. F 2531. LIMC IV (1988) s.v. Gigantes 318 (Vian).

28 | Felten, Griechische tektonische Friese archaischer und klassischer Zeit (1984) Taf. 24. 25.
28. 35. Bereits in der attisch schwarzfigurigen Vasenmalerei ist zu sehen, wie die gegnerische
Amazone am Helmbusch gepackt wird, z.B.: D. von Bothmer, Amazons in Greek Art (1957) 8 Nr.
21 Taf. 11.

49 Cambridge, Corpus Christ College. LIMC I (1981) s.v. Aias II 54 (Touchefeu).

% M. Guarducci, Epigrafia greca IT (1969) 168 Abb. 41; R. Stupperich, Staatsbegrébnis und
Privatgrabmal im klassischen Athen (1977) 17.

21 A Stihli, in: Fischer/Moraw (2005) 36.

22 Diese Bewertung der ,,Haarreilerpose‘ habe ich Herrn Dr. Pflug zu verdanken, der die
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Darstellung die Kombination von rasendem Tanz und gleichzeitigem ZerreiBBen, wie sie
bereits auf dem archaischen Psykter (PE 1, Taf. XXII) weitgehend erreicht, auf den
spéteren Geféflen aber wieder vernachléssigt worden ist.

Zu der grausamen unteren Szene bildet der obere Fries einen merkwiirdigen Gegensatz:

3 und als

Um eine sitzende, reich gekleidete Frau, die einen Eros auf dem Schof3 hilt
Helena bezeichnet ist, gruppieren sich weitere Frauen in beschaulicher Hauslichkeit und
bieten damit ein Bild des Friedens, das in einem heftigen Kontrast zu den unteren Szenen
entfesselter Gewaltsamkeit steht. Die Namensbeischriften benennen unter anderem
Klytaimnestra und Orest als Sdugling auf dem Arm seiner Amme. Es handelt sich also
um die Darstellung Helenas als Braut, welche fiir die Macht Aphrodites steht und damit,
wie A. Schone meint, die drohende Katastrophe des von Orest veriibten Muttermordes
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bereits ankiindigt™". Hier werden also nicht nur ,,alle Aspekte des manadischen Wesens

und Wirkens zur Darstellung” gebracht™

, sondern alle Aspekte weiblichen Wesens an
sich. Auch kann man nicht behaupten, dal die Demonstration dionysischer Macht im
Mittelpunkt der Darstellung steht®®: Der Gott steht vielmehr abseits des Geschehens
unterhalb des vertikalen Henkels, nimmt also eine alles andere als dominante Position
ein. Beherrschend wirkt hingegen die obere Bildzone mit der ,,Frauengemachszene®,

welche grundsitzlich positiv konnotiert ist™’

, jedoch aufgrund der Namensbeischrift
wiederum die Gefahr weiblicher Schonheit assoziiert. Thema der Dekoration insgesamt
ist mithin die Ambivalenz der zwischen héauslichem Frieden und emotionaler
Unberechenbarkeit und Gewaltsamkeit oszillierenden Weiblichkeit. Sowohl das Motiv
des oberen Registers als auch die Tatsache, daf3 es sich um eine Hydria handelt, sprechen
dafiir, daB das GefiB fiir Frauen gemacht wurde®®, der Fundort Kerameikos™” 14Bt einen
sepulkralen Zusammenhang vermuten. Die Botschaft der Darstellung an die Frauen liefle

sich also als Aufforderung verstehen, ihrer weiblichen Rolle gerecht zu werden und nicht

Bedeutung dieses Motivs in einem Vortrag in Heidelberg im Januar 2005 dargelegt hat. Zum
Thema des ehrenhaften Todes vgl. J.-P. Vernant, L’individu, la mort, I’amour (1982) 41{f,;
Vernant (1990) 52f.; G. Guidorizzi, in: F. Conca (Hrsg.), Ricordando Raffaele Cantarella (1999)
195f.

3 Hierzu vgl. S. Moraw, in: von den Hoff/Schmidt (2001) 216.

2% A Schéne, Die Hydria des Meidias-Malers im Kerameikos, AM 105, 1990, 170f.

35 Moraw (1998) 160.

28 Moraw (1998) 159.

T H. Killet, Zur Ikonographie der Frau auf attischen Vasen archaischer und klassischer Zeit
(1994) 218.

2% Moraw a.0. 221. (Anm. 253).

2% Die iltere Opferrinne enthielt neben zahlreichem einfacheren Geschirr auch rotfigurige
PrachtgefaBe: zwei Hochzeitslebeten des Frauenbad-Malers und mit groBer Wahrscheinlichkeit
auch eine Hydria des Meidias-Malers, von der einige Bruchstiicke bereits 1915 in einem von
Brueckners Suchgrében an gleicher Stelle zutage gekommen waren.” K. Vierneisel, Die
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ins DrauBen zu schweifen, was nur in die Katastrophe fiihren kann.

Mit dieser Hydria endet die Reihe der attischen Darstellungen des Pentheusschicksals,
das nunmehr auf italischen Vasen weiterlebt. Es 146t sich feststellen, daB3 die
GefaBformen der ersten Phase ausschlieBlich dem Symposion dienen. Inwieweit es sich
hierbei um Gefidfle handelt, die von vornherein fiir den Grabkult gefertigt wurden, oder ob
sic dem Toten tatsdchlich als Symposionsgefdll gedient hatten und dann als ihm
zugehorig als Beigabe in das Grab gelangten, ist ein grundlegendes und unlésbares
Problem. Es 14t sich jedoch festhalten, da3 die Gefédlle, welche den Tod des Pentheus
darstellen und vor 450 v.Chr. gefertigt wurden, potentiell fiir den ménnlichen Gebrauch
beim Symposion bestimmt waren. Dieses Bild dndert sich in der zweiten Phase: Ab ca.
430 v.Chr. erscheint das Motiv sogar iiberwiegend auf Gefdflen, welche mit groBer
Wahrscheinlichkeit durch Frauenhinde gegangen sind*®, wie die beiden Pyxiden und die
Hydria aus dem Kerameikos (PE 10, Taf. XXXIf.), und die Blutriinstigkeit der
Darstellungen 148t nach: Es ist nicht mehr der zerstiickelte Korper, der im Mittelpunkt des
Interesses steht, sondern es wird der vollstdndige Kdrper in seiner jugendlichen Schonheit
gezeigt, der den Ménaden ausgeliefert, aber noch nicht zum Opfer gefallen ist. Es scheint
also, daB sich das Augenmerk von der Darstellung des vollzogenen sparagmos, welcher
Pentheus nicht anders als die von den Maénaden zerfetzten Tiere wertet, auf die
menschliche Tragddie der Situation verschoben hat.

Diese Konzentration der Szenen auf den Vorgang der ZerreiBung und ihre gleichzeitige
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o1 werden erst auf der

Beruhigung, die charakteristisch fiir den hochklassischen Stil ist
Hydria aus dem Kerameikos (PE 10, Taf. XXXIf.) wieder aufgehoben. In der friihen wie
auch in der spéteren attischen Vasenmalerei scheint die Faszination des Gegensatzes zur
Beliebtheit des Pentheus-Darstellungen beigetragen zu haben, sowohl innerhalb der
einzelnen Bilder, als auch in der Dekoration der Gefafle insgesamt. Innerhalb desselben
Bildes ist es die Umkehrung der Opferrolle, welche betont wird: Pentheus als kréftiger,
zumeist junger Mann fdllt der Horde schoner junger Frauen zum Opfer, welche in
Darstellungen anderer, kriegerischer Themen oft die Vergewaltigten und Wehrlosen sind,
wie Dbeispielsweise die zahlreichen Kassandradarstellungen zeigen’. In der

Gesamtdekoration der Gefdfle fillt auf, daB, sofern es Raum dafiir gibt, gerne ein der

ZerreiBungsszene diametral entgegengesetzter Vorgang visualisiert wird. So wird z.B. der

Ausgrabungen im Kerameikos, AA 1964, 433. 438 Abb. 25.

20 Moraw (1998) 263.

21 Dodds (1960) XXXV; Schefold (1981) 8. 15.

2 LIMC I (1981) s.v. Aias II 44-97 (Touchefeu); G. Doblhofer, Vergewaltigung in der Antike
(1994) 23ff. 102.
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entgleisten Frauenwelt die ehrenvolle Welt des Kriegertums auf der Schale im Louvre
(PE 2, Taf. XXIII), oder das friedliche Frauengemach auf der Hydria aus dem
Kerameikos (PE 10, Taf. XXXIf.) gegeniiberstellt; noch haufiger erscheinen die beiden
Aspekte des Dionysischen, der schrecklich rdchende Dionysos Omestes einerseits, der
befreiende Dionysos Lysios andererseits.

Neben den Vasendarstellungen ist ein weiteres Kunstwerk iiberliefert, allerdings nur
schriftlich: Pausanias berichtet, dal es im Heiligtum des Dionysos Eleuthereus in Athen
einen Gemadldezyklus mit Darstellungen aus der Vita des Gottes gab, darunter auch die

Geschichten von Lykurg und Pentheus®®

. Mehr ist der Quelle aber auch schon nicht mehr
zu entnehmen: Wie das Gemailde aussah und wer es schuf, berichtet Pausanias nicht.

Die archédologischen Untersuchungen im Heiligtum haben gezeigt, dal der Neubau des
Tempels, mit dem vermutlich auch die Neuausstattung einherging, die den
Gemadldezyklus einschlof3, in die zweite Hélfte des 4. Jahrhunderts v.Chr. zu datieren
ist***. Die Vermutung, daB dieses Gemilde AnlaB fiir die Vasenmaler gewesen sein
konnte, die Mythen um die Dionysosfrevler wieder darzustellen, eriibrigt sich somit*®®. Es
besteht die Moglichkeit, dal es sich nicht um Wandgemailde, sondern um Tafelbilder
handelte, die von einem anderen Bau in den neuen Tempel tiberfithrt wurden®*® — auch in
dieser Hinsicht ist die Uberlieferung jedoch zu vage. Allerdings muf3 man sich fragen, ob
das Gemailde beriihmt genug war, um tatséchlich als Vorbild auch noch spéterer Zeiten zu
dienen, denn offenbar kannte Pausanias den Namen des Kiinstlers nicht mehr oder befand
ihn fiir unwichtig®’. Auf die mégliche Beeinflussung der Pentheus-Darstellungen durch
dieses Gemaélde im athenischen Heiligtum wird spéter im Zusammenhang mit dem Haus

der Vettier noch einmal zuriickzukommen sein®®®.

263 Eg ist unklar, ob es sich um ein oder zwei Gemilde handelt.

Paus. 1, 20, 3: TalTd& Te 81 yeypauuéva eioi

kai TTevBeus kai AukoUpyos v és Aidvuoov UBpioav didévTes dikas.

264 Zuletzt J.-Ch. Moretti, The Theater of the Sanctuary of Dionysus Eleuthereus in Late Fifth
Century Athens, [1ICISt 24/25, 1999/2000, 381.

25 Ch. Picard, Parrhasios (?) et les peintures du Dionysion neuf d’ Athénes, RPhil 57, 1931, 219.
266 In any case it is very tempting to guess that the pictures Pausanias lists formed a single cycle,
created at the same time as the statue to adorn whatever building it was placed in, and moved with
it to the Lycurgan temple.* M. Robertson, Monocrepis, GrRomByzSt 13, 1972, 47.

27 Picard a.0. 209ff. (Anm. 265).

*% Siehe S. 70.
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2.1.2.2 Die ZerreiBBung des Pentheus in der unteritalischen Kunst

Fiir die Darstellung des Pentheus-Mythos greifen die unteritalischen Vasenmaler auf
verschiedene bewihrte Bildschemata zuriick. So 146t sich bei einigen Gefillen eine
ikonographische Ahnlichkeit mit den Aktaion-, Orest- und Gigantenkampfschemata
beobachten, wie sie groftenteils bereits in der attischen Vasenmalerei ausgeprigt worden
sind. Hinzu kommen Darstellungen, die sich offenbar an Mythen orientieren, welche von
der Liebesverfolgung Sterblicher durch Gotter berichten.

Auf einem frithapulischen Glockenkrater in Bari (PE 13, Taf. XXXIV) ist Pentheus im
Laufschritt gezeigt, der sich zu seiner mit einem Schwert bewaffnete Verfolgerin
umwendet und zwei Speere gegen sie ausstreckt, ohne dall diese jedoch ernsthaft als
Waffe gebraucht wiirden. Ein ganz &hnliches Motiv zeigen attische Vasenbilder, auf
denen Eos einen Jager, wohl Kephalos, verfolgt: Er ist meistens mit zwei Speeren
bewaffnet, die er, sich im Gehen umwendend, gelegentlich ebenfalls gegen die Gottin
richtet, ohne sie ernsthaft zu bedrohen, wie auf einer nolanischen Amphora in London zu
sehen ist’®. In dieselbe Richtung weisen ein apulischer Volutenkrater in St. Petersburg
(PE 21, Taf. XXXVIIl), eine apulische Patera aus Ruvo (PE 24, Taf. XL) und das
Fragment eines apulischen Volutenkraters in New York (PE 25, Taf. XLI), die um 370
bis 350 v.Chr. datiert werden konnen: Bei allen diesen vier Darstellungen ist Pentheus mit
einem Schwert, das er blank in der Hand hélt, und zwei Speeren bewaffnet, die er jedoch
nicht zum Einsatz bringt. Auf dem Volutenkrater in St. Petersburg sind sie mit der Spitze
auf dem Boden aufgesetzt, womit, da die Waffen auf diese Weise stumpf werden, die
Unbrauchbarkeit dieser Bewaffnung zusétzlich betont wird — auch dieses Motiv findet
sich bereits in leicht abgewandelter Form auf einem attischen Glockenkrater, der die
Verfolgung des Kephalos durch Eos thematisiert”’. Obgleich die Haltung bei dieser Art
der Pentheus-Darstellungen mehr oder weniger stark variiert, zeigt er doch in allen Féllen
die charakteristische Haltung des Verfolgten’”', indem er sich im Laufschritt
zuriickwendet und seine rechte Hand, in der er meistens ein Schwert hilt, gegen seine
Verfolgerin ausstreckt. Es ist demnach folgerichtig, da3 die friiheste italische Darstellung,
die Pentheus auf diese Weise zeigt, ndmlich der frithapulische Glockenkrater (PE 13, Taf.
XXXIV), den klassischen Verfolgungsbildern noch am néchsten steht.

Eine apulische Oinochoe in Sydney (PE 17, Taf. XXXVI) ist vermutlich derselben

Gruppe zuzuordnen, allerdings wirkt die Verteidigung des Jagers sehr viel dynamischer

21 ondon, BM E 320. LIMC III (1986) s.v. Eos 84 (Weiss).

" Neapel, Mus. Naz. 116119. LIMC III (1986) s.v. Eos 105 (Weiss).

"1 ygl. auch Szenen der Verfolgung Ganymeds durch Zeus, z.B. auf einer attischen Amphora in
Paris, Cab. Méd. 373. LIMC IV (1988) s.v. Ganymedes 80 (H. Sichtermann).
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und weniger fluchtbereit: Er hélt zwei Speere mit der Spitze nach oben in seiner linken
Hand, mit dem Schwert in der Rechten holt er vor seinem Korper machtvoll zum Schlag
gegen seine linke Angreiferin aus.

Auch die tbrigen italischen Pentheus-Darstellungen zeigen den ungliicklichen Heros
ausschlieBlich bewaffnet. Ein Teil von ihnen scheint sich an klassischen Aktaion-
Darstellungen zu orientieren, wobei das Schwert allenfalls an einem Gurt um die Schulter
getragen, nicht aber gezogen wird. Die Waffe, die zum Einsatz kommt, ist der Speer, mit
dem Pentheus auch tatsdchlich ausholt, wie dies auf einer apulischen Patera aus Ruvo (PE
18, Taf. XXXVI) zu sehen ist, die um 370/360 v.Chr. datiert wird. Hierbei ist auffallig,
daB der Speer nicht gegen die Verfolgerinnen gerichtet wird, sondern vielmehr auf den
Boden zeigt. Daraus kann man zum einen ablesen, dall die Ménaden iiberlegen und nicht
ernsthaft bedroht sind, zum anderen ist diese Eigenart jedoch sicherlich auch auf die
Aktaion-lkonographie zuriickzufiihren, denn der Jéger richtet seinen Speer natiirlich auf
die Hunde, die viel kleiner sind, wie dies auf einem attischen Glockenkrater in Boston,
um 440 v.Chr.*”?, zu sehen ist. Eine sehr grob bemalte und daher schlecht datierbare
campanische Amphora in Koln (PE 27, Taf. XLIII) folgt demselben Schema, was nicht
weiter verwundern muB, da sich die spitere campanische Vasenmalerei stark an
apulischen Vasen orientiert’” — es ist also durchaus moglich, da man das Motiv aus dem
Apulischen iibernommen hat. Ein verlorenes apulisches Gefdlifragment (PE 22, Taf.
XXXIX), auf dem der Jiger mit einer Namensbeischrift als Pentheus gekennzeichnet ist,
146t nicht eindeutig erkennen, ob es sich um das ,,Aktaionschema® handelt, da der
gesamte Unterkdrper fehlt. Er schwingt in &hnlicher Weise den Speer und trégt ein
Schwertband, jedoch kommen noch zwei Speere hinzu, welche er mit der Spitze nach
unten in seinem linken Arm hélt.

Ein apulischer Kelchkrater in Ferrara (PE 19, Taf. XXXVII), der ebenfalls 370/360 v.Chr.
entstanden sein wird, steht der Hydria aus dem Kerameikos (PE 10, Taf. XXXIf.)
motivisch nahe und erinnert wie diese stark an Gigantomachie-Darstellungen. Wiederum

soll die attische Schale in Berlin®"

zum Vergleich herangezogen werden, diesmal die
Gruppe der Athena, die mit ihrem Speer weit gegen einen jugendlichen Giganten ausholt,
der am rechten Bildrand in die Knie gebrochen ist und sich anschickt, das Schwert aus
der Scheide zu ziehen. In derselben Weise kniet Pentheus vor den Ménaden, allerdings
packt ihn seine linke Angreiferin am Helm, und in seinem Arm hailt er noch einen Speer,

dessen Spitze bezeichnenderweise nutzlos auf dem Boden aufliegt. Auch in ihrer

22 Boston, Mus. of Fine Arts 00.346. LIMC I (1981) s.v. Aktaion 81 (Guimond).
3 Trendall (1990) 178.
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Wildheit steht die Szene der Darstellung des Reichen Stils auf der Hydria (PE 10, Taf.
XXXIf.) nahe, allerdings ist sie durch den Verzicht auf die HaarreiBerpose abgemildert,
und auch die Haare der Ménade flattern weniger ungebéndigt als auf dem fritheren GefaBs.
Zwei weitere apulische GefdBle orientieren sich an Darstellungen des Orest-Mythos,
welche die Bedrohung Orests durch die Erinnyen in Delphi thematisieren: Eine bereits
um 440/430 v.Chr. datierbare Situla, die sich ehemals im Kunsthandel befand (PE 12,
Taf. XXXIII), zeigt Pentheus, der dhnlich in die Knie gebrochen ist wie auf dem zuvor
besprochenen Kelchkrater. Er ist nur mit einem Schwert bewaffnet, dessen Spitze fast auf
ihn selbst gerichtet scheint, und versucht, sich zweier Manaden zu erwehren, die von
beiden Seiten heranstiirmen und ihn mit ihren Thyrsoi bedrohen. Dieselbe Haltung findet
sich bei Orest auf attischen Vasen, beispielsweise auf einer Hydria in Berlin?”, wobei
auch Orest zum Schutz gegen die Erinnyen seine linke Hand in die Chlamys gewickelt
hat. Noch haufiger hélt er jedoch die Schwertscheide in der freien Hand: So zeigt es ein
Kolonettenkrater in Paris*’”®, und so hat es auch ein spiter apulischer Volutenkrater fiir
den Pentheus-Mythos iibernommen (PE 26, Taf. XLIf.). Allerdings steht Pentheus noch
aufrecht, wohingegen auf attischen Vasen immer die in die Knie gebrochene Haltung
bevorzugt wird. Erst in der apulischen Vasenmalerei steht auch Orest, mit dem Schwert in
der einen, der Schwertscheide in der anderen Hand aufrecht, und so scheint diese Haltung
auf dem spiten Volutenkrater (PE 26, Taf. XLIf.) von den fritheren Orest-Darstellungen
der apulischen Vasenmalerei fiir den Pentheus des vorliegenden Kraters regelrecht
kopiert worden zu sein. Zumindest ist die Ahnlichkeit beispielsweise mit der Haltung
Orests auf einem Volutenkrater aus der Zeit um 360 v.Chr. in Bari frappierend®”’.

Die Miénaden sind in den Pentheus-Szenen der italischen Vasenmaler liberwiegend mit
einem stoBbereiten Schwert oder einem wurfbereiten Thyrsos bewaffnet — beides
Haltungen, die insbesondere von den kdmpfenden Goéttinnen attischer Gigantomachie-
Darstellungen bekannt sind, wie sie beispielsweise auf einer Amphora in Paris

erscheinen®’®

. Mit der Ikonographie der Erinnyen haben sie hingegen in dieser Zeit wenig
gemeinsam, obgleich Pentheus gelegentlich Orest angeglichen ist.

Man hat also fiir die Illustration des Pentheus-Mythos auf die Ikonographie thematisch
verwandter Mythen, also Verfolgung bzw. Ermordung eines jungen Mannes oder Jagers

durch Frauen — meist eine Gottheit — zuriickgegriffen.

" Siehe Anm. 247.

23 Berlin, Staatl. Mus. F 2380. LIMC III (1986) s.v. Erinys 41 (Sarian).
78 paris, Louvre K 343. LIMC III (1986) s.v. Erinys 42 (Sarian).

" Bari, Mus. Arch. 877. LIMC III (1986) s.v. Erinys 55 (Sarian).

78 Paris, Louvre S 1677. LIMC IV (1988) s.v. Gigantes 322 (Vian).
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Drei unteritalische Darstellungen fallen aus den bislang besprochenen Schemata indes
heraus: Ein apulischer Glockenkrater in Lecce (PE 23, Taf. XXXIX) scheint auf den
ersten Blick auf die euripideischen ,,Bacchen” Bezug zu nehmen, allerdings in sehr
eigenartiger Weise: Pentheus némlich sitzt erh6ht am linken Bildrand, er trigt ein langes
Gewand mit iiber der Brust gekreuzten Bédndern, wie sie bei Ménaden gelegentlich
auftreten’””, und hinter ihm ist ein Zweig sichtbar. Von rechts nihern sich zwei Ménaden,
wobei nur die vordere durch eine entbloBte Brust als solche zu erkennen ist, denn Thyrsoi
oder dhnliche Attribute fehlen vollig. Statt dessen hélt die eine ein Schwert in der Hand,
die andere zieht es gerade theatralisch tiber dem Kopf aus der Scheide. Rechts geben eine
Téanie und ein Gegenstand, der vielleicht ein Brunnen sein kdnnte, moglicherweise ein
kultisches Umfeld an, aber Pentheus wendet dieser Szenerie den Riicken zu — er ist
demzufolge gerade nicht der Spion, als welchen ihn Euripides charakterisiert. Zudem ist
auch die Bewaffnung der Ménaden uneuripideisch, so dal3 letztlich einzig und allein die
Verkleidung des Pentheus als Verweis auf die ,,Bacchen” bewertet werden konnte. Aus
diesem Grund handelt es sich auch in diesem Falle nicht um eine Szene aus der
euripideischen Tragodie, sondern entweder um eine andere Version des Mythos oder aber
eine freie Umsetzung der Thematik.

Eine ebenfalls apulische Hydria in Miinchen (PE 20, Taf. XXXVIIf.) zeigt Pentheus
zwischen zwei Bdumen kauernd. Von beiden Seiten eilen Ménaden mit Thyrsoi und
Schwertern herbei, gegen die er abwehrend den mit der Chlamys umwickelten Arm hebt,
von hinten ndhert sich tanzend eine chimairophonos. Wenngleich Pentheus in diesem
Falle als Beobachter charakterisiert ist, so fehlen andererseits die euripideischen Elemente
der Verkleidung und der unbewaffneten Minaden, die mit bloBen Hidnden einen Mann
zerreiflen konnen. Auf der anderen Seite des Gefil3es ist eine Kriegerszene zu sehen, was
insofern ungewohnlich ist, als die italischen Vasenmaler hier meistens eine friedliche
dionysische Szene aus Kult oder Mythos, oder aber neutrale Figuren wie Manteljiinglinge
wihlen.

Zuletzt muf} auf eine originelle, wenn auch etwas unpassende Darstellung auf einem
campanischen Kelchkrater in Catania (PE 16, Taf. XXXV) hingewiesen werden, der um
400/380 v.Chr. entstanden sein wird. Hier ist Pentheus in einer befremdlichen, nahezu
tdnzerischen Haltung mit weit ausgebreiteten Armen zu sehen, die in diesem
erzéhlerischen Zusammenhang keinen Sinn ergibt. Offenbar hat der Vasenmaler auf das
Bildschema eines relativ seltenen Mythos zuriickgegriffen, das um 400 v.Chr. autkam,

ndmlich den Tod des bronzenen Mannes Talos, der dreimal tdglich Kreta als Wéchter

2 Siehe S. 87.
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umkreiste, bis ihn die Argonauten mit Hilfe Medeas umbrachten. Exakt diese Haltung
zeigt Talos, der auf einem attischen Volutenkrater in Ruvo von den Dioskuren an beiden
Armen festgehalten wird”®. Es handelt sich folglich um eine Haltung, die Hilflosigkeit
signalisieren soll und aus diesem Grund wohl auf den Pentheus-Mythos iibertragen
wurde, denn ein inhaltlicher Zusammenhang zwischen beiden Mythen 146t sich nicht
herstellen.

Das Motiv des sich verzweifelt und vergebens zur Wehr setzenden Pentheus prigt
beinahe die gesamte apulische Vasenmalerei. Neu ist dabei die Darstellung verschiedener
Waften, durch welche er in die Ndhe anderer jugendlicher Jager wie z.B. Meleagers oder
Aktaions geriickt wird: In allen erhaltenen Darstellungen ist er mindestens mit einem
Schwert, oft auch noch mit zwei Speeren zusitzlich und einem boiotischen Helm (kuvn)
bewaffnet. Auf diese Weise ist er kein hilfloses Opfer mehr, und es wird impliziert, daf3
die Kraft der Frauen iibernatiirlichen Ursprungs ist.

Zugleich entwickeln die Darstellungen eine groBe motivische Bandbreite, indem
Pentheus sich in verschiedenen Stadien der Todesndhe befindet: Wéhrend auf einem
apulischen Glockenkrater zwei Méanaden den Nichtsahnenden beschleichen (PE 23, Taf.
XXXIX), wird er auf diversen anderen GefdaBlen gerade angegriffen (PE 17, PE 18, Taf.
XXXVI; PE 21, Taf. XXXVIII; PE 25, Taf. XLI) bzw. ist sein Tod bereits absehbar (PE
19, Taf. XXXVII; PE 24, XL; PE 26, Taf. XLIf.). Fast allen Darstellungen ist die
Akzentuierung des tragischen Helden als schoner, junger Mann mit athletisch
durchtrainiertem Korper gemeinsam, der meist frontal dem Betrachter prasentiert wird.
Man hat es also mit einer bewuliten Gegeniiberstellung von jugendlich-ménnlicher Kraft
und Schonheit, also dem idealen Krieger auf der einen, und weiblicher, aus ungeziigelter
Wildheit erwachsender und damit bedrohlich aggressiver Kraft auf der anderen Seite zu
tun. Dementsprechend wird in der apulischen Vasenmalerei weitgehend auf die fiir ein
ideales Mannerbild unhaltbare ,,HaarreiBBerpose* verzichtet, die in der zweiten Phase der
attischen Darstellungen den Status des Pentheus so stark herabgewiirdigt hat™'.
AuBlerdem ist Pentheus niemals vollstindig zusammengebrochen, stets hélt er seine
Waffen noch in der Hand — eine Haltung, die in der attischen Vasenmalerei nur
ausnahmsweise auf der schwer deutbaren Heidelberger Pyxis (PE 9, Taf. XXX)
vorkommt. Nur einmal wird er auf einem apulischen Kelchkrater (PE 19, Taf. XXXVII)
dadurch als Unterlegener charakterisiert, dafl eine der Mdnaden ihn am Helm packt.

Die Miénaden werden als wilde, aggressive Frauen oft mit Nebris (z.B. PE 19, Taf.

% Ruvo, Mus. Jatta J 1501. LIMC VII (1994) s.v. Talos I 4 (Papadopoulos). G. Libertini, Una
nuova rappresentazione del mito di Penteo, ASAtene 1-1, 1939/1940, 140.
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XXXVII) oder entbloBter Brust (z.B. PE 24, Taf. XL) dargestellt, um zu verdeutlichen,
daB} sie ihrem eigentlichen kulturellen Umfeld entfremdet sind und fiir den dargestellten
Moment nur noch der dionysischen Welt wilder Natur angehdren. Wahrend die entblofte
Brust im Zusammenhang anderer Mythen, beispielsweise bei Szenen des Mordes Orests
an Klytaimnestra, auch als Zeichen fiir die Mutterschaft verstanden werden kann**, erhilt
das Motiv nunmehr eine ausschlielich erotische Konnotation: Die jugendliche Schonheit
macht die Frauen begehrenswert, ihr Tun hingegen ist grauenvoll und 146t ihre Schonheit
zugleich bedrohlich erscheinen. Damit wird wiederum der Kontrast zwischen der
eigentlichen Bestimmung der Frauen, ndmlich der Mutterschaft, und ihrem furchtbaren
Tun betont. Wihrend Pentheus mit den Waffen ausgeriistet ist, die ihm als ménnlichem
Krieger zustehen, erginzt die Kampfmethode der Minaden das Bild weiblicher
Entgleisung: Auf der Situla im Kunsthandel (PE 12, Taf. XXXIII) priigeln sie mit ihren
Thyrsosstiben regelrecht auf den in die Knie gesunkenen Pentheus ein, dessen
kédmpferisches Geschick offenbar angesichts dieser wilden Regellosigkeit versagt, und
auf dem Volutenkrater in der Ermitage (PE 21, Taf. XXXVIII) stiirmt eine Ménade heran,
die mit ihrem Opfermesser etwas ungeschickt zum Schlag ausholt.

Das Ambiente, in welchem der Mord geschieht, wird in der apulischen Vasenmalerei oft
durch Pflanzen und Steine als Bereich des AuBen, der wilden Natur gekennzeichnet.
Dieses Phanomen 148t sich insbesondere bei den spiteren Vasen ab dem zweiten Viertel
des 4. Jahrhunderts v.Chr. beobachten (PE 18-PE 21, Taf. XXXVI — XXXVIII ; PE 23-
PE 26, Taf. XXIX — XLII). Es wurde vermutet, dal die Angabe von einem Baum auf die
Uberlieferung bei Euripides zuriickzufithren ist, derzufolge sich Pentheus auf einem
Baum versteckt”. Eine solche Konkretisierung ist indes nicht notig — es geniigt, wie
auch bei dem Bild des Hasen auf der attischen Schale in Paris (PE 2, Taf. XXIII), die
Angabe von Flora und Fauna als Kennzeichen von wilder Natur zur Kenntnis zu nehmen,
in der sich das dionysische Geschehen abspielt. Eine bemerkenswerte Neuerung bzw.
Ausnahme in der Naturdarstellung ist das Halsbild eines Volutenkraters, der um 320
v.Chr. entstanden sein wird und damit die spiteste der erhaltenen apulischen Vasen mit
Pentheus-Thematik ist (PE 26, Taf. XLIf.): Hier hat sich die wilde Natur geradezu in ein

Idyll verwandelt mit exotischen Bliiten, fliegenden Tauben und einem kunstvoll

2l ygl. S. 53.

%2 7 B. LIMC VI (1992) s.v. Klytaimnestra 31 (Morizot). Hier zeigt Klytaimnestra um Erbarmen
heischend ihrem Sohn ihre Brust, um ihn daran zu erinnern, daB sie ihn gendhrt und groBBgezogen
hat. Dasselbe Motiv wird von Homer in der Ilias 22, 77ff. beschrieben, wo Hekabe versucht, durch
das Entblofen der Brust, die ihn genéhrt hat, ihren Sohn Hektor vom Kampf zuriickzuhalten: G.
Kaminski, in: P. C. Bol (Hrsg.), Zum Verhéltnis von Raum und Zeit in der griechischen Kunst
(2003) 82.
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gearbeiteten Thymiaterion. Die Ziigellosigkeit der Ménaden, welche Pentheus angreifen,
ist gemildert, sie sind anstindig gekleidet und reich geschmiickt, und ihre Geféhrtinnen
im rechten Bildteil erscheinen nur noch in der Rolle frommer Dionysosverehrerinnen.
Der junge Mann mit der Situla, der von links auf die Gruppe der Pentheustotung
zuschreitet, ist vermutlich im Zusammenhang der stirkeren Betonung des Kultischen zu
verstehen, welche das gesamte Bild pragt. Hierfiir mag auch die Fackel sprechen, mit der
Pentheus attackiert wird: Dieses Detail, das verdeutlicht, dal es sich um eine néichtliche
Szene handelt, erscheint auch auf der attischen Pyxis, die sich ehemals in einer
Heidelberger Privatsammlung befand (PE 9, Taf. XXX). Hier ist die Fackel ebenfalls in
einen kultischen Zusammenhang eingebunden, indem sie von einer neben der
Tympanistria stehenden Minade gehalten wird™. Um so iiberraschender ist angesichts
dieses eher idyllischen Ambientes des Pentheusmordes, dal es sich bei diesem spéten
Gefdll um die einzige erhaltene Darstellung der ,,Haarreilerpose™ in der apulischen
Vasenmalerei handelt. Es zeigt sich dasselbe Phédnomen, das auch bei den attischen
Pentheus-Darstellungen der zweiten Phase zu beobachten ist: Das spiteste Gefdl trigt
auch hier wieder dieses demiitigende Motiv, das Pentheus in seiner Wertigkeit als Krieger
herabsetzt, man hat also jeweils gegen Ende einer Phase den Skandal stirker betont, den
sein schéandlicher Tod bedeutet. Der Urheber der Tragodie, Dionysos, steht, wie immer in
gottlicher Uberlegenheit, am linken Rand und hebt seine Hand, um seine Urheberschaft
zu verdeutlichen.

Die Anwesenheit des Gottes wihrend des Mordgeschehens ist auch auf den italischen
Vasen nicht die Regel, aber meistens ist er wenigstens indirekt, also auf der
gegeniiberliegenden Seite des Gefdfles (z.B. PE 24, Taf. XL), gegenwirtig. Er greift
niemals direkt in die Handlung ein, sondern gibt allenfalls durch eine Handbewegung
seine Anteilnahme bzw. seine Urheberschaft zu erkennen, so z.B. auf dem Volutenkrater
in Basel (PE 26, Taf. XLIf.) und auf einem Kelchkrater in Ferrara (PE 19, Taf. XXXVII).
Auf einem der frithesten italischen Gefdl3e, der wohl um 430 v.Chr. entstandenen Situla
im Kunsthandel (PE 12, Taf. XXXIII), thront im oberen Bildteil Dionysos mit Ariadne,
ohne an dem Geschehen Anteil zu nehmen. Ein herbeischwebender Eros vollendet die
gottliche Idylle, es entsteht ein dhnlicher Eindruck olympischen Gleichmuts wie bereits
auf der frithen attischen Schale des Douris (PE 6, Taf. XXVII). Allerdings wird die
Verkniipfung zwischen beiden Bildebenen (und damit zwischen menschlichem und

gottlichem Bereich) durch einen kleinen Pan hergestellt, der mit einem Stein auf Pentheus

% Schauenburg (1975) 550.
2% Zur Fackeldarstellung auf einer apulischen Kalpis (PE 20, Taf. XXXVIIf.): Jahn (1841) 10.
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zielt: Er iibernimmt sozusagen spielerisch die Rachegeste, die dem Gott zustiinde, und
betont zusétzlich die hilflose Lage des jungen Mannes, der bereits in die Knie gebrochen
ist und dessen Schwertspitze eher gegen ihn selbst gerichtet scheint als gegen seine
Angreiferinnen. Zu dieser olympischen Uberlegenheit bemerkt O. Jahn: ,,Denn wihrend
der Mensch in ohnméchtiger Wuth gegen die Gottheit zu kdmpfen sich abmiiht, wird die
selige Heiterkeit der Unsterblichen, auch wenn sie strafen, nicht getriibt.“**> Es wird
iiberwiegend das dionysische Wesen mit seinen Widerspriichen veranschaulicht, wobei
der Gott iiberlegen prisent ist und zugleich ohne personliches Eingreifen die Rache
vollzieht. Nur selten wird auch ein anderer Mythos programmatisch dem Pentheus-
Mythos gegeniibergestellt: Zum Beispiel ist auf einer Schale in Neapel (PE 18, Taf.
XXXVI) der Perseus-Mythos zu sehen, also auf der einen Seite der theomachos, welcher
der gottlichen Rache unterliegt, auf der anderen Seite der theophilos, welcher mit
gottlicher Hilfe den Sieg davontrigt.

Eine Bevorzugung bestimmter Darstellungsweisen innerhalb der Entwicklung apulischer
Vasenmalerei 14Bt sich nicht erkennen, allerdings stammen die meisten GefdBe aus der
ersten Hilfte des 4. Jahrhunderts v.Chr. Nur die Situla im Kunsthandel (PE 12, Taf.
XXXIII) entstand im 5. Jahrhundert v.Chr.; aus der zweiten Halfte des 4. Jahrhunderts
v.Chr. ist der Volutenkrater in Basel (PE 26, Taf. XLIf.) sicher iiberliefert. Dies ist
insofern bemerkenswert, als die Produktion apulischer Vasen allgemein ab 360 v.Chr.
eher zunahm®*®: Anscheinend verlor man also das Interesse an der Pentheus-Thematik,
wenn man nicht einen Uberlieferungszufall annehmen will. Nicht minder verwunderlich
ist es, daf} die Darstellungen auf den apulischen Vasen keinen Bezug zum Theater bzw.
zu den Bacchen des Euripides aufweisen™’: Ein einziger, bereits erwihnter Glockenkrater
in Lecce (PE 23, Taf. XXXIX)** konnte Bezug auf die Tragodie nehmen, aber die
Tatsache, da3 Pentheus den Ménaden und dem vermutlichen Kultgeschehen den Riicken
zuwendet, 148t die Verbindung mit der schriftlichen Uberlieferung fragwiirdig erscheinen.
Auf allen anderen erhaltenen Vasen erscheint Pentheus, wie bereits in der spéiteren
attischen Vasenmalerei, als junger, bartloser Mann nur mit Chlamys bekleidet, auf die
Verkleidung als Minade wird verzichtet, und er ist bewaffnet. Obgleich also gerade im 4.
Jahrhundert v.Chr. das Ansehen des Euripides, der zu seinen Lebzeiten im Vergleich zu

Sophokles einen eher maBigen Erfolg verzeichnen konnte, betrichtlich stieg”™ und die

% Jahn (1841) 15.

28 Trendall (1990) 95.

27 7u diesem Thema ausfiihrlich: March (1989) 36ff.
% Siehe S. 60.

2 Lesky (1972) 281.
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apulische Vasenmalerei bekannt dafiir ist, daf} sie ihre Motive gerne dem Theater, nicht

zuletzt euripideischen Tragddien, entlehnt™”

, nahmen die ,,Bacchen keinen sichtbaren
EinfluB auf die Bilderwelt der GefiaBle. Moglicherweise ist der Umstand, daB die
Verkleidung des Pentheus kaum thematisiert wird, darauf zuriickzufiihren, dall gerade die
Jugend und Schonheit des Todgeweihten an einem nackten Korper besser zu
exemplifizieren ist, um einerseits das Pathos zu steigern, andererseits vielleicht auch, um
der Verwendung der GefidBle als Grabbeigabe gerecht zu werden. Darauf deutet auch die
Tatsache hin, da} auf einem der Volutenkratere (PE 26, Taf. XLIf.) der Pentheus-Mythos
mit dem Raub der Persephone kombiniert ist, also einem typischen ,,Totenmythos*.

Der Einsatz von Waffen, auf den die apulischen Vasenbilder im Gegensatz zu der
Handlung der ,Bacchen” niemals verzichten, dient moglicherweise der genaueren
Charakterisierung des Pentheus als Krieger und Jdger sowie auch der
Spannungssteigerung. Vielleicht konnte man sich mit den Bildern des sparagmos nicht
mehr identifizieren, da sich der Kult zu weit davon entfernt hatte — vermutlich hatte das
Verschlingen rohen Fleisches nie zum historischen Ménadentum gehort, und bereits im
Hellenismus war das Minadentum zum bloBen Mummenschanz verkommen®'. Uberdies
wird durch die Bewaffnung die gottgewollte Kraft der Ménaden betont, wohingegen
Pentheus seine Rolle als hilfloses Opfer verliert.

In der campanischen Vasenmalerei sind Darstellungen des Pentheus-Mythos sehr viel
seltener als in der apulischen, was damit zusammenhéngt, dal campanische Vasen
grundsitzlich nicht den Mythos als thematischen Schwerpunkt setzen™”.

Insgesamt betrachtet zeigt sich, daB sich das Pentheusmotiv im 4. Jahrhundert v.Chr. wie
in der ersten attischen Phase auf a priori fir das Symposion bestimmte Gefafle beschrankt
und zudem ausgesprochen haufig ist: Die Bilder finden sich auf allen erdenklichen
Kraterformen, gelegentlich auch auf anderen Weingefdlen und Paterae. Auf der
Gegenseite werden nicht mehr Frauengemachszenen und dhnliches dargestellt, wie dies
Ende des 5. Jahrhunderts v.Chr. der Fall war, sondern entweder dionysische Szenen oder
andere Mythen, wie z.B. Perseus. Haufig sind es nur zwei Ménaden, die Pentheus
attackieren, gelegentlich auch nur eine — die klassische Dreizahl hingegen ist relativ
selten anzutreffen. Bemerkenswert selten sind auch Darstellungen, welche die Ménaden
in erotisch derangierten Gewindern, also sehr diinnen Stoffen und/oder mit entbloBter

Brust zeigen.

0 Trendall/Webster (1971) 11; A. Kossatz-Deissmann, Dramen des Aischylos auf
westgriechischen Vasen (1978) 6.

#! Henrichs (1978) 147f. 155.

2 Trendall (1990) 178.
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Wahrend die Bewegung und die Komposition der Bilder sehr viel stirker auf die
Dramatik der augenblicklichen Aktion ausgerichtet ist, bleibt das Ganze vergleichsweise
,harmlos“: Es flieft kein Blut, meist wird Pentheus nicht einmal von den Minaden
beriihrt, sondern nur aus einer gewissen Entfernung attackiert, was H. A. Shapiro zu der
Einschitzung veranlalt: ,,The gruesome spectacle of the dismembered Pentheus was
clearly more than the refined tastes of Late Classical art could endure.“*” Tatséchlich
sind die so dramatisch inszenierten Darstellungen also eher =zivilisiert zu nennen,
vergleicht man sie mit den attischen Vasen, auf denen der sparagmos immer wieder
ungeschont thematisiert wird. In diesem Sinne ist vermutlich auch die idyllisch
anmutende, sehr spite Darstellung auf dem Volutenkrater in Basel (PE 26, Taf. XLIf.) zu
verstehen: Trotz der an sich rohen ,HaarreiBBerpose” wirkt Pentheus nicht besonders
bedringt, denn er steht noch aufrecht und hat den Schwertarm frei, und auch der Griff der
rechten Ménade ist alles andere als energisch zu nennen — in dieser Hinsicht ist das
Zupacken der Minaden auf dem hochklassischen Pyxisdeckel in Paris (PE 7, Taf.
XXVIII) von ganz anderer Qualitdt. Hierin ist die Tendenz der Kunst des 4. Jahrhunderts
v.Chr. zu erkennen, wie sie von A. H. Borbein formuliert wurde: ,,.Der Betrachter sieht
die dargestellten Gegenstéinde gleichsam tiiberlagert von Stimmungen, Emotionen und
Pathos*“*** — die erzihlende Darstellung und der Realismus treten demgegeniiber in den
Hintergrund. In der Vasenmalerei Unteritaliens lieben es die Kiinstler, mit den
Darstellungsmoglichkeiten des dramatischen Moments zu spielen, der dem Tode des
Pentheus vorausgeht. Das Motiv der Ménaden, die siegreich die zerstlickelten Glieder
ihres Opfers schwenken, ist — abgesehen von einem faliskischen Kelchkrater (PE 14, Taf.
XXXIV), der ein barbarisches Menschenopfer im Schema des Pentheus-Mythos zeigt™”® —
vollstandig verdriangt. An die Stelle thiasotischer Raserei ist das bewullte Angreifen eines
Gotterfrevlers getreten, der Gedanke gerechter gottlicher Rache hat sich durchgesetzt,
und das Opfer ist nicht mehr anonym, wie in den alten Darstellungen der Ménaden,

welche die zerrissenen Glieder ihres Opfers schwenken. Die Minaden der unteritalischen

293 Shapiro (1994) 176.

% A. H. Borbein, in: W. Eder (Hrsg.), Die athenische Demokratie im 4. Jahrhundert v.Chr.,
Symposion Bellagio 1992 (1995) 447.

% Der Krater zeigt vermutlich nicht den Tod des Pentheus, sondern den des Orpheus oder eines
anonymen Opfers, wie C. Isler-Kerényi meint, da sich hier auch ein Mann am Geschehen beteiligt
und die Kleidung der Frauen sehr ungewohnlich ist und nicht auf Ménaden hindeutet. C. Isler-
Kerényi, ,,La felicita e lo strazio®, NumAntCl 14, 1985, 97ff.
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Vasen sind, verglichen mit den frithen Darstellungen, in denen die Frauen mit
blutbesudelter Kleidung wiedergegeben werden, meist sehr gepflegte Erscheinungen: Sie
tragen héufig reichen Schmuck und sind wohlfrisiert, wie man es auch von

Frauengemachszenen her kennt.

2.1.2.3 Calenische Reliefoutti

Aus dem spéteren 4. Jh.v.Chr. sind zudem auch vier Gutti der sogenannten calenischen
Reliefkeramik®* iiberliefert, die sich alle an demselben Vorbild orientieren (PE 28-PE 31,
Taf. XLIIIf.): In dem runden Bildfeld ist ein mit Chlamys bekleideter junger Mann nach
rechts gesunken und versucht, sich gegen einen Panther zu verteidigen, der ihn in die
Flanke beifit. Eine langgewandete Gestalt, deren Deutung als Dionysos wahrscheinlich
ist, ndhert sich mit einem Thyrsos in den Hédnden kampfbereit von links. Vermutlich
handelt es sich bei dieser Darstellung nicht um Pentheus, sondern um einen Giganten, da
dieses Bildschema auf zahlreichen Phalerae und weiteren Objekten der Kleinkunst

297

erscheint, die F. Vian zusammengestellt hat™’, wobei auch andere Gottheiten in Aktion

treten und die Angegriffenen gelegentlich Schlangenbeine haben.

2.1.2.4 Hellenistischer Silberteller

Das spiteste Erzeugnis griechischer Kunst, welches sich der Thematik der ZerreiSung des
Pentheus durch die Ménaden widmet, ist eine Silberschale, die sich in Privatbesitz
befindet und von G. Berger’”® in den beginnenden Spithellenismus datiert wird (PE 32,
Taf. XLIV), in eine Zeit also, als sich Silber in privaten Haushalten als Demonstration
von Wohlstand zunehmend verbreitete’”. Hier wird ganz das Bild iibermenschlicher,
wilder Gewalt evoziert, indem sich die Méanaden anschicken, vollkommen unbewaffnet
das hilf- und bewegungslos am Boden liegende Opfer zu zerreilen. Bei den beiden
Frauen links im Bild hat sich der Chiton geldst, so dal3 jeweils eine Brust entbloft ist. Die
Mainade rechts im Bild scheint ihr Gewand mit einem breiten Band unterhalb der Brust
umschlungen zu haben, so daBl A. Bazant und G. Berger-Doer wiederum von einer

Opfergiirtung sprechen®”. Im Gegensatz zu allen friiheren Darstellungen ist Pentheus hier

2% 7u den unteritalischen Gutti findet sich eine Zusammenfassung mit weiterfiihrender Literatur
bei: Z. Kotitsa, Hellenistische Keramik im Martin von Wagner Museum (1998) 93f.

T E. Vian, Répertoire des Gigantomachies figurées dans 1’art grec et romain (1951) Taf. 52f. Vgl.
auch einen Silberspiegel, der Artemis im Kampf gegen einen Giganten in demselben Schema
darstellt: LIMC II (1984) s.v. Artemis 1341 (Kahil). Als Gigantenkampfdarstellungen werden sie
auch im Gottinger Katalog gefiihrt: M. Benz — F. Rumscheidt, Griechische Vasen aus Unteritalien
(1987) 40 Nr. 18.

2% LIMC VII (1994) s.v. Pentheus 27 (Bazant/Berger-Doer).

2% A. Oliver, Silver for the Gods (1977) 69.

30 Vgl. Anm. 221f.
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bereits unfdhig, sich zu wehren, eine Tatsache, die dem Motiv die dramatische Bewegung
nimmt, welche bislang charakteristisch war, und es in dieser Hinsicht in die Néhe der
frithesten Darstellungen der ersten attischen Phase, beispielsweise des Psykterfragmentes
(PE 1, Taf. XXII), riickt. Gleichzeitig wird die Wildheit der Frauen durch die aufgeldsten
Gewinder und das energische Zupacken verdeutlicht: Angesichts dieser Gruppe von
Mainaden kann man glauben, daB sie den Korper im nichsten Moment in Stiicke reiflen
werden, trotz der etwas unbeholfenen kiinstlerischen Ausfithrung. Die Tatsache, daf} es
drei Ménaden sind und eine von ihnen den Ful3 in den Nacken des Pentheus stiitzt, deutet
darauf hin, dal sich der Kiinstler hier erstmals an der Tragddie des Euripides orientiert
hat, denn auch dieser beschreibt, wie Agaue den Ful3 in die Seite ihres Opfers stemmt, um

besseren Halt zu finden®!

. Die Stoftbahn, die iiber den Korper des Pentheus verlduft,
kann vielleicht als Frauengewand gedeutet werden, das im Kampf herabgerutscht ist,
wiéhrend bei den fritheren Darstellungen eindeutig eine Chlamys dargestellt wird. Es
scheint also, daf3 erst im Hellenismus der Pentheus-Mythos als eine Art von , Illustration*
der euripideischen Tragddie in Szene gesetzt wurde. Dal} eine, wenn auch vermutlich
nicht sehr umfangreiche, hellenistische Tradition von ,Illustrationen* zu den ,,Bacchen*
auf Kunstwerken denkbar ist, zeigt eine etruskische Bronze-Cista, die in einer einmaligen
Darstellung Pentheus im langen Gewand zeigt, den eine mit einem Messer bewaffnete
Frau am Schopf packt (Taf. XLV)*”. Das dionysische Ambiente wird durch eine
aulosspielende Figur links von ihr und eine Minade mit Thyrsos sowie einen tanzenden

Satyr rechts gekennzeichnet. Es ist immerhin denkbar, daB3 es fiir diese Darstellungsweise

griechische Vorbilder gegeben hat, die heute verloren sind.

2.1.2.5 Zusammenfassung

Es 146t sich fiir die ZerreiBungsszenen auf griechischen Vasen festhalten, daf} sie zunéchst
den bereits getoteten und zerrissenen Korper zeigen: Die Tat ist vollbracht und wird in
sehr realistischer Form vor Augen gefiihrt. Eigentliches Thema sind bei dieser Art der
Darstellung die Madnaden und ihr furchtbares Tun, nicht ihr Opfer.

In friihklassischer Zeit verschwindet das Motiv, um seit der spiaten Hochklassik vereinzelt
wieder aufgegriffen zu werden. Nun wird der Moment gewihlt, welcher der ZerreiBung
unmittelbar vorausgeht: Die Minaden haben ihr Opfer gepackt, das hilflos zwischen
ihnen hiangt — obgleich die Szene wenig bewegt ist und auf die ostentative Wildheit der

Frauen verzichtet, wird die Bedrohlichkeit der Situation unmiB3verstindlich vor Augen

' Eur. Bacch. 1125ff.
392 Chicago, Field Mus. of National History 25034. LIMC VII (1994) s.v. Pentheus 19
(Bazant/Berger-Doer).
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gefiihrt. Die Darstellung des Reichen Stils schlieBlich greift in typischer Weise auf die
wilde Bewegung der Figuren und Gewénder zuriick: Die Ménaden, die erstmals in einer
ZerreiBBungsszene bewaffnet sind, haben Pentheus in die Knie gezwungen, sein Untergang
ist gewil}. Hier stimmen die dramatische Zuspitzung der Situation und die dramatische
Inszenierung iiberein. Diese Ubereinstimmung geht in der unteritalischen Vasenmalerei
weitgehend verloren: Die Gesten haben nichts von ihrer Bedrohlichkeit eingebiifit, aber
Pentheus ist ihnen nicht mehr vollkommen hilflos ausgesetzt, da er zumeist noch aufrecht
steht und immer bewaftnet ist.

Es verdndert sich also im Laufe der Zeit hauptsichlich die Rolle des Pentheus: Wahrend
er in spétarchaischer Zeit wie ein tierisches Opfer in Fetzen gerissen wurde, erscheint er
in der hochklassischen Zeit und im Reichen Stil als schoner junger Mann, der seinen
Morderinnen jedoch nach wie vor hilflos ausgeliefert ist. In der unteritalischen
Vasenmalerei wird diese Hilflosigkeit schlieBlich relativiert, indem er als bewaffneter
Jager von den Frauen bedridngt wird. Dies betont einerseits die iibermenschliche Kraft
und Verwegenheit derselben, fiihrt aber auf der anderen Seite dazu, dal Pentheus aus der
Rolle des hilflosen Opfers heraus- und dem Betrachter als kriegerischer Held
entgegentritt. In ihrer Erscheinung sind die Ménaden iiberdies haufig sehr kultiviert, sie
tragen Schmuck und sind ordentlich frisiert. Die Geféhrlichkeit der Situation selbst wird
stirker durch dramatische Gesten zum Ausdruck gebracht, als daB3 eine reale Bedrohung
vorldge: Pentheus wird immer als Attackierter gezeigt, jedoch kaum in verzweifelter
Lage.

In allen Phasen aber bleibt die Verantwortung fiir das Geschehen eindeutig bei den
Morderinnen, deren Zahl erheblich variieren kann: Dionysos erscheint nicht regelmifig
und greift auch nicht in das Geschehen ein, so daf} ihn keine Schuld zu treffen scheint.
Eine Riickkehr zur Rolle des Pentheus als hilflosem Opfer deutet sich auf dem
spéthellenistischen Silberteller an, der als fritheste ,,Illustration® der ,,Bacchen gesehen
werden kann. Wéhrend also die fritheren griechischen Darstellungen den Pentheus-
Mythos frei ins Bild umsetzen bzw. ihn an von anderen Mythen bekannte Schemata
anpassen, scheint sich die hellenistische Ikonographie stark an der euripideischen

Tragddie zu orientieren.
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2.1.3 Die romische Ikonographie der Zerreilung des Pentheus
Die ZerreiBung des Pentheus ist in der romischen Kunst in einigen Kunstgattungen

iberliefert, am haufigsten aber auf Sarkophagen. Das wohl eindrucksvollste nicht-
sepulkrale Beispiel aus dem 1. nachchristlichen Jahrhundert ist das Wandgemailde aus
dem Triclinium in der Casa dei Vettii, das sich in Pompeji erhalten hat (PE 43, Taf.
XLIXf.). Hier wird der in die Knie gesunkene Pentheus von drei Ménaden umringt, die
wild an seinen GliedmaBlen reiflen. Eine von ihnen schickt sich an, einen Stein auf ihn
hinabzuschleudern. Dieses Motiv konnte von den ,,Bacchen® inspiriert sein, wo
beschrieben wird, wie die rasenden Frauen zunichst versuchen, Pentheus durch das
Werfen von Steinen von seinem Baum herunterzutreiben. Die beiden Furien, die jeweils
in den oberen Ecken als Vollstreckerinnen des gottlichen Willens erscheinen,
unterstreichen die Schrecklichkeit des Geschehens und die Wildheit der Frauen, die
ihrerseits kaum noch von Furien zu unterscheiden sind. Im Gegensatz zu den attischen
Vasenbildern gehen hier das Pathos und die Tragik des Ausdrucks Hand in Hand mit der
Visualisierung realer Bedrohung: Pentheus, der flehend die Hand erhebt, wird mit dem
FuBB roh zuriickgestoBen, wéhrend die Spitze des Thyrsos bedrohlich auf seinen
ungedeckten Korper gerichtet ist. Gleichzeitig schwebt wie ein Damoklesschwert der
grofle Feldstein iiber seinem Kopf, und die rechte Ménade packt energisch seinen linken
Arm, um ihn im néchsten Augenblick zu sich hin zu reilen — dieser Aspekt a6t an den
spéthellenistischen Silberteller (PE 32, Taf. XLIV) denken. Ebenfalls uniibersehbar ist die
erotische Stimmung, die das Bild vermittelt: Dem jugendlich schénen,
wohlproportionierten Korper des Pentheus dient sein Mantel als Prospekt, die Kleidung
der Minaden 148t die weichen Frauenkorper deutlich durchschimmern, soweit sie diese in
der wilden Bewegung nicht vollstindig freigeben.

Wie bei vielen pompejanischen Mythenbildern wurde erwogen, ob man es nicht mit der
Kopie eines klassischen Originals, womoglich des Gemildes aus dem Tempel des
Dionysos Eleuthereus’”, zu tun habe oder ob es sich bei dem Vorbild um eine
spathellenistische Schopfung handelt, was in der neueren Forschung mehr Befiirworter
fand®™*.

hellenistischen Silberteller (PE 32, Taf. XLIV) an: Auch hier wird Pentheus direkt

Zudem nédhert sich die Darstellungsweise in gewisser Hinsicht an den

bedroht, die Drastik der Darstellung (hier durch den Felsbrocken, der niedergeschmettert
werden soll, dort durch den gegen den wehrlos zusammengesunkenen Korper

gestemmten Ful}) geht mit der Inszenierung korperlicher Schonheit einher. Die

3% ygl. S. 56.
3% Vgl. Andreae (1956) 62ff.; Archer (1981) 455f. Anm. 10.
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Auffassung des Geschehens scheint mithin sehr dhnlich zu sein.

Neben der Pentheus-Darstellung ist in demselben Raum der Casa dei Vettii an den
Winden der kleine Herakles zu sehen, wie er die von Hera gesandten Schlangen erwiirgt,
und Dirke, die von Amphion und Zetos fiir ihre Miflachtung Antiopes gestraft wird,
indem sie an einen Stier gebunden und von diesem zertrampelt wird’””. Wir haben es also
in allen Féllen mit Mythendarstellungen zu tun, die jedoch in keiner ndheren Beziehung
zueinander zu stehen scheinen: Herakles ist die Verkdrperung des positiven Helden, der
unschuldig vieles erdulden und sich bereits im Kindesalter bewdhren mul. Dirke
hingegen muf} dafiir biien, dafB} sie ihre Nichte Antiope wegen deren Liaison mit Zeus,
welcher Amphion und Zetos entstammen, miflhandelt. Pentheus endlich ist der Prototyp
des Gottesfrevlers, des unverbesserlichen Zweiflers. Eine dhnliche Zusammenstellung der
Motive findet sich im Triclinium p, das dem zuvor besprochenen Raum mit dem

Pentheus-Mythos symmetrisch zugeordnet ist’*

(Taf. L): Hier ist Ixion, der als der erste
Verwandtenmérder und Gétterfrevler gelten darf’”’, zusammengestellt mit der wie Dirke
von gottlicher Strafe heimgesuchten Pasiphae und dem gliicklichen Mythos der
Auffindung Ariadnes durch Dionysos. Obgleich romische Wandbilder in einem Raum
hiufig keine thematischen Zusammenhéinge aufweisen, sondern &hnlich wie eine
Pinakothek griechisches Kulturgut zur Schau stellen’”™, sind den hier besprochenen
Darstellungen zwei Themen gemeinsam: Sie handeln zum einen von (sexuellem) Verrat
und seinen Folgen®, zum anderen von der von Géttern bzw. Halbgéttern geiibten Rache.
Hera ridcht den Seitensprung ihres Gottergatten, indem sie seinen unehelichen Sohn zu
ermorden sucht. Dirke muf3 dafiir biilen, daB sie Antiope, eine andere Geliebte des Zeus,
aus Eifersucht miBhandelt hat und nach deren Flucht bei einem Dionysienfest
gefangennimmt. Und Pentheus schlieBlich bekdmpft, wie Dirke, indirekt die Geliebte des
Zeus, indem er die gottliche Abstammung von Semeles Sohn bezweifelt, und zwar
ebenfalls in einem dionysischen Umfeld. Es handelt sich also durchaus nicht um eine
vollig willkiirliche Aneinanderreihung mythischer Themen, sondern sie haben einen

gemeinsamen Hintergrund, der iiber die Beziehung von Goéttern und Menschen im

3% Eine Zusammenstellung der Motive findet sich in: L. Richardson jr., A Catalog of Identifiable
Figure Painters of Ancient Pompeii, Herculaneum, and Stabiae (2000) 110f. Abgebildet sind sie zu
einem groBen Teil in: A. De Franciscis (Hrsg.), La Pittura di Pompei? (1999) Taf. 53ff. Abb. 66ff.
306 T, Wirth, Zum Bildprogramm in der Casa dei Vettii, RM 90, 1983, 453.

307 Bei Pindar ist das Opfer nicht genannt, spiter heiBt es, Ixion habe seinen Schwiegervater
ermordet: DNP VI (1999) 119 s.v. Ixion (Graf).

308 p_ Zanker, in: R. F. Docter — E. M. Moormann (Hrsg.), Proceedings of the XV™ International
Congress of Classical Archaeology, Amsterdam 1998 (1999) 42f.

399 R. Brilliant, Visual Narratives (1984) 71. 72. 74.
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allgemeinen hinausgeht, wie sie A. Coralini feststellt’'’

. Moglicherweise identifizierte
sich der Besitzer mit den Bildern der gottesfiirchtigen und ungerechterweise verfolgten
Helden (Herakles) und wollte seine eigene Frommigkeit durch die Kontrastierung mit den
Frevlern bestitigt wissen. In jedem Falle scheint ihm daran gelegen zu sein, die
Verwicklungen menschlicher Schicksale mit den Gottern und die daraus resultierenden
Ereignisse zu thematisieren. Allerdings sind solche Gedanken rein spekulativ, wie T.
Wirth zu Recht bemerkt: ,,Es wird damals kaum anders gewesen sein als heute: Mancher
Zeitgenosse macht sich iiber die Hintergriinde seines Wandschmuckes ja auch kaum
Gedanken. "

Ikonographisch sehr dhnlich ist das Motiv auf einem der sogenannten Rhone-Medaillons
(PE 49, Taf. LVII) aus dem ersten Jahrhundert n.Chr. Diese wurden wohl seit dem letzten
Drittel des 1. Jahrhunderts n.Chr. bis ins 2. Jahrhundert n.Chr. in Lyon und Vienne
produziert und als Schmuck auf Gefalle appliziert. Sie zeigen alle erdenklichen Motive,
von Gotter- und Kaiserdarstellungen iiber Tierbilder bis hin zu mythologischen und
erotischen Szenen. Vermutlich fanden sie bei Festen Verwendung, moglicherweise bei
Neujahrsfeiern, wie dies bei Gefdllen aus dem Donaugebiet der Fall ist, die allerdings im
Unterschied zu den Rhone-Medaillons mit Neujahrswiinschen und dergleichen versehen
sind’'>. Die Pentheus-Applike ist stark zerstort: Der junge Mann ist in die Knie
gebrochen, zwei Ménaden reiflen an seinen GliedmaBlen, und er wird von einem kleinen
Panther angefallen. Die Haltung des Pentheus gleicht in der Darstellung stark dem
Gemélde im Haus der Vettier (PE 43, Taf. XLIXf.), wo die linke Ménade mit dhnlich
flatternden Gewéndern herbeieilt und ebenfalls ihren rechten FuB3 auf den Oberschenkel
ihres Opfers setzt. Der angreifende Panther hingegen scheint eher auf die Bildtradition
der calenischen Reliefgutti bzw. der Gigantomachie zu verweisen.

Ein gallo-romisches, reliefiertes, zylindrisches Fragment in Toulouse wird als
Statuenbasis, Saulentrommel oder Altar gedeutet (PE 47, Taf. LVI)*". Der obere Teil ist
mit einem Profil abgeschlossen, der untere Teil jedoch abgebrochen, so daB3 eine

Zuordnung schwierig ist. Jedenfalls sitzt die FuBleiste nicht direkt auf dem Boden auf, die

319 A, Coralini, Hercules Domesticus (2001) 126.

3 Wirth a.0. 454 (Anm. 306). Ebenso R. Ling, der davon ausgeht, daB mehr der personliche
Geschmack, dsthetische Gesichtspunkte oder die Mode die Auswahl der Wandbilder bestimmt
haben als das Interesse an irgendwelchen moralischen oder intellektuellen Programmen: R. Ling,
Roman Painting (1991) 139; Ders., Stucco Work and Painting in Roman Italy (1999) 249f.

312 P, Wuilleumier — A. Audin, Les médaillons d’applique gallo-romains de la vallée du Rhone
(1952) off.

313 Espérandieu IT1 417 Nr. 1647, 2; H. Walter, La colonne ciselée dans la Gaule romaine (1970)
98ff. Taf. 37. 39. Fiir die Informationen danke ich herzlich Mme Claudine Acquet vom Musée
Saint-Raymond.
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darunter folgende Bruchstelle konnte also sowohl als Anschluflstelle fiir eine neue
Darstellung wie auch als abgebrochenes Profil betrachtet werden. Hier ist die Szene der
ZerreiBung des Pentheus dargestellt, aber der am Boden liegende Korper ist vom Riicken
her gesehen. Dennoch ist die Komposition den Pentheus-Szenen sehr dhnlich, so daf
tatsdchlich dieser Mythos gemeint sein muf}: Wie auch auf den im folgenden
besprochenen Sarkophagreliefs stemmt die rechte Méanade ihren Fufl auf das Opfer,
wiahrend sie an seinem Arm zerrt, die mittlere Méanade attackiert es von oben und eine
dritte reifit an seinem Bein. Zwei weitere Gestalten flichen schreckerfiillt, wobei die eine
ein Schwert in der Hand trdgt. Die von E. Espérandieu vorgeschlagene Deutung als
Orpheus ist aufgrund des fiir den Pentheus-Mythos typischen Figurenschemas und der
fehlenden Kennzeichnung des Opfers als thrakischer Sanger abzulehnen®'*.

Ein Relief aus dem 1. Jahrhundert n.Chr., das von der Wand eines Columbariums in

R0m315

stammt, zeigt Pentheus, der sich stehend mit dem Schwert gegen zwei Méanaden
zu verteidigen sucht, welche mit Thyrsoi auf ihn eindringen (PE 48, Taf. LVII). Stilistisch
146t sich das Relief in die Gruppe der Schmuckreliefs einordnen, wie sie gewohnlich als
Dekor fiir die Wande von Villen und anderen Anlagen eingesetzt wurden. Der Umstand,
daB nur ein Exemplar mit der Pentheus-Darstellung iiberliefert ist, mufl insofern nicht
iiberraschen, als Reliefs mit mythischen Darstellungen hiufig nur Einzelstiicke sind®'®.
Diese Darstellung steht unverkennbar in der spétklassischen Tradition und findet sich in
frappierender Ahnlichkeit bereits auf dem in die ausgehende Klassik datierten apulischen
Volutenkrater in Basel (PE 26, Taf. XLIf.). Das Motiv wurde lediglich um einige Details
bereichert: Im Gegensatz zu der Darstellung des Volutenkraters besteht kein
Korperkontakt zwischen den Ménaden und Pentheus, sondern die Haltung ihrer von
Schlangen umwundenen, bedrohlich gegen den Frevler ausgestreckten Arme ist eine fiir
die Erinnyen typische Geste. Sie ist insbesondere bei der Verfolgung Orests zu
beobachten®’, so z.B. auf einem romischen Sarkophag im Vatikan®'®, der ikonographisch
jedoch zahlreiche Vorlaufer in der italischen Vasenmalerei hat. Insbesondere sei hier auf
eine lukanische Nestoris in Neapel’' hingewiesen: Nicht nur die von beiden Seiten

drohenden Erinnyen sind in ihrer Komposition sehr dhnlich, sondern auch die Haltung

314 vel. Anm. 313.

315 NS¢ 1887, 186f. Da die Fundumstéinde somit nachgewiesen sind, handelt es sich also nicht um
ein modernes Relief, wie Hartwig (1892) 154 Anm. 4 meint.

319 H. Froning, Marmor-Schmuckreliefs mit griechischen Mythen im 1. Jh.v.Chr. (1981) 3.

3T Borsari, Di un bassorelievo con rappresentanza relativa al mito di Penteo, BCom 15, 1887,
216.

3 H. Sichtermann — G. Koch, Griechische Mythen auf rémischen Sarkophagen (1975) 52f. Nr. 53
Taf. 133, 2.

319 LIMC III (1986) s.v. Erinys 68 (Sarian).
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Orests mit dem Schwert in der einen, der Scheide in der anderen Hand weist auf dieselbe
Tradition hin. Diese setzt sich auf den romischen Orest-Sarkophagen fort, wo der Held
ebenfalls stehend mit dem Schwert in der einen und der Schwertscheide in der anderen
Hand erscheint, wihrend sich von rechts die Furien nahen®*’. Die Art und Weise, wie die
Mainaden auf dem Relief mit ihren Thyrsoi ausholen, ist auf einem Meleager-Sarkophag
in den Kapitolinischen Museen in Rom®*! bei einer Erinnys zu beobachten, nur daB diese
eine Fackel schwingt. Es ist also uniibersehbar, daf} die vorliegende Darstellung das dem
Volutenkrater in Basel (PE 26, Taf. XLIf.) zugrundeliegende spitklassische Motiv mit
der Ikonographie des Orest-Mythos kombiniert, ohne daB dadurch ein Bruch entstiinde,

322

denn die Schlangen sind seit frither Zeit auch ein fiir Ménaden iibliches Attribut™* und,

wie Dionysos selbst, ambivalent: Sie sind Vermittler zwischen Ober- und Unterwelt, aber

auch immer eine potentielle Gefahr'”

. Die Ménaden werden somit eindeutig als
Récherinnen charakterisiert: So wie die Erinnyen/Furien die rachende gottliche Macht im
allgemeinen Sinne verkorpern, tun es hier die Médnaden im Namen ihres Gottes Dionysos,

324
. Warum

wie auch umgekehrt die Furien oft als mdnadenhaft gekennzeichnet werden
aber hat man den frohlichen, hoffnungsvollen Aspekt des Dionysoskults in dieser Form
ausgeklammert? Gerade im funerdren Kontext — das Relief stammt, wie erwihnt, aus
einem Columbarium — wird den Mythen von den Dionysosfrevlern meist allenfalls eine
Randposition zugestanden. Auf Sarkophagen {iberwiegen die Bilder gliickseliger Ekstase
und Ausgelassenheit, oder aber man reihte das Geschehen in die Biographie des Gottes
ein’”’. Wenn auf dem Relief nur der Augenblick der Bedrohung aufgegriffen wird und die
Mainaden furienhaft auftreten, so mag man am chesten an unteritalische Vasenbilder
denken, die ebenfalls furchtbare Ereignisse thematisieren. S. Schmidt hat in diesem
Zusammenhang die These aufgestellt, daB es weniger um die Inhalte der Mythen ging,
sondern da3 der UnfaBbarkeit und dem Grauen des Todes auf diese Weise Ausdruck
verlichen wurde®®. So, wie der These Schmidts zufolge Achilleus auf den Vasenbildern
die Rolle eines Todesddmons iibernimmt, werden auch die Méinaden als Wesen der

Unterwelt charakterisiert. Vielleicht ist in dieser Darstellungsweise aber auch ein

Anklang an literarische Vorlagen zu erkennen, wie sie Nonnos vielleicht spéter ebenfalls

320 7.B. der Sarkophag in den Musei Vaticani 2513. R. Bielfeldt, Orestes auf rémischen
Sarkophagen (2005) 335 Kat. I. 5 Taf. 10.

21 LIMC III (1986) s.v. Erinys 108 (Sarian).

322 7.B. LIMC VIII (1997) s.v. Mainades 36. 39 (Krauskopf/Simon/Simon). Schlangen und
Dionysos: Bierl (1991) 73.

323 Padel (1992) 145ff. bes. 146.

324 R. Seaford, in: Carpenter/Faraone (1993) 140.

> Siehe hier S. 75.

326 g Ritter, in : Fischer/Moraw (2005) 181f.
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verwendete, als er die Vorbereitung des Mordes durch die Furien beschrieb®?’.

Am héufigsten findet sich die ZerreiBungsszene in einem anderen Medium des
Sepulkralbereiches, ndmlich auf Sarkophagen. Es sind bislang acht Sarkophagreliefs bzw.
Fragmente von solchen (PE 56-PE 64, Taf. LXIV-LXVIII) sowie eine Aschenurne in
Boston (PE 65, Taf. LXIX) bekannt, welche die ZerreiBung des Pentheus zeigen. Bei der
Darstellung aus Pisa (PE 56, Taf. LXIV) und dem Fragment aus Ostia (PE 61, Taf.
LXVII) handelt es sich um Teile von Sarkophagdeckeln. In Anbetracht der Tatsache, daf3
mehr als 450 Sarkophage mit dionysischen Themen erhalten sind, nehmen die Pentheus-
Darstellungen also einen vergleichsweise geringen Raum ein.

Die Hauptgruppe, die etwa zwei Drittel der erhaltenen Sarkophage ausmacht, zeigt ein
sehr eindrucksvolles Motiv, das in dieser Form in keiner anderen rémischen Kunstgattung
iiberliefert ist: Pentheus ist nach rechts wehrlos zu Boden gesunken und wendet dem
Betrachter demonstrativ den nackten, jugendlich schonen Korper zu, wihrend eine
Mainade ihm von hinten einen Ful} in den Nacken stemmt und mit beiden Hinden an
seinem linken Arm zerrt. Eine zweite Minade kauert vor ihm am Boden und reiflt an
seinem rechten Bein, und eine dritte ndhert sich von hinten, wobei sie einen groBen
Kniippel schwingt. Oft enthilt die Komposition auch noch eine vierte Ménade, die ihn am
Schopf packt. Dieser Gruppe liegt dasselbe, wohl hellenistische, Vorbild zugrunde wie
dem spithellenistischen Silberteller (PE 32, Taf. XLIV).

Dieses Motiv ist, sofern mehr als ein Fragment erhalten ist, auf sehr verschiedene Weise
in die Ikonographie der Sarkophage eingefiigt: Auf dem um 160/170 n.Chr. datierten
Sarkophagdeckel in Pisa (PE 56, Taf. LXIV) rahmt die Darstellung zusammen mit einem
ratselhaften Bild, welches vermutlich den kleinen Dionysos an der Brust seiner Amme
und rechts davon zwei Ménner mit einem Hund zeigt, die Tabula, welche den Namen des
Toten trigt. Ein kleinasiatischer S&ulensarkophag, der einzige seiner Art, der den
Pentheus-Mythos wiedergibt (PE 57, Taf. LXV), zeigt auf der Riickseite dieselbe Szene,
die von F. Matz als der kleine Dionysos mit seinen Ammen Ino, Autonoe und Agaue
(nach Vorlage Oppians) und als Aktaion-Szene fiir die Lokalisierung im Kithairon-
Gebirge interpretiert wird®*®. Auf dem Sarkophag im Palazzo Giustiniani in Rom (PE 62,
Taf. LXVII) wird die Szene von einem musizierenden Kentaurenpaar auf der einen und

einer trauernden Frau und Lyssa auf der anderen Seite gerahmt®*’. Dieser Sarkophag fillt

27 ygl. S. 36.

32 F. Matz, ASR III 4 (1969) Nr. 230.

329 Matz a.0. Nr. 231 (Anm. 328). F. Matz hilt die seitlichen Teile, d.h. die Kentauren und die
sitzende Frau mit Schlange, fiir Ergénzungen. Zudem will er in der von links heranstiirmenden
Gestalt nicht Lyssa, sondern Dionysos selbst erkennen, da das Bocksfell, mit welchem sie
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auch ikonographisch ein wenig aus dem Rahmen: Nicht nur, dal3 hier eine Furie auftritt,
sondern auch ein Panther stiirzt hervor, um Pentheus ins Bein zu beilen. Die Tatsache,
daB dieser einen Baumstumpf umklammert, verleiht der Szene zusétzliche Dramatik, da
er somit als noch lebendig, aber schon vollig geschwécht gekennzeichnet wird. Alle
Stiicke der Hauptgruppe sind in die Zeit vor 200 n.Chr. zu datieren.

Eine zweite, kleinere und die Szene stark variierende Gruppe von Sarkophagen zeigt ein
anderes Motiv, das gewdhnlich auf der rechten Seite von Thiasos-Sarkophagen erscheint:
Pentheus ist nach rechts vorniiber auf die Knie gefallen und umfafit mit seinem linken
Arm einen dort wachsenden Baum. Es attackieren ihn entweder zwei oder drei Méinaden
direkt, wobei jedoch auf das Motiv verzichtet wird, wie eine von ihnen Pentheus einen
FuB3 in den Nacken stemmt — es 148t sich hier eine dhnliche Tendenz beobachten wie in
der italischen Vasenmalerei, ndmlich eine Steigerung des Pathos, ohne daB3 die
Bedrohung akut erscheint, denn die Bewegungen wirken wie erstarrt. Ein Sarkophag in
Warschau (PE 64, Taf. LXVII) zeigt einen Thiasos, der sich aus Kindern bzw. Eroten
zusammensetzt, die Pentheus-Szene ist von dieser ,,Verniedlichung® jedoch nicht
betroffen. Auf der Urne in Boston (PE 65, Taf. LXIX) wendet Pentheus sich mit
flehender Gebirde um, auf dem Sarkophag aus der vatikanischen Nekropole (PE 63, Taf.
LXVIII) greift er mit der anderen Hand das Geést des Baumes. Auch die Anordnung und
Tétigkeiten der ihn umgebenden drei Ménaden variieren jeweils erheblich, sie haben ihn
aber immer fest in ihrer Gewalt. Die Tkonographie dieser Gruppe scheint etwas spiter als
die der Hauptgruppe aufgekommen zu sein, also gegen Ende des 2. Jahrhunderts n.Chr.,
und erscheint noch im 3. Jahrhundert.

Nur der Sarkophag aus der vatikanischen Nekropole (PE 63, Taf. LXVIII), der einzige,
der in situ gefunden wurde, und zwar in der Nekropole von S. Pietro in Rom, nimmt
deutlich Bezug auf die bei Euripides tiberlieferte Version des Mythos: Der Griff in den
Baum signalisiert, da3 Pentheus soeben aus dem Wipfel herabgeglitten ist. Er hélt in
seiner Linken noch den Thyrsos, zu seinen Fiilen liegt ein Tympanon, und der lange
Mantel, der ihm als Verkleidung diente, ist ihm von der Schulter gerutscht™’. Auch auf
den Darstellungen der Hauptgruppe ist gelegentlich ein lingeres Manteltuch zu sehen,
aber es ist nicht klar, ob es tatsdchlich eine Anspielung auf seine Maskerade im
euripideischen Sinne ist oder ob es ganz allgemein als Chlamys gedeutet werden kann.

Die Laufzeit der beiden Darstellungstypen umfafit insgesamt gerade gut ein halbes

bekleidet ist, nicht zu Lyssa pafit.
330 F Matz, ASR IV 2, 298ff. Nr. 159 Taf. 174, 1. 176-179.
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Jahrhundert: Alle Pentheus-Sarkophage sind anscheinend vor 230 n.Chr. entstanden®'.
Das bedeutet, daB man sich nicht mit dem Pentheus-Mythos identifizieren konnte:
Pentheus und die Minaden konnten eben nicht als strahlende Helden erscheinen, die
iibermiBigem gottlichen Rachegeliist zum Opfer fallen, wie beispielsweise Hippolytos,
der auf Sarkophagen im Laufe der Entwicklung zunehmend in den Vordergrund geriickt
und mit Portritziigen versehen wird’*”. Im Gegensatz etwa zur Auffindung der Ariadne
ist es hier unvorstellbar, einem der Beteiligten Portrétziige zu verleihen. Die Einbindung
in den erzdhlenden Kontext ist fiir Pentheus unverzichtbar und driickt sich auch darin aus,
daB} dieser Mythos in der Hauptgruppe zwar auch eine zentrale Position einnehmen kann
(vgl. z.B. den Saulensarkophag PE 57, Taf. LXV), jedoch iiberwiegend, und in der
zweiten Gruppe ausschlieBlich, an den Rand der Darstellung ,,verbannt* und damit als
,Nebenhandlung® zur eigentlichen Erzdhlung, ndmlich dem triumphalen Einzug des
dionysischen Thiasos, gekennzeichnet wird. Da auf den meisten Sarkophagen beider
Gruppen, soweit diese noch vollstindig erhalten sind, somit die gliickliche Seite des
dionysischen Daseins, also die Auffindung Ariadnes und der Thiasos, erscheinen, ist
sicherlich R. Turcan in der Annahme recht zu geben, daB3 die ZerreiBung des Pentheus in
das Bildprogramm aufgenommen wurde, um die Seligkeit der Glaubigen und die
Unbeschwertheit der Thiasoten’” gegeniiber der Schrecklichkeit des Todes um so

334 7udem sieht er in der Pentheus-Thematik einen Hinweis auf

wirksamer herauszuheben
die schwierige politische Lage des romischen Reiches unter Marc Aurel, welche fiir den
Kampf der guten Méchte gegen den Tod und das Bose stehen: ,,Mais il faut vaincre la
mort et les forces du mal, ces Lycurgue, ces Penthée, ces Dériade qui résistent en tout
homme a I’appel du bonheur et du salut. La génération héroique et meurtrie de Marc-
Auréle reconnait dans les luttes du dieu civilisateur les épreuves des défenseurs de I’ordre
romain sur 1’Euphrate, le Danube et le Rhin [...]**. Tatséichlich wurde der 166 n.Chr.
siegreich aus den Partherkriegen zuriickkehrende Lucius Verus in Anlehnung an den Sieg

des Gottes iiber die Inder als neos Dionysos gefeiert’*®

, und in ungefdhr derselben Zeit
kommen die Dionysosfrevler auf den Sarkophagreliefs auf. Mdglicherweise handelt es

sich um eine Metapher fiir die Bedrohung dionysisch-romischen Wohlstands und Gliicks

3! Turcan (1966) 456.

332 Zanker/Ewald (2004) 45ff.

333 DaB die bacchischen Darstellungen weniger auf ein Leben im Jenseits als vielmehr auf das
diesseitige Gliick der Glaubigen abzielen, legt iiberzeugend S. Guettel Cole dar, in:
Carpenter/Faraone (1993) 292f. Evans (1988) 126f. bezieht sie hingegen auf das Jenseits.

334 Turcan (1966) 454. Zu den Darstellungen von Verdammten als Konstrast zur Erlosung der
Mysten vgl. E. Petteno, Cruciamenta Acherunti (2004) 179.

335 Turcan (1966) 627f.

336 IGR. IV 1374 (aus Maconia). T. H6lscher, Victoria Romana (1967) 37.
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durch frevlerische Feinde.

Diese Deutung erhilt einige Wahrscheinlichkeit fiir sich, wenn man bedenkt, dal3 in zwei
Féllen der Pentheus-Mythos seinen Platz an 6ffentlichen Bauten fand. In beiden Féllen ist
er als Teil der Dionysosvita, also des dionysischen Siegeszuges im weitesten Sinne,
begriffen, beide sind stlicher Provenienz, und beide Beispiele stammen aus dem spéteren
2. und frithen 3. Jahrhundert n.Chr.

Bei dem ersten Beispiel handelt es sich um den Teil einer Theaterdekoration in Perge (PE
66a, Taf. LXIX). Die scenae frons des typisch romischen Theaterbaus verlangte im
Gegensatz zu dem offenen Baustil griechischer Theater geradezu nach figiirlichem
Schmuck und wurde mit Nischen, in denen Statuen standen, aber auch mit Friesen
ausgestattet. Insbesondere in Kleinasien behandelten diese Friese hdufig dionysische
Themen, so beispielsweise in Nysa, aber eben auch in Perge®’. Eines der von dort
stammenden, stark zerstorten Reliefs zeigt Pentheus, der nach links an einem Baum in die
Knie geht, dem Betrachter jedoch seinen Oberkorper frontal zuwendet. Von links stiirmt
eine Minade in langem Gewand heran, hinter der ein kleiner Panther erscheint. Zwei
weitere Mdnaden ndhern sich von rechts, und alle drei schwingen vermutlich Thyrsoi,
von denen allerdings nichts erhalten ist. Es handelt sich also hier um eine Szenerie, die
sehr eindeutig Bezug auf den euripideischen Mythos zu nehmen scheint: Die Dreiheit der
Minaden ist gewahrt, und auch der Baum ist vorhanden, von dem Pentheus
moglicherweise gerade heruntergefallen ist. Allerdings ist er nicht als Ménade verkleidet,
und auch der von rechts heranspringende Panther ist eine Zutat des Bildhauers.

Das zweite Beispiel fiir das Erscheinen der Pentheus-Sage an &ffentlichen Bauten im
ostlichen Bereich findet sich in Leptis Magna (PE 66, Taf. LXX-LXXII): Einmal hat die
Mainade den Kopf des Pentheus auf ihren Thyrsos gesteckt — diese Darstellung wird im
folgenden Kapitel ndher zu betrachten sein. Darunter ist der Angriff einer Manade auf
Pentheus im Beisein des Dionysos zu sehen. Es handelt sich um die Severische Basilica
in Leptis Magna®®, welche zwischen 209/210 und 216 n.Chr. errichtet wurde. Die groBe
dreischiffige Halle besitzt an ihren Schmalseiten jeweils eine Apsis, die auf jeder Seite
von jeweils zwei Pilastern gerahmt ist. Die inneren Pilaster der Ostapsis zeigen in
Weinranken gerahmte Szenen aus dem Leben des Herakles, die der Westapsis Szenen aus

der dionysischen Biographie’”. Die Pentheus-Szenen sind auf der rechten Seite des

337 R. Stupperich, in: S. Gédde — T. Heinze (Hrsg.), Skenika. Festschrift zum 65. Geburtstag von
H.-D. Blume (2000) 216ff.

338 J. B. Ward-Perkins, The Severian Buildings of Lepcis Magna (1993) 55ff.; A. Di Vita, Leptis
Magna, AW 27/3, 1996, 187f.

339 F. Floriani Squarciapino, Sculture del Foro Severiano di Leptis Magna (1974) 93ff.
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Pilasters dargestellt, der die Westapsis rechts rahmt: Im dritten Bild von oben ist die
Mainade zu sehen, welche den Kopf des Pentheus auf ihren Thyrsos gespieBit hat, ganz
unten hingegen ist Pentheus zu Fiilen des Dionysos zusammengesunken und wird von
einer Minade am Schopf gepackt, wihrend sie mit dem Thyrsosstab gegen ihn ausholt.
Auch hier scheint deutlicher Bezug auf die ,,Bacchen des Euripides genommen worden
zu sein, worauf zudem das lange, hochgeschlossene Gewand des Gottes hindeuten
konnte, das allerdings nicht, wie im Falle eines Kostiims zu erwarten wére, langérmelig
ist"*. Zugleich 14Bt sich ein dhnliches Phénomen wie bei der zweiten Gruppe der
Sarkophage beobachten: dal namlich der Pentheus-Mythos keine zentrale Stellung in der
Zusammensetzung der Bildmotive einnimmt, sondern mehr am Rande erwahnt wird. Man
hat also die Bestrafung der Gottlosen der zentralen dionysischen Gliickswelt beigeordnet,
die sie bedrohen. Im Sinne R. Turcans gedeutet thematisiert auch das politisch motivierte
Bildprogramm der severischen Basilica in Leptis die Bedrohung der romischen Welt
durch frevlerische Maichte: Sowohl Herakles, dem die Darstellungen der
gegeniiberliegenden Apsis gewidmet sind, als auch Dionysos sind stindig bedroht von
Feinden der Zivilisation bzw. der dionysischen Gliickseligkeit.

Ein weiteres Zeugnis fiir den Pentheus-Mythos im Sepulkralbereich befindet sich in der
Nekropole unter S. Pietro in Rom: Es handelt sich um ein grofBiteils zerstortes
Fassadenmosaik aus dem frihen 3. Jahrhundert n.Chr., das zwei Minaden und einen
Tiger zeigt, die sich angriffslustig um einen Baum scharen (PE 70, Taf. LXXIV).
Allerdings deutet H. P. L’Orange die linke Figur als Dionysos, aber offensichtlich ist sie,
ebenso wie ihre Gefahrtin, mit einem tibergegiirteten Chiton bekleidet, welcher das rechte
Bein wie nackt erscheinen 1d8t, und auch die Erregung und Aktion der Gestalt paf3t nicht

1 Von dem im Baum

zum iiblichen Habitus des Dionysos in der Pentheus-Ikonographie
sitzenden Pentheus ist nur noch ein Gewandzipfel erhalten. Die Darstellung betont sehr
stark den erotischen Aspekt: Im Eifer des Gefechts haben sich die Gewénder geldst und
geben Beine und Brust frei, eine weitere nur halb bekleidete Frau, die von F. Feraudi-
Gruénais®* als Ortsnymphe bezeichnet wird, erscheint am rechten Rand. Es ist
offensichtlich, dall das Mosaik, wie auch der Sarkophag in S. Pietro (PE 63, Taf. LXVIII)
sich an den Beschreibungen des Euripides orientiert, wo Pentheus auf einem Baum die

Minaden beobachtet hat und bemerkt wird*”, wobei der Tiger als dramatische

Ausschmiickung der bildlichen Szene zu verstehen ist.

340 Zum Theaterkostiim allgemein: D. Taylor, The Greek and Roman Stage (1999) 18.
UH. P. L’Orange, Likeness and Icon (1972) 179.

%2 Feraudi-Gruénais (2001) 60.

3%3 Eur. Bacch. 1095.
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Auch ein Skulpturfragment im Vatikan (PE 67, Taf. LXXIII) wurde in der Forschung als

Pentheus-Darstellung  angesehen’**.

Allerdings blieb dessen Rekonstruktion immer
unklar, da nichts weiter als ein knorriger Baumstamm erhalten ist, an dessen Fuf} eine
Mainade tanzt, und eine sehr viel groBere Hand, die den oberen Teil des Baumes umfaft.
Nichts deutet darauf hin, dal} Pentheus in irgendeiner Weise mit dem Baum verbunden
war, denn der Arm muf} zu einer iiberlebensgroBen Statue gehdren. Neuerdings hat Ch.
Vorster eine iiberzeugende Deutung als Stiitze einer Dionysosstatue vorgelegt, wie sie
seit spatantoninischer Zeit aufkamen, so daB also kein Zusammenhang mit dem Pentheus-
Mythos besteht™®.

Eines der zeitlich spitesten Beispiele der Pentheus-Darstellungen ist in Form einer
Reliefpelike der sogenannten Oinophorengruppe (PE 68, Taf. LXXIII) iiberliefert, deren
Entstehungsort unbekannt, aber mit Sicherheit im Osten, vielleicht in Alexandria zu

suchen ist**

. Diese sehr spite, kleinformatige (hochstens 25 cm hohe) Keramikgattung
wurde aus zwei in der Matrize hergestellten Hilften zusammengesetzt. Die Gefélle zeigen
sehr oft Darstellungen aus dem dionysischen Kreis, aber gelegentlich auch andere
Gottheiten und Mythen, wie z.B. Asklepios und Hygieia, Leda und den Schwan oder die
Dioskuren. Es besteht eine gewisse Wahrscheinlichkeit, dafl die Gattung, welche in allen
Teilen des romischen Reiches gefunden wurde, {iberwiegend dem Grabkult diente, aber
beweisen 148t sich das nicht, da die Fundzusammenhénge meist verloren sind und nur
etwa drei GefiBe nachweislich aus Gribern stammen’"’. Bei dem hier zu betrachtenden
GefaB (PE 68, Taf. LXXIII) ist der Fundzusammenhang ebenfalls verloren. Die
Komposition der Darstellung steht offensichtlich in der Tradition des Wandgemaéldes im
Haus der Vettier (PE 43, Taf. XLIXf.), wenngleich die Ausfiihrung sehr unbeholfen ist
und die dritte Ménade das Opfer noch nicht packt. Die Riickseite der Pelike zeigt wie die
Vorderseite einen Mythos, der die Bestrafung derer behandelt, welche Dionysos
miBachten, ndmlich das Abenteuer mit den Tyrrhenischen Seerdubern, die von dem Gott

in Delphine verwandelt wurden, da sie seine Gottlichkeit verkannten. Auch in der

¥ H. P. L’Orange, in: K. Weitzmann (Hrsg.), Late Classical and Medieval Studies in Honor of A.
M. Friend (1955) 12 Taf. 3, 4f.; F. Matz, ASR IV 3, 405 Anm. 10. Als Tischful} gedeutet in: H.
Mielsch — H. v. Hesberg, Die heidnische Nekropole unter St. Peter, in: Rom MemPontAc 16/2,
1995, 255.

3% Die erhaltene Gesamthohe betrigt 1,94 m, die Ménade ist 0,65 m hoch. Ch. Vorster, Romische
Skulpturen des spaten Hellenismus und der Kaiserzeit, Museo Gregoriano Profano ex Laterense
(2004) 73f. Nr. 34 Taf. 47, 1-3.

346 Die neuere Forschung geht von verschiedenen Werkstitten aus: U. Mandel, Kleinasiatische
Reliefkeramik der mittleren Kaiserzeit (1988) 9ff. Vgl. auch U. Hausmann, OINO®OPOI , AM
69/70, 1954/55, 143.

7 Hausmann a.0. 143f. (Anm. 346).
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romischen Literatur wurden beide Themen gerne miteinander verkniipft', die als
exemplarisch fiir das Schicksal von Dionysosfrevlern gelten konnen.

Eine Darstellung, die ganz unzweifelhaft die ,,Bacchen des Euripides illustriert, findet
sich auf einer spétantiken Bronzescheibe, die in der Villa Giulia in Rom aufbewahrt wird
(PE 69, Taf. LXXIV). In drei Registern werden Szenen aus dem Theaterstiick gezeigt,
aufgefiihrt von Schauspielern in langen Biihnengewindern und mit Kothurnen. Wahrend
die oberste Szene die Gefangennahme des Dionysos darstellt, nimmt die
ZerreiBBungsszene die Mitte ein: Pentheus macht einen groflen Ausfallschritt nach rechts,
wendet sich aber frontal dem Publikum zu, widhrend zwei mit Fackeln bewaffnete
Minaden von beiden Seiten auf ihn zueilen. Zwei weitere, ebenfalls mit Fackeln
versehene Frauen folgen von links. Auf dem Bildfeld darunter sind vier Trauernde zu
sehen.

Im Gegensatz zu den Sarkophagen, wo der Pentheus-Mythos, wenn {iberhaupt, am Rand
oder auf dem Deckel erscheint, steht hier der tragische Tod des jungen Mannes im
Vordergrund, denn schlieBlich ist dies auch das zentrale Thema, welches das Stiick, auch
wenn das Ereignis nur in Form eines Botenberichts auf die Bithne kam, zur Tragddie
macht. Da kein Fundkontext {iberliefert und die Bronzescheibe iiberdies ein Einzelstiick
ist, konnen {iiber ihren Verwendungszweck keine Aussagen gemacht werden -
Vorschlige, sie als Cistendeckel oder Spiegelfragment zu deuten, wurden von O. Jahn

349

berechtigterweise abgelehnt™™. R. Bartoccini, der sie als Spiegelfragment betrachtet, hélt

35 0, wofir es

sogar, wenn auch ohne Griinde anzugeben, ihre Authentizitit fiir zweifelhaft
aber keinen Anlaf} zu geben scheint. Aufgrund der Silbereinlage am Rand wird es sich um
einen Gegenstand handeln, der, wie die dekorierten Silberteller, in erster Linie als
Schmuck, nicht fiir den Hausgebrauch bestimmt war>>', wenngleich er fiir einen Teller zu
klein ist. Insofern liee sich das Motiv auch als Demonstration einer Vorliebe fiir das
Theater bzw. die griechische oder auch speziell euripideische Tragddie verstehen.

Zudem sind aus dem 3. Jahrhundert n.Chr. Beschreibungen von Bildern erhalten, welche
die ZerreiBung des Pentheus thematisieren: Philostrat, der wohl Anfang des 3.
Jahrhunderts n.Chr. in seinen ,Imagines* verschiedene Gemaélde einer Galerie in Neapel

beschrieb, die vermutlich Bilder aus dem 2. Jahrhundert n.Chr. enthielt, nennt auch eine

Pentheus-Darstellung®?. Hierbei ist allerdings die tatsichliche Existenz dieser Bilder

** Ov. met. 3, 582-691; Nonn. Dion. 45, 105-168.

0. Jahn, AZ 25, 1867, 74.

3% R. Bartoccini, Il nuovo Museo di Villa Giulia (1955) 59 Taf. 53.

31 J. M. C. Toynbee, Silver Picture Plates of Late Antiquity, Archaeologia 108, 1986, 15.

352 Philostr. imag. 18. Zur literarischen Form der Ekphraseis: G. Anderson, The Second Sophistic



82

umstritten, da es sich auch um Erfindungen rein rhetorischer Natur handeln kdnnte, was
heute meistenteils angenommen wird®>. Fiir die vorliegende Arbeit ist die Frage nach der
Existenz der von Philostrat beschriebenen Bilder irrelevant: Von Bedeutung ist allein die
Tatsache, daf} ein Pentheus-Gemailde in dieser Zeit denkbar war und wie es beschrieben
wird.

Das Gemilde, das er schildert, scheint in mindestens zwei Szenen aufgeteilt zu sein®™,
die vielleicht hintereinander gestaffelt zu denken sind: In einer lippigen dionysischen
Gebirgslandschaft, #hnlich wie sie Euripides beschreibt’®, scheint ganz hinten das
frohliche Treiben der Bacchantinnen dargestellt zu sein, wohingegen wohl im mittleren
Teil des Gemaldes, jedoch immer noch im Bereich der Gebirgslandschaft, Pentheus mit
der umgestiirzten Tanne zu sehen ist, der von seinen weiblichen Anverwandten zerrissen
wird und vergebens um Gnade fleht, wiahrend Dionysos dem Geschehen beiwohnt. Im
Vordergrund beschreibt Philostrat die Stadt, in der sich die Szene nach der Ermordung
des Pentheus abspielt: Die Verwandten sammeln die zerfetzten Korperteile ein, um sie
zusammenzufiigen und zu begraben. Wie man sich diese Szene genau vorzustellen hat,
bleibt jedoch ungewiB3, da die Frauen beschrieben werden, wie sie bedriickt auf der Erde
kauern, wahrend Agaue herbeieilt. Dabei bleibt unklar, ob man sich dieses Szenario als
Teil der Beerdigungsszene — zu der eine solche Passivitét nicht so recht passen will —
denken muBl oder ob es sich um eine weitere Szene handelt. AuBlerdem beschreibt
Philostrat die Verwandlung des Kadmos und seiner Gattin Harmonia in Schlangen®’, die
ebenfalls Platz finden muB3. Daher ist wohl eher von einer einzigen Szene auszugehen,
welche die Frauen zeigt, wie sie sich um den Leichnam kauern, um ihn wieder
zusammenzufiigen. Insgesamt ist es anhand der Beschreibung recht gut moglich, sich ein
Gemilde vorzustellen, und auch im Falle einer reinen Rhetorikiibung ist die Quelle
aufschluBireich, da aus der Bemerkung Philostrats deutlich hervorgeht, dafl er sowohl mit
dem Ermordeten in seiner zarten Jugend als auch mit den morderischen Frauen Mitleid

empfindet, wie er auch das Entsetzen des Konigspaares angesichts ihrer Verwandlung in

(1993) 144ft.; J. Elsner, Art and the Roman Viewer (1995) 23ff.; B. Zimmermann, Poetische
Bilder, Poetica 31, 1999, 61ff.

333 0. Schonberger (Hrsg.), Philostratos: Die Bilder (1968) 26ff.; N. Bryson, in: S. Goldhill — R.
Osborne (Hrsg.), Art and Text in Ancient Greek Culture (1994) 255ff.; O. Schonberger, in: G.
Boehm — H. Pfotenhauer (Hrsg.), Beschreibungskunst — Kunstbeschreibung (1995) 162ff.; B.
Noack-Hilgers, Philostrat der Jiingere, Geméldebeschreibungen, Thetis 5/6, 1999, 203ff.; L.
Abbondanza, Immagini della fantasia, RM 108, 2001, 111ff.

334 F, Steinmann, Neue Studien zu den Gemildebeschreibungen des ilteren Philostrat (1914) 127.
355 Eur. Bacch. 1048ff. Steinmann a.0. 58f. (Anm. 354).

3% Dieses Ereignis wird von Euripides bereits in den ,,Bacchen 1330ff. beschrieben, wo Kadmos
und Harmonia von Dionysos verwandelt werden. In spéiteren Quellen werden verschiedene
Versionen des Vorgangs genannt, dem meist Stadtegriindungen oder Kriege vorangehen. Eine
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Schlangen teilnahmsvoll beschreibt. Zugleich erwdhnt er die Mitleidlosigkeit des

Dionysos, zwar ohne darauf niher einzugehen (kai T¢p Alovioc éAegiv, Philostr. 18, 2,

6), aber der Gott bleibt dem Leser dennoch als Verkorperung der Grausamkeit im
Gedichtnis. Hingegen ist Pentheus nicht die erniedrigte Gestalt in Frauengewéndern, wie
sie uns Euripides vor Augen fiihrt, sondern es scheint eher seine Charakterstirke zu sein,
die ihn vor dem bacchischen Wahnsinn bewahrte und damit eine eigene Art von
Wahnsinn, gemeint ist wohl Hybris, entwickeln liel3

(¢paiveto 8t aUTd TO un HeTa AlovUoou paiveobai, Philostr. 18, 2, 9f.). Damit wird

der Kindsmord in ein Licht gottlicher Willkiir und Grausamkeit geriickt.
Eine zweite Quelle, die ebenfalls aus der Zeit um 200 n.Chr. stammt, ist der Roman
,»Daphnis und Chloe™ des Longos, welcher im Tempel von Mytilene auch einen

357

Bilderzyklus rund um Dionysos beschreibt™”’. Da Longos selbst aus Lesbos zu stammen

358

scheint™™", ist es wahrscheinlich, da3 dieses Gemaélde tatsichlich existierte, es wird jedoch

nur nebenbei als ZerreiBung des Pentheus erwihnt (TTevBéa Siaipoupevov, Longos 4, 3,
2).

Es zeigt sich, daB3 die Darstellungen der ZerreiBung des Pentheus in der romischen Kunst
zundchst weitgehend auf spétklassische oder hellenistische Vorbilder zuriickgreifen, ohne
sich jedoch auf eine bestimmte, uns bekannte schriftliche Uberlieferung zu stiitzen. Erst
seit dem 3. Jahrhundert erscheinen regelrechte ,Illustrationen® zu den ,,Bacchen® des
Euripides, wie sie in der griechischen Kunst nicht iiberliefert sind und vermutlich nicht
existiert haben. Darauf laBt die Tatsache schlieBen, dafl diese Illustrationen in der
romischen Kunst ganz unterschiedlich ausfallen und anscheinend ohne bestimmtes
Vorbild entstanden sind.

Der Pentheus-Mythos erscheint auf ganz unterschiedlichen Gattungen und ist keineswegs
auf einen bestimmten Bereich festgelegt: Er kann ebenso als Zimmerschmuck in Form
eines Wandgemaldes dienen wie als Sarkophagdekoration. Dabei ist es auffillig, daB3 die
Darstellungen der frithen Kaiserzeit auf das Erscheinen des Dionysos im Bild verzichten.
Erst auf Sarkophagen ist er mit seinem Thiasos zu sehen, und man kdénnte auf den
Gedanken verfallen, dafl der Thiasos das eigentliche Thema der Grabkunst war, gébe es
nicht einige Beispiele, die das Bildfeld ausschlieBlich dem Pentheus-Mythos vorbehalten,
wie beispielsweise auf dem Relief aus Rom (PE 48, Taf. LVII) oder dem
Saulensarkophag (PE 57, Taf. LXV). Auf diese Weise bleibt schwer nachvollziehbar,

Zusammenstellung der Quellen findet sich in: LIMC V (1990) 864f. s.v. Kadmos I (Tiverios).
37 Longos 4, 3, 2.
¥ P. S. Paraskeuaides, H pcouaikry AéoBos (1978) 86.
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warum man sich ausgerechnet diesen blutigen Mythos als Grabschmuck wiinschte, dessen
Held alles andere als eine rithmliche Figur war.

Bei den Bildern, die den Tod bzw. die Bedrohung des Pentheus durch die Minaden
alleine vor Augen fiihren, konnte tatsédchlich der Gedanke des durch einen grausamen Tod
jah aus dem Leben gerissenen schonen Mannes eine Rolle spielen. Dies trifft zumindest
mit groBBer Sicherheit fiir das Relief aus dem Colombarium in Rom (PE 48, Taf. LVII) zu,
wo die Minaden wie Todesddmoninnen erscheinen. Die Darstellungen hingegen, die
Pentheus als Randszene des ausgelassenen Thiasos einbeziehen, mdgen tatsichlich fiir die
Bedrohung der dionysischen Glickswelt durch frevlerische Méchte stehen, die in jedem
Falle unterlegen sind. Die Szenen dienen im Normalfall also mehr als zusétzliche
Erklarung zur Steigerung des gottlichen Ruhmes, also als Vollendung des Siegeszuges
des Bacchus, als daBl man in ihnen einen Bezug zu dem Verstorbenen gesehen hitte.
Darauf deutet auch die Dekoration des Saulensarkophages (PE 57, Taf. LXV) hin: Auf
der einen Seite wird, soweit es der sehr schlechte Zustand des Reliefs erkennen 146t, die
Kindheit des Dionysos visualisiert, auf der anderen Seite steht der Pentheus-Mythos fiir
die Vollendung des dionysischen Siegeszuges und die endgiiltige Anerkennung als Gott.
Derselbe Gedanke 148t sich auf der Reliefpelike (PE 68, Taf. LXXIII) erkennen, deren
Zusammenstellung mit dem Mythos der Tyrrhenischen Seerduber, der ebenfalls Dionysos
als noch jungen Gott erscheinen 1d6t, auf die éltere Tradition zuriickgeht, obgleich das
Gefal bereits der zweiten Hélfte des 3. Jahrhunderts n.Chr. angehort. Auch die
Beschreibungen der Gemilde im klassischen Dionysostempel von Athen und dem von
Longos in seinem Roman beschriebenen Dionysosheiligtum von Lesbos deuten darauf
hin, dall Pentheus mehr als ein Teil der Dionysosvita verstanden wurde denn als
eigenstidndiger Heros.

Die romischen Pentheus-Darstellungen stehen also bis zum 2. Jahrhundert n.Chr. nicht
nur motivisch in der Tradition spétklassischer und hellenistischer Vorbilder, sondern sind
auch iberwiegend als Teil des dionysischen Triumphes, im Sinne einer finalen
Nebenszene im Kampf des Gottes um Anerkennung, zu verstehen. Dies dndert sich ab
dem 3. Jahrhundert n.Chr.: Die ZerreiBung weist nun deutliche Beziige zur euripideischen
Tragodie auf, was zu einer motivischen Vielfalt fiihrt, da es hierfiir vermutlich kaum
griechische Vorbilder gab. Im Falle des Mosaiks auf der Grabfassade der vatikanischen
Nekropole lassen sich zwei Motivationen denken: Einerseits eine Vorliebe des
Verstorbenen fiir die griechische Tragddie, andererseits wiederum das Bediirfnis,
dionysische Sieghaftigkeit zu demonstrieren. Allerdings fehlt in diesem Falle die
Darstellung der Gliickswelt.

Die Ikonographie des Mythos wird im 3. Jahrhundert n.Chr. weitgehend auf die beriihmte



85

Tragddie reduziert. Erst wenn die Bezugnahme auf die literarische Vorlage eindeutig
zutage tritt, ist es auch moglich, die Beteiligten als Mutter bzw. Tanten des Opfers sicher
zu benennen. Bis dahin mufB, wie auch in der griechischen lkonographie, die Frage
offenbleiben, ob es sich bei den Darstellungen tatsidchlich um das euripideische
Familiendrama handelt, oder ob sie sich auf eine andere Version beziehen, welche
vielleicht die Mutter-Sohn-Beziehung von Morderin und Opfer gar nicht kannte. Somit
riickt das Schicksal des Pentheus als Feind des Dionysos in den Vordergrund, ohne daf}
der Gott im Bild erscheinen muf: Es sind seine Anhdngerinnen, welche den theomachos
strafen. Die familidre Verbindung ist nicht von Interesse. Hierin ist moglicherweise die
Ursache fiir die Unbefangenheit im Umgang mit diesem blutigen Mythos zu suchen: Es
spielte nur eine untergeordnete Rolle, ob hier eine Mutter ihren Sohn tétete. Es ging
vielmehr darum, gottliche Allmacht und gerechte Bestrafung eines Frevlers vor Augen zu
flihren — in diesem Zusammenhang muflite die familidre Bindung vielmehr stérend
wirken, denn der euripideische Dionysos ist keineswegs eine gerechte und unanfechtbare

Gottheit®”’.

2.1.4 ,Kopftrophdendarstellungen* mit Bezug zum Pentheus-Mythos
Eine Reihe von Darstellungen, die Frauen zeigen, die den Kopf eines jungen Mannes in

der einen, ein Schwert in der anderen Hand halten, haben zu der Frage gefiihrt, ob es sich
um Pentheus- oder um Orpheusdarstellungen handelt. So ist eine weilligrundige Lekythos
in Kiel (PE 5, Taf. XXVI), dic um 480 v.Chr. datiert werden kann, im LIMC unter

«360

,»Orpheus gefithrt, wird aber von K. Schauenburg dem Pentheus-Mythos
zugeordnet’®. Hier ist eine wohl mit langem Chiton bekleidete Frau dargestellt, die
keinerlei Anzeichen von Raserei erkennen 146t und den Mannerkopf wie eine Trophée
vor sich hertriigt. Eine Hydria in Paris (Taf. XXVI)***, die ungefihr auf dieselbe Zeit zu
datieren ist, zeigt eine Frau mit Kopftrophde in vergleichbarer Haltung, allerdings ist
diese mit einem reich gemusterten kurzen Gewand bekleidet.

Die Frage, ob es sich bei einer ZerreiBungs- bzw. Mordszene um Orpheus oder Pentheus
handelt, ist relativ einfach zu beantworten, sofern man es mit Darstellungen zu tun hat,
die den ganzen Korper des Opfers zeigen, denn Orpheus ist durch sein Lyraspiel beriihmt

geworden, und ein antiker Kiinstler wird sicherlich nicht auf das Instrument verzichten,

um dem Betrachter die Identitdt des Opfers zu verdeutlichen. So ist denn die Lyra auf

9 vgl. S. 19,

30 LIMC VII (1994) s.v. Orpheus 66 (Garezou).

361 Schauenburg (1975) 546ff. Abb. 7-9.

362 paris, Cab. Méd. 456. LIMC VII (1994) s.v. Orpheus 67 (Garezou).
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allen rotfigurigen Vasenbildern anzutreffen, die den Tod des Orpheus thematisieren®®.
Zudem werden die Angreiferinnen hdufig als Thrakerinnen charakterisiert, sei es durch
ihre Tracht oder durch Tatowierungen. Wenn nun jedoch nur der Kopf dargestellt wird,
ergeben sich schwerwiegende Probleme bei der Benennung. Sowohl im Pentheus- als
auch im Orpheus-Mythos spielt der von den als Manaden umherschweifenden Frauen®®
abgerissene bzw. abgetrennte Kopf eine wichtige Rolle: Hier ist er die Trophéde und der
Beweis der schrecklichen Tat in den Hédnden der Mutter, dort steht er fiir ein mystisches
Weiterleben des Heros in Form eines Orakels, nachdem er von den thrakischen Frauen in

den FluB Hebron geworfen und von dort nach Lesbos gespiilt wurde’®

. Orpheus wird von
den Thrakerinnen, die aber auf den Vasen nicht immer eindeutig als Barbarinnen
gekennzeichnet sind, mit Waffengewalt getotet und zerstiickelt, Pentheus mit bloBen
Hénden zerrissen — das allerdings ist die euripideische Version. Auf den spiteren
attischen und den italischen Vasen erscheinen hdufig Ménaden mit Messern (z.B. PE 21,
Taf. XXXVIII), die Pentheus attackieren, so daB3 also auch nach der Tragddie des
Euripides die Darstellungen von dessen Version weitgehend unberiihrt blieben.

Beziiglich der Kieler Lekythos (PE 5, Taf. XXVI) sieht man sich also mit dem Problem
konfrontiert, dal die Frau und ihr Opfer nicht ausreichend gekennzeichnet sind. Es ist
aber doch fraglich, ob ein antiker Kiinstler, der Orpheus hitte darstellen wollen, nicht zu
den entsprechenden ikonographischen Merkmalen gegriffen hétte: z.B. indem er die Frau
durch Tatowierungen oder Tracht eindeutig als Thrakerin charakterisiert, wie dies auf der
bereits erwihnten Hydria in Paris (Taf. XXVI) durch das kurze Gewand geschehen ist*®.
Oder man hiétte den Méannerkopf mit einer phrygischen Miitze ausgestattet, wie es
beispielsweise auf einigen Vasenbildern mit Orpheusdarstellungen®®’ und einer Gemme
der Fall ist, die spiter zu besprechen sein wird (PE 41, Taf. XLVIII)’®*. Denn der

entscheidende Unterschied zwischen Orpheus und Pentheus ist die thrakische Herkunft

des ersteren, und so wird auch auf einem friihfaliskischen Krater (PE 14, Taf. XXXIV)

36 LIMC VII (1994) s.v. Orpheus Nr. 28-51 (Garezou).

364 Allerdings ist die Frage umstritten, wann die Version aufkam, daB Orpheus aufgrund seiner
ausschlielichen Verehrung Apollons von Dionysos durch die Ménaden gestraft wurde. So vertrat
I. M. Linforth die Ansicht, daB nichts fiir die Datierung ins 5. Jahrhundert v.Chr. spricht, und gab
lediglich das 3. Jahrhundert v.Chr. als terminus ante quem an: I. M. Linforth, Two Notes on the
Legend of Orpheus, TransactAmPhilAss 62, 1931, 17.

365 LIMC VII (1994) 101 s.v. Orpheus (Garezou); E. R. Panyagua, La figura de Orfeo en el arte
griego y romano, Helmantica 56, 1967, 199.

% Siehe Anm. 362.

367 K olonettenkrater, Neapel Mus.Naz. 146739; Kolonettenkrater, Ferrara Mus.Naz. 2795; Hydria
Frgt., Princeton Univ. Art Mus. y 1986-59; Schalenfrgt., Jena Univ. 0500 (813 a). LIMC VII
(1994) s.v. Orpheus 22. 43. 57. 59 (Garezou). Die Vasenbilder zeigen seit spétestens 460 v.Chr.
Orpheus mit Elementen phrygischer Tracht.

% Siehe S. 93.
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durch die exotische Kleidung der Frauen sowie durch die Anwesenheit eines Mannes
verdeutlicht, daB3 der zerfetzte Korper nicht dem Pentheus-, sondern eher dem Umfeld des

Orpheus-Mythos zuzurechnen ist*®

— dafB} es sich um den nordgriechischen Raum handelt,
deutet iiberdies der ,,makedonische” Stern an, der das Gewand einer Frau iiber dem
Henkel ziert. Statt dessen sind die {iber der Brust gekreuzten Bander das einzige Merkmal
des Gewandes: Sie dienen seiner Fixierung und sind hauptséchlich bei ,untypischen®
Frauengestalten anzutreffen, wie z.B. Hekate’”’, Nike’’' oder bei Amazonen®’*, aber auch
bei Ménaden (PE 26, Taf. XLIf.), also bei Frauen, welche sich heftig bewegen und
infolgedessen nicht in das iibliche Frauenbild passen. Bei Thrakerinnen erscheint dieses
Accessoire jedoch nicht. Mit diesen Feststellungen sind die Deutungsmoglichkeiten
weitgehend ausgeschopft: In bezug auf die Lekythos bedeutet dies, da3 es sich angesichts
der Tracht mit den Kreuzbindern hochstwahrscheinlich um eine Ménade handelt. Eine
eindeutige Benennung der Darstellung ist jedoch nicht moglich, da auf der anderen Seite
das Charakteristikum des Pentheus-Mythos fehlt, nimlich die Anzeichen der Ekstase.
Damit iibernimmt die Mainade die Haltung einer Kopfjdgerin, wie sie z.B. bei
Kriegerdarstellungen zu beobachten ist’’. Formal greifen sowohl die Hydria in Paris
(Taf. XXVI)*™ als auch die weiBgrundige Lekythos (PE 5, Taf. XXVI) auf Darstellungen
des Perseus mit dem Gorgoneion zuriick, wie sie in der 1. Hélfte des 5. Jahrhunderts
v.Chr. nicht selten sind. Beispielsweise erscheint er auf einer attischen Pelike in
London®” im Laufschritt nach rechts, in seiner rechten Hand hilt er die Harpe, die bei
den Minaden durch ein Schwert ersetzt worden ist, in der linken Hand hilt er die Kibisis,
die das Haupt der Medusa enthélt. Bekleidet ist Perseus mit einem kurzen Gewand, wie
auch die Frau auf der Hydria in Paris (Taf. XXVI). Grundsitzlich ist der Kopf als
wichtige Kriegstrophde bereits bei Homer und Herodot iberliefert und erscheint in
Zusammenhang mit einem Kriegertanz auch auf einer Lekythos des 5. Jahrhunderts
v.Chr.””® In diesem Sinne scheint den frithen Darstellungen eine bestimmte Benennung
gar nicht so wichtig gewesen zu sein. Die besondere Pikanterie der Darstellungen auf der

Hydria und der Lekythos besteht gerade in der Tatsache, dal es kein siegreicher Heros

39 C. Isler-Kerényi ist der Ansicht, daB es sich um eine allgemeine Darstellung barbarischen Kults
handelt, die sich aber an Pentheusikonographie orientiert: C. Isler-Kerényi, ,,La felicita e lo
strazio“, NumAntCl 14, 1985, 971t.

0 LIMC VII (1994) s.v. Orpheus 78 (Garezou)

371 N. Kunisch, Die stiertotende Nike (1964) 22; LIMC VI s.v. Nike 168-172 (Gulaki-Voutira).

372 7.B. Nordfries von Bassai: Ch. Hofkes-Brukker, Der Bassai-Fries in der urspriinglich geplanten
Anordnung (1975) 80f.

373 M. Halm-Tisserant, Cephalophorie, BABesch 64, 1989, 105ff. Taf. Ib.

¥’ Siehe Anm. 362.

3 London, BM E 399. LIMC VII (1994) s.v. Perseus 141 (Jones Roccos).
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ist, der den Kopf eines Monsters erkdmpft, sondern eine Frau, die einen Mann ermordet
hat. In diesem Sinne ist die Darstellung vielleicht in die Ndhe des Bildes auf einer
Lekythos in Paris®”’ zu stellen, wo ein Satyr als Perseus auftritt. Sowohl der Satyr als
auch die Minade stehen fiir das Gegenteil von Heldentum, und insbesondere eine Frau
mit Kopftrophée diirfte als Bild einer aus den Fugen geratenen Welt verstanden worden
sein. Zugleich wird ihr auf diese Weise sehr viel mehr Bedeutung beigemessen als dem
Opfer: Dieses wird zu einem bloBen Attribut ,,herabgewiirdigt”, ohne dal} eine bestimmte
Beziehung zwischen beiden hergestellt wiirde.

Sind Anzeichen der Ekstase gegeben und fehlen alle Hinweise, die eine Deutung als

Thrakerin bzw. des Opfers als Thraker’”®

ermoglichen, so spricht nichts gegen eine
Benennung als Pentheus. Dieser Fall tritt bei einer fragmentierten Schale in der Villa
Giulia (PE 8, Taf. XXIX) ein, die das zweite und letzte iiberlieferte Beispiel einer
Kopftrophdendarstellung in der attischen Vasenmalerei darstellt: Hier sind sowohl im
Innen- als auch auf dem AuBenbild jeweils zwei hintereinander herschreitende Frauen zu
sehen, die beide mit einem Schwert bewaffnet sind. Die vordere trigt den Kopf eines
jungen Mannes in der gesenkten Linken, die hintere deutet eine Tanzbewegung an, und
auf dem AuBenbild erscheinen zusétzlich zwei tanzende Satyrn. Damit ist der dionysische
Kontext des Gefdfles eindeutig und eine Deutung als Prokne und Philomela, wie sie M.
Halm-Tisserant’”’ vorschligt, auszuschlieBen, da Dionysos mit deren Mord an Itys nichts
zu tun hat: Prokne findet ihre Schwester Philomela zwar wihrend eines Bacchus-Festes,
wie Ovid iiberliefert, aber der Mord selbst erfolgt bei vollem BewuBtsein ihrer Tat™™.
DaB3 auf den verlorenen Fragmenten weitere Korperteile des zerrissenen Opfers zu sehen
waren, ist nicht auszuschlieBen, aber unwahrscheinlich, da die hintere Ménade der
AuBenseite offenbar eine ziemlich genaue Kopie der Ménade in der Innenseite ist, und
diese tragt eindeutig kein weiteres Korperteil in der Hand. Zudem ist auch auf einem
campanischen Skyphos (PE 15, Taf. XXXV), der zwischen 410 und 380 v.Chr. angesetzt
wird, das Motiv in ganz dhnlicher Weise nur mit Kopftrophde, d.h. ohne weitere
GliedmaBen, dargestellt. Die einzige Ergénzung ist hier der Baum anstelle des Schwertes

in der Hand der zweiten Ménade, der auf die iibermenschliche Kraft®' hindeutet, die ihr

seine Entwurzelung ermoglicht hat.

376 E. Vermeule, Aspects of Death in Early Greek Art and Pottery (1979) 107f. Abb. 24.

377 Paris, Louvre CA 1728. LIMC VII (1994) s.v. Perseus 31 (Jones Roccos).

378 Zur Tkonographie der Thrakerinnen: D. Tsiaphaki, H 8p&kn oTnv aTTIK elkovoypapia Tou
Sou aicova 1. X. (1998).

3" Halm-Tisserant a.0. 105ff. (Anm. 373).

0 Ov. met. 6, 421ff. B. Otis, Ovid as an Epic Poet? (1970) 213.

3811, Robert, Documents d’Asie mineure, BCH 101, 1977, 79.
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Das Motiv der Frau, die einen Méannerkopf in der Hand trégt, ist also in der Vasenmalerei
insgesamt sehr selten: Es scheint, als habe man die Figur aus einem Ensemble, wie sie auf
dem Stamnos in Oxford (PE 4, Taf. XXV) zu sehen ist, isoliert, ein wenig damit
herumexperimentiert und das Motiv dann fallenlassen — die italischen Vasenmaler
interessieren sich, von dem erwéhnten, frith datierten campanischen Skyphos einmal

abgesehen, iiberhaupt nicht mehr dafiir.

Demgegeniiber erfreuten sich Gemmen mit Bildern von tanzenden Ménaden, die einen
Mainnerkopf in der Hand halten, groBer Beliebtheit. In der zweiten Hélfte und dann
insbesondere gegen Ende des 5. Jahrhunderts v.Chr. wurden auf Gemmen erstmals
Minaden als Einzelfiguren dargestellt, die verschiedene Attribute in den Handen halten
konnten, beispielsweise Thyrsoi oder Tympana®?. Aus dieser Zeit des Reichen Stils
stammt auch ein in Syrien gefundener Goldring (PE 11, Taf. XXXIII), auf dem sich eine
Mainade mit ekstatisch zuriickgeworfenem Kopf ganz dem wilden Tanz hingibt, so da3
ihr umherwirbelnder Chiton am unteren Rand dekorative Falten wirft. In ihrer
vorgestreckten Hand hélt sie einen Ménnerkopf, in der nach hinten gestreckten ein
Schwert.

Die Annahme S. Tosos, daBl diese Form der Darstellung als ,.excerptum fritherer
Pentheusbilder aufgefaBt werden kann®®, ist nicht nachvollzichbar: Die frithen
Vasenbilder, auf denen die Ménaden mit den Korperteilen ihres zerfetzten Opfers
umhertanzen, weisen dem Kopf keineswegs eine besondere Position zu, sondern er ist
vielmehr ein Korperteil wie auch alle anderen, der nicht einmal unbedingt dargestellt
werden muB, denn auf der Schale in Paris (PE 2, Taf. XXIII) fehlt er ganz.

Das Vorbild fiir das Motiv auf der Gemme ist vielmehr im Bereich der Méanadenreliefs
des Kallimachos®™* zu suchen, die ebenfalls ins spite 5. Jahrhundert v.Chr. datiert
werden: Hier werden tanzende Minaden mit verschiedenen Haltungen und Attributen
wiedergegeben. Unter anderem erscheint hier auch eine chimairophonos, eine tiertdtende
Minade, wobei insbesondere eine der Reliefkopien in Madrid sehr gut mit dem Motiv auf

385

dem Goldring vergleichbar ist™. Auch in der attischen Vasenmalerei dieser Zeit taucht

die chimairophonos als Einzelfigur auf, beispielsweise auf einem Oinochoenfragment des

%2 W. H. de Haan-van de Wiel — M. Maaskant-Kleibrink, Mainadentypen auf Gemmen, FuB 14,
1972, 164ff.

'S, Toso, Miti di Hybris punita nelle gemme di I secolo a.C., Ostraka 9, 2000, 152.

3% Schefold (1981) 184; L.-A. Touchette, The Dancing Maenad Reliefs, BICS Suppl. 62, 1995.
385 Madrid, Prado, 43-E. LIMC VIII (1998) s.v. Mainades 144 ¢ (Krauskopf/Simon).
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spiten 5. Jahrhunderts v.Chr. in Kavala®®’, wo sie ein zerrissenes Tier in der

vorgestreckten Hand hélt. Zudem wird sie héufig auf ebenfalls um 400 v.Chr. datierbaren
GefiBen als Teil einer Gruppe gezeigt, z.B. auf einem Pyxisdeckel aus Kertsch®*’, wo sie
und ein Satyr ein Kitz zwischen sich zerreilen. Ob sich das Bild der chimairophonos aus
den Darstellungen von Ménaden herleitet, die beim Tanzen andere Attribute in den
Héinden halten, oder ob sich diese aus den tanzenden chimairophonos-Bildern entwickelt
haben, ist unklar.

Wihrend der Goldring das einzige Beispiel fiir die Kopftrophdendarstellungen auf
klassischen Gemmen ist, wird das Motiv seit dem fortgeschrittenen 2. und dann
insbesondere im 1. Jahrhundert v.Chr., einhergehend mit einer allgemeinen Bliite
dionysischer Motive, erneut und vermehrt aufgegriffen. Vom griechisch-hellenistischen
Osten gelangten mit den {ibrigen dionysischen Themen auch die Kopftrophden-Bilder in
das republikanische Rom. Eine Unterscheidung in romische oder griechische Gemmen ist
iiberaus problematisch, wie sich an einer Gemme in New York (PE 36, Taf. XLV) zeigt,
die von G. M. A. Richter als romisch eingeschitzt, im LIMC hingegen unter den
griechischen Gemmen aufgelistet wird®®®. Auch waren in augusteischer Zeit viele
griechische Gemmenschneider in Rom tdtig, welche in spéthellenistischem Stil

. . 389
weilterarbeiteten

. Aus diesem Grund ist eine Unterteilung in romische oder griechische
Gemmen als nicht sinnvoll zu erachten, so dal der Schwerpunkt auf der typologischen
Untersuchung liegen muBl. Eine weitere Schwierigkeit besteht in der Identifizierung des
Gegenstands, den die Minade in der Hand hilt: So hélt D. Plantzos ihn beispielsweise im
Falle der Gemme in Berlin (PE 37, Taf. XLVI) fiir eine Weintraube, wohingegen sich W.
H. de Haan-van de Wiel und M. Maaskant-Kleibrink vorsichtig fiir einen Kopf
aussprechen™”.

Da sich die groBte Anzahl der ,,Kopftrophdendarstellungen™ ikonographisch an der
Darstellungsweise des klassischen Goldrings (PE 11, Taf. XXXIII) orientiert, kann diese
als Haupttypus gelten: IThm sind drei Gemmen sowie eine Miinze zuzurechnen, die hier
jeweils vom Original, nicht vom Abdruck ausgehend, besprochen werden. Die Haltung
der Arme kann je nach Form und Grofle des Bildfelds variieren. Grundsitzlich ist die

Minade jedoch von vorn gesehen, streckt die Waffe senkrecht nach hinten von sich und

tragt vor sich den Kopf ihres Opfers in der Hand.

386 Kavala Mus. 1937. LIMC VIII (1997) s.v. Mainades 71 (Krauskopf/Simon).

37 Odessa. LIMC VIII (1997) s.v. Mainades 40 (Krauskopf/Simon).

3% Richter (1956) Nr. 410; LIMC VII (1994) s.v. Pentheus 47 (Bazant/Berger-Doer).

% E. Zwierlein-Diehl, Griechische Gemmenschneider und Augusteische Glyptik, AA 1990, 540ff.
3% Haan-van de Wiel ~-Maaskant-Kleibrink a.0. 165 Nr. 12 (Anm. 382); Plantzos (1999) 128 Nr.
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Zunichst ist dem Haupttypus eine fast runde Gemme aus Sardonyx (PE 39, Taf. XLVII)
zuzuordnen. Diese zeigt die Minade mit weit ausgreifender Armbewegung, so dal} der
Trophéencharakter des Kopfes, den sie weit vor sich hertrigt, stirker betont wird. Die
Spitze des Schwertes, das sie in ihrer Linken trdgt, weist nach unten. Dieselbe weit
ausgreifende Geste ist auf einer weiteren, nur im Abdruck erhaltenen Gemme (PE 40,
Taf. XLVII) sowie auf einer Miinze zu beobachten, welche in Amastris in der Provinz
Paphlagonien®' im 1. Jahrhundert n.Chr. geprigt wurde (PE 42, Taf. XLVIII): Wéhrend
der Avers den Kopf Homers zeigt, als dessen Geburtsstadt sich Amastris verstand, ist auf
dem Revers eine Mianade zu sehen, wie sie dem Haupttypus der Gemmen entspricht. Da
Amastris zwar seit der Annektierung des Konigreichs Pontos durch Pompeius 65 v.Chr.
zum Romischen Reich gehorte, aber als freie griechische Gemeinde anerkannt wurde, war
ithm das Recht einer eigenen Miinzpragung erhalten geblieben. Auf der vorliegenden
Miinze sind noch die Buchstaben T und P zu erkennen, die zu der wohl umlaufenden, auf
den Abbildungen jedoch kaum noch zu erkennenden Umschrift AMAC
TP IANQN gehorte, wie sie auf allen kaiserzeitlichen Miinzen von Amastris vorhanden
ist*?. Die Darstellung einer tanzenden Minade ist insofern nicht allzu verwunderlich, als
Dionysos nach Zeus und Hera als wichtigste Gottheit von Amastris galt: Es wurde von
der vornehmen Jugend ein bacchischer Tanz als Agon aufgefiihrt, der Satyros, und es
wurde ein trieterisches Fest zu Ehren des Gottes gefeiert’”. Inwieweit die Stadt sich
tatsdchlich mit der Pentheus-Darstellung identifizieren konnte, ist schwer zu sagen.
Vielleicht sollte sie als Warnung in einer Zeit dienen, als der Glaube an die Macht der
traditionellen Gotter nachzulassen drohte, aber solche Uberlegungen sind reine
Spekulation. Moglicherweise wollte man auf diese Weise auch lediglich den Gott
besonders ehren. Darstellungen von tanzenden Ménaden im allgemeinen sind auf Miinzen
sonst sehr selten, sowohl in Amastris im Speziellen wie auch auf sonstigen antiken

.. 394
Miinzen

. Die Miinzen von Amastris, die Homer auf dem Avers tragen, zeigen auf ihrer
Riickseite oft den FluBgott Meles, Nike oder sonstige Gottheiten wie Hermes oder
Athena. Dionysos selbst tritt nicht auf, eine Miinze aus antoninischer Zeit, die Zeus

Strategos auf dem Avers trigt, zeigt auf der Riickseite einen Bullen, der unter anderem

425.

31 L. Robert, A Travers I’ Asie Mineure (1980) 159ff.; Ch. Marek, Stadt, Ara und Territorium in
Pontus-Bithynia und Nord-Galatia (1993) 88ff. bes. 951f.

2 W. Wroth, Catalogue of Greek Coins in the British Museum Bd. 12 (1964) 85-89 Nr. 11-35.

393 1 ukian, Peri Orchesos 79. Ch. Marek, Amastris, IstMitt 39, 1989, 386f.

39 Eine Miinze aus Lesbos, 340-330 v.Chr. datiert, zeigt z.B. das Brustbild einer Minade auf dem
Avers, eine kaiserzeitliche Miinze um 250 n.Chr. zeigt das Gespann des Dionysos zusammen mit
einer tanzenden Minade auf dem Revers: H. Bloesch, Griechische Miinzen in Winterthur IT (1997)
59 Nr. 2870. 150 Nr. 3821.
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das heilige Tier des Dionysos und vielleicht als versteckter Hinweis auf diesen zu
verstehen ist*, allerdings auch auf Zeus bezogen werden kann. Vermutlich kann man
also in dem Minadenmotiv der vorliegenden Miinze eine Reverenz gegeniiber Dionysos
erkennen, die Darstellung hat sich jedoch offenbar nicht durchgesetzt, ganz im Gegensatz
zum ,,Portrdt” Homers, das, von den Kaiserportrits abgesehen, in antoninischer Zeit sehr
hiufig auf Miinzen erscheint.

Zuletzt ist dem Haupttypus noch eine Variante des Motivs hinzuzufiligen, wie sie sich auf
einer Gemme in New York befindet (PE 36, Taf. XLV)**®: Hier wird die Ménade in weit
ausgreifender Schrittstellung gezeigt und wendet sich frontal dem Betrachter zu.

Neben dem Haupttypus ist auf einer Glaspaste in Berlin (PE 37, Taf. XLVI) und auf einer
Glaspaste in London (PE 38, Taf. XLVI) ein Nebentypus erhalten, der sich im
wesentlichen dadurch unterscheidet, dal die Méanade beim Tanzen dem Betrachter den
Riicken zuwendet, so dal3 die Glutden unter dem diinnen Gewand deutlich sichtbar sind.
Diese komplizierte Drehung der Ménade ist bereits, wie auch der Haupttypus, am Ende
des 5. Jahrhunderts v.Chr. zu beobachten, allerdings tritt sie nie als Einzelfigur in
Erscheinung: So zerreifit sie auf einem Pyxisdeckel in London (MI 1, Taf. XVIIL)
zusammen mit einer Méanade, die im Haupttypus dargestellt ist, ein Tier. Moglicherweise
ist der zweite Typus als Einzelfigur erst in attizistischen Werkstétten entwickelt worden,
wo sich nach dem Vorbild der bereits erwdhnten Ménadenreliefs des Kallimachos®’, die
ebenfalls ins spdte 5. Jahrhundert v.Chr. datiert werden, tanzende Minaden in
verschiedenen Haltungen herausbildeten. Insbesondere eine der Relietkopien in
Madrid®*®, die ebenfalls eine chimairophonos darstellt, bietet sich fiir einen Vergleich an.
In jedem Falle sind einzelne Riickenfiguren erst seit romisch-republikanischer Zeit

geliufig’®: Auf einem spiteren Sarkophag erscheint eine Ménade in derselben Haltung,

t*° Uberwiegend wurde der Haupttypus auf die

welche jedoch ein Tympanon schlég
Reliefkunst iibertragen, der zweite Typus blieb bis auf eine Ausnahme, namlich die
Rundbasis im Vatikan (PE 51, Taf. LVIIIf.), auf die Gemmen beschréinkt.

Fiir alle bislang besprochenen Typen kann die fehlende Charakterisierung der Frau als

Barbarin, bzw. des Ménnerkopfes als barbarisch, als Hinweis darauf gelten, da3 die

3% Wroth a.0. S. 87 Nr. 24 (Anm. 392).

3% Eine weitere, unpublizierte violette Glaspaste desselben Motivs mit der Inv.-Nr. 69788 befindet
sich im Thermenmuseum Richter (1956) Nr. 410. Die Museumskartei beschreibt das Attribut der
Manade allerdings als Situla, wie mir Frau Dott. Rita Paris von der Soprintendenza in Rom
freundlicherweise mitteilte.

%7 Schefold (1981) 184; L.-A. Touchette, The Dancing Maenad Reliefs, BICS Suppl. 62, 1995.

3% Madrid, Prado, 43-E. LIMC VIII (1998) s.v. Mainades 144 ¢ (Krauskopf/Simon).

3% Haan-van de Wiel -Maaskant-Kleibrink a.0. 171 (Anm. 382).

490 Rom, Mus. Naz. Geyer (1977) Taf. 1, 2.
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Benennung als Pentheus zutreffend ist. Auch sind die Anzeichen von Ekstase, die fiir den
Pentheus-Mythos von héchster Wichtigkeit sind, ebenfalls vorhanden.

Eine sehr sonderbare und einmalige Darstellung einer Ménade, die sich seitlich aufstiitzt
und sinnend den Kopf eines wohl birtigen Mannes mit phrygischer Miitze betrachtet, ist
hingegen ein Beispiel dafiir, da3 es sich auch bei den Gemmen nicht unbedingt um den
Pentheus-Mythos handeln muB, wenn eine Frau mit einem Ménnerkopf in der Hand
erscheint (PE 41, Taf. XLVIII). Die phrygische Miitze ist nimlich als Kopfbedeckung fiir
Pentheus untypisch, der, wenn iiberhaupt, einen Helm trégt. Auf der anderen Seite wére
dies die einzige Darstellung, auf der eine Morderin des Orpheus iiber ihre Tat
nachsinnend erscheint, und die Bartigkeit palit zu Orpheus ebensowenig wie zu Pentheus.
Zudem werfen die Thrakerinnen das Haupt des Orpheus in den Hebron*”', welcher es ins
Meer und nach Lesbos spiilt. Erst dort beginnt das Haupt des Sangers Orakel zu sprechen.
Moglicherweise hat hier also der Gemmenschneider seiner Phantasie freien Lauf gelassen
und mehrere Aspekte des Orpheus-Mythos — seine Ermordung und seine Funktion als
Orakel — in einem Bild zusammenzufassen versucht. Dafiir spricht die Tatsache, daB} sich
das an Bildern der nachdenklich einen Helm betrachtenden Venus Victrix orientiert, die
ebenfalls schrig von hinten gesehen wird und auf Gemmen des 1. Jahrhunderts n.Chr.
iiberliefert ist***.

Miinzen wie Gemmen gehorten bis zum Ende der Antike und dariiber hinaus zum Alltag
und sind als Massenprodukte zu verstehen. Um so bemerkenswerter ist es, daB} die
Darstellungen tanzender Ménaden, die auch als chimairophonos oder mit Bandern und
anderen Gegenstidnden in den Hédnden auftreten, in dieser Kunstgattung mit der frithen
Kaiserzeit weitgehend aufzuhdren scheinen®: Sie sind recht hiufig auf klassischen
Siegeln zu sehen*™ und erleben im Spithellenismus bzw. in der beginnenden Kaiserzeit
eine Blite im Zuge der Kklassizistischen Tendenzen dieser Zeit'”. DaB die
Gemmenschneider so vollstindig das Interesse an dem Thema der tanzenden Minaden
verloren, sei es nun mit oder ohne Kopf des Pentheus, ist um so iiberraschender, als
derartige Darstellungen sich weiterhin groer Beliebtheit erfreuten — nur eben in anderen

Kunstgattungen, wie z.B. auf Kandelabern®®.

1yl S. 86. AuBerdem: L. Brisson, ANRW II 36, 4 (1990) 2874.

492 J. Spier, Ancient Gems and Finger Rings (1992) 102 Nr. 245. 246.

49 W. H. de Haan-van de Wiel — M. Maaskant-Kleibrink listen lediglich eine Gemme des 3.
Jahrhunderts n.Chr. auf, die eine Ménade zeigt: de Haan-van de Wiel — Maaskant-Kleibrink a.O.
170 Nr. F 6 (Anm. 382).

4% J. Boardman, Greek Gems and Finger Rings (1970) 288 Nr. 684. 685.

493 Plantzos (1999) 87.
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Mit der Miinzdarstellung des 1. Jahrhunderts n.Chr. endet also die Uberlieferung des
Pentheus-Mythos in der Numismatik und Glyptik. Zu den Kunstgattungen, in denen das
Motiv weiterlebte, zihlt unter anderem auch die Malerei: So war die mit dem Haupt des
Pentheus tanzende Minade Bestandteil der Dekoration eines Larariums in Pompeji X, 9,
11 (18), die heute leider zerstort ist (PE 44, Taf. L). Sie erschien unterhalb der
Darstellung eines Laren und des Dionysos, in dessen Gefolge sich auch ein Silen und
weitere Bacchen befanden®”’. Es handelt sich also um eine Darstellung der Penaten, d.h.
der Schutzgottheiten des Hauses, Laren wie auch anderer Gottheiten, die dem Hausherren
besonders wichtig waren. So sind Bilder des Bacchus zumeist in Hiusern zu finden, deren
Besitzer einen mit Wein zusammenhingenden Beruf ausiibten, wie z.B. in einer taberna
vinaria in Herculaneum II, 9**®. Eine sakrale Konnotation der Darstellung kann also nicht
verkannt werden, und dieses Beispiel sollte nachdenklich stimmen, wenn es darum geht,
Bilder des Thiasos als reine Dekoration anzusehen, da beide Ebenen ineinander

iibergehen und oft nicht zu trennen sind.

Eine weitere Darstellung der mit dem Kopf des Pentheus tanzenden Ménade findet sich in
dem Hypogium vor der Porta Maggiore in Rom (PE 45, Taf. LI-LIV), dessen Deutung
groBBe Schwierigkeiten bereitet: Es handelt sich um eine Anlage basilikaler Bauform mit
einer Apsis im Osten und einem kleinen Atrium als Vorraum im Westen. Die Mafe der
dreischiffigen Basilika betragen 12 x 9 m, wobei der Grundrif} erstaunlich unregelmafig
ist (Taf. LI). Jeweils drei Pfeiler auf jeder Seite tragen die Bogen. Den Pfeilern waren
Basen vorgelagert, und zwischen den Bogen stand jeweils eine weitere Basis, wobei von
samtlichen Basen jedoch nur noch die Aussparungen im Mosaikfulboden zu sehen sind.
Ein Altar befand sich in der Mittelachse in der Ndhe des Eingangs, ein zweiter vielleicht
vor der Apsis*®”. In der Apsis selbst ist der MosaikfuBboden ebenfalls beschidigt, da hier

410

ein groBerer Einbau, ein Thron*'® oder eine Basis*'', gewaltsam entfernt wurde. Im Boden

413

darunter fanden sich zwei Locher, in*'? oder bei*'® denen die Skelette eines Ferkels und

“ Siehe S. 101.

“7 A. Mau, RM 5, 1890, 250f.

%8 Bruhl (1953) 151; T. Frohlich, Lararien- und Fassadenbilder in den Vesuvstidten (1991) 39.
43; S. Wyler, Les motifs dionysiaques dans les maisons pompéiennes et romaines, MEFRA 116/2,
2004, 945f1f.

99 Bendinelli (1926) 836f.

M0 G, Bagnani, The Subterranean Basilica at Porta Maggiore, JRS 9, 1919, 78f.

I Bendinelli (1926) 834f.

12 Bendinelli (1926) 832f.

13 Aus dem Bericht der Ausgriber geht die Lage der Skelette in der Apsis nicht eindeutig hervor:
11 pavimento, nella zona semicircolare, ha un vano, scavato nel terreno vergine, che si estende fin
sotto il muro di fondazione dell’apside, formando un piccolo loculo, entro il quale si trovarono gli
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eines Hundes entdeckt wurden.

Die Winde und die Decke des Bauwerks sind durchgehend mit Stuckreliefs dekoriert: Es
finden sich hier Darstellungen von Sakrallandschaften, Gorgoneia, Ammonsmasken,
Wesen des Thiasos und Mythendarstellungen wie z.B. die Danaiden, wie sie auch fiir die
Stuckverzierungen anderer, allerdings fast ausschlielich spdter zu datierender
Grabbauten belegt sind*'*. Daneben gibt es jedoch auch eher untypische und schwer
deutbare Darstellungen, wie z.B. einen Mann, der vor einer sitzenden Frau steht, die ein
archaisierendes Kultbild der Athena im Arm hilt: Hiermit ist entweder Helena gemeint,
welche Diomedes und Odysseus beim Raub des trojanischen Palladions behilflich war,
oder Iphigenie auf Tauris mit Orestes. Die Mitte der Decke nimmt eine grofle Darstellung
eines gefliigelten Genius ein, der einen jungen Mann raubt, welcher gewdhnlich als
Ganymed bezeichnet wird (Taf. LIV)*"°. Sollte es sich um Ganymed handeln, so ist
irritierend, dal3 es sich bei dem Entfithrer nicht um einen Adler, wie in der romischen
Ganymed-Ikonographie {iiblich, oder um Zeus selbst handelt, wie auf griechischen
Darstellungen*'®.

Das wohl ritselhafteste Bild befindet sich aber in der Apsis (Taf. LIII): Eine junge Frau,
die mit der einen Hand ihren sich blahenden Mantel fat und in der anderen eine Kithara
hilt, stoBt sich in leicht vorniiber gebeugter Haltung von einem Felsen ab oder wird
anscheinend vielmehr von einem kleinen Eros gestoBen. Unterhalb des Felsens erscheint
in den Wellen des Meeres eine Gestalt mit einem wie ein Sprungtuch ausgebreiteten
Mantel. Ob es sich dabei um eine Nereide oder einen Triton handelt, ist nicht ganz klar.
Daneben ist ein Triton zu sehen, der in ein Muschelhorn stoft. Die Szene wird
gewohnlich als Selbstmord der Sappho gedeutet, wie er bei Horaz beschrieben ist*”.
Gegeniiber der ,,Sappho* steht Apollon, der die eine Hand nach ihr ausstreckt, in der
anderen den Bogen hilt. Am Rand des Bildes sitzt ein Mann in nachdenklicher oder
trauernder Haltung auf einem Felsen — auch seine Deutung ist umstritten*'®. In jedem

Falle besteht offenbar kein thematischer Zusammenhang zwischen den Darstellungen der

scheletri di due animali, I’uno di cane, I’altro di maiale. Notevole ¢ la presenza di due fossette
concave, scavate sopra due piani differenti, e servite con molta probabilita per il sacrificio dei
suddetti animali, allorche fu consacrato 1’edificio.” E. Gatti — F. Fornari, NSc 1918, 36. Die
Version, die Skelette seien bei den Lochern gefunden worden, findet sich auch bei: E. Strong — N.
Jolliffe, The Stuccoes of the Underground Basilica Near the Porta Maggiore, JHS 44, 1924, 68.
414 7 B. Mielsch (1975) 161f. 171f.; Feraudi-Gruénais (2001) 173.

15 LIMC IV (1988) s.v. Ganymedes 267 (Sichtermann).

416 LIMC IV (1988) s.v. Ganymedes 52-56. 192-256 (Sichtermann).

17 C. Cruciani, 11 suicido di Saffo nell’abside della basilica sotterranea di Porta Maggiore, Ostraka
9, 2000, 165.

1% S0 wurde z.B. eine Deutung als Nicht-Eingeweihter, Phaon oder Odysseus angeregt. Eine
ausfiihrliche Diskussion der Vorschldge mit Literaturhinweisen findet sich bei: Cruciani a.O.
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Stuckreliefs, auch wenn A. Bruhl in ihnen Parallelen zu Ovids Metamorphosen zu
erkennen glaubte’'’. Hingegen vermutete J. Carcopino, daB die Dekoration
pythagordische Lehren versinnbildlicht und deutete das Hypogdum daher als
Versammlungsort einer neupythagorédischen Vereinigung.

Ein groBes Problem bei der Deutung des Bauwerks besteht darin, dafl es bei seiner
Auffindung vollstindig ausgepliindert war. Es gibt also weder Hinweise auf eine Sekte
noch auf ein Grab. Heute 146t sich als gesichert betrachten, dafl die Anlage nicht lange in
Gebrauch war, da keine Spuren von Abnutzung, z.B. Schwirzung durch Rauch, zu sehen
sind, und dal} sie ganz im Osten der Horti Statilii lag. Diese gens war durch T. Statilius
Taurus, einen militdrischen Fiihrer und politischen Vertrauten des Augustus, zu groflem
Ansehen und Reichtum gelangt, aber bereits nach ein oder zwei Generationen starb das
Geschlecht aus: Der letzte Sprof8 war wohl der Enkel des Statilius Taurus, der unter

Claudius Selbstmord beging, da er wegen magischer Umtriebe angeklagt war**

. Damit
verschwand die Familie wieder von der Bildfldche der Geschichte. Es bleibt also ein sehr
enger Zeitraum fiir die Datierung der unterirdischen Anlage innerhalb der Regierungszeit
von Augustus bis Claudius. Aufgrund der architektonischen Merkmale, insbesondere
anhand des opus reticulatum im Atrium*', sowie der stilistischen Merkmale des
Dekors**, neigen die meisten Forscher zu einer Datierung in das frithe 1. Jahrhundert
n.Chr. Die Datierung G. Saurons in das spite erste Jahrhundert v.Chr. erscheint hingegen
sehr forciert, da er den Zeitpunkt des Todes des T. Statilius Taurus 10 v.Chr. mit der
Einrichtung eines Ahnenkults abgleichen muf*?.

Fiir die Deutung des Gebdudes stehen im wesentlichen zwei Vorschldge im Raum: Der
von G. Bendinelli*** vorgeschlagenen Deutung als Grabbau schlieBen sich unter anderem
P. Mingazzini, H. Mielsch und H. v. Hesberg* an. In diesem Falle wiren auf den
zerstorten Basen zwischen den Pfeilern die Urnen aufgestellt gewesen. Die neuerdings**®

wieder vollstindig aufgegriffene Deutung als Versammlungsort einer pythagordischen

Sekte wurde auf Grundlage der Forschungen F. Cumonts ausfiihrlich von J. Carcopino®’

167ff. (Anm. 417).

419 Bruhl (1953) 143f.

420 Tac. Ann. 12, 59. Tacitus ist der Ansicht, daB dieser ProzeB Agrippina d.J. zu verdanken war,
die es auf den groBen Besitz der Statilier abgesehen hatte.

2! Gatti — Fornari a.0. 32 (Anm. 413).

22 Mielsch (1975) 33 datiert die Stuckreliefs in friihclaudische Zeit.

2 Siehe u. Anm. 428.

4 vgl. Anm. 409.

#3 P Mingazzini, in: E. Homann-Wedeking — B. Segal (Hrsg.), FS E. v. Mercklin (1964) 90ff.;
Mielsch (1975) 29; H. v. Hesberg, Romische Grabbauten (1992) 83.

426 Cruciani a.0. 165ff. (Anm. 417).

7R Cumont, La basilique souterraine de la Porta Maggiore, RA 22, 1918/2, 53ff.; Carcopino
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entwickelt.

Eine neuere Theorie von G. Sauron'”® kombiniert die Deutungsméoglichkeiten als
Grabbau und als geheimer Versammlungsort: Er vermutet hier einen Ort des Ahnenkults,
der dem unter Augustus so erfolgreichen T. Statilius Taurus galt, welcher tatsichlich
Anhinger der Neupythagorder gewesen sei. Seiner Ansicht nach war oberhalb des
Hypogiums ein monumentaler Grabbau errichtet, dessen Architektur gleichzeitig das
Impluvium des Unterbaus schiitzte.

G. Bendinelli hat sich in seiner sehr ausfiihrlichen Arbeit fiir eine Deutung als Grabbau
ausgesprochen: Er rekonstruiert auf den, nunmehr zerstorten, Basen zwischen den Bogen,
die die Seitenschiffe abtrennen, Urnen (Taf. LIII). Seiner Ansicht nach ist die
Ikonographie der Stuckreliefs durchaus vergleichbar mit Grabbauten dieser Zeit,
beispielsweise der Cestius-Pyramide.

Die Deutung als Grabbau ist jedoch in vielerlei Hinsicht unbefriedigend*®: Zunichst
erinnert die Bauform stirker an — allerdings oberirdisch angelegte — Vereinshéduser der
Kaiserzeit, wie z.B. das rechteckige Gebdude (,edificio rettangolare®) in Sybaris-
Copia*. Die Aufstellung der Urnen wire ebenfalls ungewohnlich, zumal von ihnen
keinerlei Reste gefunden worden sind. Und auch die Dekorationsform entspricht durchaus
nicht der in der frithen Kaiserzeit {iblichen Norm: Das Bildrepertoire der Grabbauten
dieser Zeit ist im Vergleich eher bescheiden und beschriankt sich in dem am reichsten
ausgestatteten Columbarium in Ostia auf dionysische bzw. allgemein kultische Szenen,
Tierszenen, Gorgoneia, Eroten, Kridnze, Masken und dergleichen Elemente mehr®".
Mythische Szenen sind selten und lassen sich nicht mit der auBergewdhnlichen
Ikonographie aus dem Hypogium vergleichen, die im {ibrigen auch im spiteren 1.
Jahrhundert n.Chr., als die Ausstattung der Gréber eine groB3e Motivvielfalt entwickelt,
nicht ihresgleichen findet. Komplexere Bildprogramme sind in der frilhen Kaiserzeit
hingegen in Thermen oder auch Hiusern zu beobachten, wofiir besonders das Haus unter
der Villa Farnesina mit seinen deutlich auf den Dionysoskult bezogenen Darstellungen als
Beispiel angefiihrt werden kann™?. Sie erscheinen also primér im Bereich der Lebenden.
Der Topographie zufolge kann die Basilica sowohl der Nekropole an der Porta Maggiore
zugerechnet worden als auch Teil des Anwesens der Statilier gewesen sein.

Bedauerlicherweise fehlen jegliche Hinweise auf Aufbauten oberhalb des Hypogdums, so

(1943).
% G. Sauron, Quis deum? (1994) 611ff.

2% Beard/North/Price (1998) 273f.

#9 B, Bollmann, Rémische Vereinshduser (1998) 394ff. Abb. 45.
! Mielsch (1975) 115K 11.
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dal3 dieses Problem nicht geklért werden kann.

J. Carcopino hat in seiner sehr ausfiihrlichen und auch eindriicklichen Arbeit dargelegt,
daB3 einiges fiir die Nutzung des Baus als Treffpunkt fiir eine neupythagordische Sekte
spricht. 181 v.Chr. wurden pythagoriische Schriften, die in einem unterirdischen GelaB,
dem sogenannten Grab des Numa Pompilius, gefunden worden waren, offentlich
verbrannt. Der Senat hat sich also fiinf Jahre, nachdem er gegen den orgiastischen
Bacchuskult hart vorgegangen war, auch von der pythagordischen Lehre bedroht gefiihlt,
deren Nihe zu orphischen und bacchischen Sekten unklar ist"’. In jedem Falle standen
auch die Anhdnger pythagordischer Sekten in dem Ruf, Magie zu treiben, und wurden

daher bis in die erste Hilfte des 1. Jahrhunderts n.Chr. vertrieben und verfolgt**

. Es wire
also naheliegend gewesen, ihren Versammlungsraum unterirdisch anzulegen. Hinzu
kommt die oben erwidhnte Information des Tacitus, daB3 der letzte der Statilier wegen
magischer Umtriebe verfolgt worden sei, die moglicherweise gleichbedeutend mit der
Zugehorigkeit zu einer neupythagordischen Sekte sind. Hinweise auf den Neu-
pythagorismus glaubt J. Carcopino zahlreich in der Anlage und Ausstattung des
unterirdischen Baus zu erkennen: So legt er beispielsweise dar, da3 sowohl der Grotte als
auch dem Licht in der pythagordischen Lehre besondere Bedeutung zukommt. Fiir die
Errichtung des Hypogdums, das 9m unterhalb des Niveaus der antiken Via Praenestina

gelegen ist, wurde erheblicher Aufwand getrieben**

. Durch das Impluvium fiel Licht in
den Vorraum und damit auch in den Hauptraum der Basilika, der tiberdies von zwischen
den Séulen aufgehidngten Lampen erleuchtet wurde. Auf die Bedeutung des Lichts weisen
auch die hiufigen Darstellungen von Kandelabern in der Stuckdekoration hin**. Auch die
iibrigen Stuckmotive lassen sich J. Carcopino zufolge mit der pythagordischen Lehre
verbinden und in drei Bedeutungsebenen gliedern: Zum einen gibt es Bilder, die die
Strafe in dieser Welt bzw. das Los der Uneingeweihten thematisieren, wozu neben Agaue
auch die Pygmien, Marsyas und die Danaiden gehéren®’. Zum anderen erscheinen
Motive, die er unter dem Oberbegriff des himmlischen Paradieses (,,paradis céleste®)

zusammenfallt, wie die Viktorien, Seewesen, Gorgonenhdupter, etc. Auch die Eroten sind

ohne Schwierigkeiten in Verbindung zu Pythagoras zu bringen, welcher lamblichus

2 Mielsch (1975) 111ff. K 8.

3 E. S. Gruen, Studies in Greek Culture and Roman Politics (1990) 163ff.; Pailler (1995) 669ff.
4 Cic. Vatin. 6, 14; Hor. epod. 5; Ps.-Cic., Invectiva in Sallustium 5, 14. R. Schilling, Rites,
cultes, dieux de Rome (1979) 85f.; P. Kingsley, Ancient Philosophy, Mystery, and Magic (1995)
318; Beard/North/Price (1998) 220ff. 228ff.

3 Carcopino (1943) 208.

¢ Carcopino (1943) 216f.

87 Carcopino (1943) 287ff.
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zufolge in Amor eine den Menschen iiberaus wohl gesonnene Gottheit sieht*®

. Hinzu
kommen die mythischen Bilder, die zum Teil auch auf die Befreiung der Seele bezogen
werden konnen. So kann die Darstellung der sich in die Tiefe stiirzenden Sappho in der
Apsis als Personifikation der Seele aufgefafit werden, die durch den Sprung die ewige
Verbundenheit mit dem Gottlichen erreicht, ,.enivrée de I’harmonie des sphéres et
transportée par elle, vivra éternellement de cette communion divine. “*** Auf diese Weise
ist unter anderen auch die Szene des Hauptschiffs zu deuten, in der Ganymed von einem
gefliigelten Jiingling ergriffen und in eine der kosmischen Sphédren entriickt wird (Taf.
LIV)*.

J. Carcopino hat auch versucht, die Skelette der Schweine bzw. des Hundes, in denen er
Opfer an chthonische Gottheiten sehen wollte, zugunsten der Deutung des Baus als

Kultraum ins Feld zu fiihren**!

. Diese Deutung erscheint, folgt man der Argumentation G.
Bendinellis, sehr unwahrscheinlich, welcher der Meinung ist, da3 die Tiere durch die
heutzutage ausgebesserte Beschddigung der Decke in die Apsis herabgestiirzt sind. Das
Skelett eines Schweins, das im Atrium, also ebenfalls unter einer Decken6ffnung, dem
Compluvium, gefunden wurde, scheint diese Annahme zu unterstiitzen. Angesichts der

#3 Sekten den Verzehr

Tatsache, daB die meisten pythagordischen**> wie auch orphischen
von Tieren ebenso wie auch blutige Opfer ablehnten***, ist der Theorie J. Carcopinos
damit aber kein Abbruch getan: Auch wenn es im Hypogidum keine Tieropfer gegeben
hat, kann es dennoch als Versammlungsort einer pythagordischen Sekte gedient haben.

G. Saurons Theorie basiert demgegeniiber im wesentlichen auf der Deutung des
Apsisbildes sowie auf der Bedeutung des Statilius Taurus als wichtiger Feldherr
Octavians. Er deutet den Apollon des Apsisbildes als Apollon Actius, dem im Leben des

Statilius Taurus besondere Bedeutung zukam, da dieser das Landheer Octavians bei der

8 Jambl. v. P. 52. Carcopino (1943) 295.

9 Carcopino (1943) 381.

#0 Carcopino (1943) 359f.

! Carcopino (1943) 91ff,

*2 Der Bezug zwischen der italisch-pythagoriischen Tradition und der rémisch-
neupythagordischen Tradition ist allerdings umstritten. Zu dieser Diskussion: A. Storchi Marino,
in: M. Tortorelli Ghidini u.a. (Hrsg.), Tra Orfeo e Pitagora, Atti dei seminari Napoletani 1996-
1998 (2000) 335ft.

*3 M. Detienne, in: Atti del XIV. Convegno di studi sulla Magna Grecia, Taranto (1975) 60; Ders.,
Dionysos mis a mort (1977) 148; Vernant (1995) 93f.

#4 P_ Ellinger, in: M.-M. Mactoux — E. Geny (Hrsg.), Mélanges Pierre Lévéque (1992) 79; P.
Kingsley, Ancient Philosophy, Mystery, and Magic (1995) 283 Anm. 19. Bei Ovid met. 15, 88-90
klingt der pythagordische Verzicht auf das Toten sehr ausschlie8lich, allerdings meint L. Brisson
iibereinstimmend mit W. Burkert, daf die Pythagorder eine gewisse Anzahl an Kompromissen
eingegangen seien, um ihre Lehre von der Seelenwanderung mit der Institution des blutigen
Opfers vereinbaren zu konnen. L. Brisson, Orphée et I’Orphisme dans 1’ Antiquité gréco-romaine
(1995) 97.
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Schlacht bei Actium gefiihrt habe. Im {brigen deutet auch Sauron das Bild in
neupythagordischem Sinne, beispielsweise indem er den links im Apsisbild sitzenden
Mann als Odysseus identifiziert, der in seiner Sehnsucht nach der Heimat als Sinnbild der
Seele nach ihrer transzendentalen Heimat fungiere: ,,Apollo Actius est au centre du décor,
et nous voyons a gauche un personnage de 1’dge des héros, Ulysse, symbole
probablement de I’ame enfermée dans le corps et aspirant a retrouver sa patrie céleste
[..].** AuBerdem hat es, so Sauron weiter, in der boiotischen Stadt Thespai einen Kult
fiir den vergottlichten Statilius Taurus gegeben. Daraus zieht er den Schluf3, dal3 es sich
bei dem Hypogdum um einen Ort des Totenkults handelt und vermutet, da3 die Apsis
eine Statue des Statilius Taurus beherbergt habe. Wie und wo man sich das eigentliche
Grab desselben vorzustellen hat, geht aus der Untersuchung jedoch nicht hervor. Zudem
erscheint es fragwiirdig, ob ein regelrechter Kult fiir einen vergodttlichten Toten im
frithkaiserzeitlichen Rom denkbar ist — sogar Augustus wurde gemeinsam mit Dea Roma
oder auch als Genius, nicht aber als fiir sich stehender Gott verehrt, und Angleichungen
von Privatpersonen an Gdtter sind in Rom selbst erst seit spatclaudischer Zeit belegt**.
Auch der Vorschlag Saurons ist mithin nicht iiberzeugend.

Es spricht also einiges gegen eine Deutung als Grabbau, aber auch die Deutung als
Treffpunkt einer Sekte 146t sich nicht sichern. Tatsache ist jedoch, da die Baustruktur
stark an einen Versammlungsraum erinnert, der einer kleineren Gruppe, wie man sie
beispielsweise auch von den Mithrasmysterien her kennt, Platz geboten haben konnte.
Das Stuckrelief mit der ,,Kopftrophdenszene* befindet sich im linken Seitenschiff und
zeigt drei tanzende Ménaden. Die mittlere hélt einen Ménnerkopf mit ungewohnlich
langem Haar in der Hand und weist in ihrer Haltung groBe Ahnlichkeit mit den tanzenden
Mainaden des Haupttypus auf, wie er auf dem klassischen Goldring (PE 11, Taf. XXXIII)
zu sehen ist. Links steht eine Tympanistria, rechts néhert sich eine weitere Frau in wildem

7 oder Zagreus**®

Tanz. Es wurden neben der Deutung als Pentheus auch Orpheus*
vorgeschlagen. Fiir eine Darstellung des Pentheus-Mythos spricht zum einen die
Tatsache, dall ausgerechnet drei Ménaden in Erscheinung treten, die eine Benennung als
Ino, Autonoe und Agaue suggerieren. Zum anderen ist zwei Bilder weiter die Bestrafung
des Marsyas, also eines weiteren Gotterfrevlers, durch Apollon zu sehen, wéhrend die

iibrigen Darstellungen {iberwiegend Szenen des Dionysos- und Apollonkultes zeigen. Es

* Sauron a.0. 614 (Anm. 428).

6 H. Wrede, Consecratio in formam deorum (1981) 67.

“7TH. M. R. Leopold, La basilique souterraine de la Porta Maggiore, Mélanges d’archéologie et
d’histoire 39, 1921/1922, 184.

¥ E. Strong — N. Jolliffe, The Stuccoes of the Underground Basilica Near Porta Maggiore, JHS
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scheint hier also das Motiv des Gotter- bzw. Kultfrevels das verbindende Element zu sein,
dhnlich wie im Haus der Vettier (PE 43, Taf. XLIXf.).

Es bleibt festzuhalten, daB, wie immer das Hypogidum zu deuten ist, die Pentheus-
Darstellung an dieser Stelle das Wirken des Dionysos verdeutlicht: Ekstase und Befreiung
auf der einen, aber auch machtvolle Rache an den Verdchtern seines Kultes auf der
anderen Seite. Wie auch in der Gegeniiberstellung von apollinischem Kult und

Machtbeweis, werden verschiedene Facetten des Gottlichen aufgezeigt.

Vergleichsweise hdufig erscheint das Motiv der mit dem Kopf des Pentheus tanzenden
Minade auf Marmorkandelabern, also dreiseitigen Basen, die eine meist verlorene Schale
oder dhnliches trugen. In der Regel dienten sie wohl zum Verbrennen von Weihrauch
oder aber fiir die Beleuchtung und sind als Statussymbol anzusehen: Sie stammen fast
ausschlieSlich aus Rom und Umgebung, ihre Produktion setzte mit der ausgehenden
Republik ein und gelangte in frithaugusteischer Zeit zur Bliite. Im ersten Jahrhundert
n.Chr. ebbte die Produktion aus ungeklérten Griinden ab, nahm in hadrianischer Zeit noch
einmal zu, um dann mit dem Ende der antoninischen Zeit ganz zu verschwinden. Wohl zu
Recht erkennt U. Cain in seiner ausfiihrlichen Arbeit den Grund fiir das Aufkommen
dieser Gattung in dem gesteigerten Bediirfnis nach Représentation in Rom, als dieses
durch die Eroberung der hellenistischen Konigreiche zur Welthauptstadt geworden
war*”: Die reprisentativen Gerite kamen sowohl in Heiligtiimern als auch in profanen
Offentlichen Gebéduden und privaten Villen zum FEinsatz. Dal der Ursprung dieser
reprasentativen Form des Thymiaterions im kultischen Bereich zu suchen ist, macht
jedoch die Thematik der Darstellungen wahrscheinlich: Neben Figuren des dionysischen
Thiasos  erscheinen  archaistische  Gotterdarstellungen und  Bilder  von
Kultteilnehmerinnen, wie z.B. Kalathiskostdnzerinnen — auf der Kandelaberbasis in St.
Petersburg (PE 53, Taf. LXI) verschmilzt dieser Aspekt mit den dionysischen
Darstellungen, da Agaue mit der Schiltkrone und dem kurzen Gewand der
Kalathiskostédnzerinnen auftritt. Diese scheinen urspriinglich auf den dorischen bzw.
lakonischen Kult fiir Apollon Karneios zuriickzugehen, zu dessen Ehren der Tanz mit der

Schilfkrone aufgefiihrt wurde**’

. Offenbar ist jedoch friih auch ein dionysisches Element
in die Ikonographie der Karneia-Feiern eingedrungen: Auf einer Vase in Tarent sind

neben einem als ,,Karneios” bezeichneten Pfeiler Knaben und ein Midchen mit

44,1924, 91.
9 Cain (1985) 4ff., bes. 6ff.
40 Burkert (1977) 354ff.
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Schilfkronen zu sehen*®!

. Dariiber springen Satyrn herum, die zwar zu einer Szene mit
Perseus gehoren, der das Gorgonenhaupt emporhilt, aber auch auf der Gegenseite des
Kraters erscheint ein dionysisches Bild, so dafl anscheinend ein Zusammenhang zwischen
Karneia und dionysischer Welt besteht. AuBerdem ist eine Kalathiskostdnzerin auch von
Weinlaub umrankt auf einem Fragment arretinischer Reliefkeramik zu sehen®”. Dieser
Befund paBit zu der Tatsache, dal die Teilnehmer an den zu den Karneia stattfindenden
Wettlaufen staphylodromoi, Traubenldufer, genannt wurden, wenngleich die Weinlese
nach dem Monat Karneios stattfand*”. Aus diesem Grund bestand vermutlich bereits eine
Affinitdt zwischen Kalathiskostinzerin®* und Minade, die zu der ikonographischen
Angleichung auf dem Kandelaber in St. Petersburg (PE 53, Taf. LXI) fiihrte*”.

Bislang sind drei Kandelaber bekannt, die auf einer Seite eine Ménade zeigen, die mit
einem Kopf in der einen und einem kleinen Baum (PE 54, Taf. LXII) oder einem Messer
(PE 53, Taf. LXI; PE 55, Taf. LXIII) in der anderen Hand vor einem Flammenaltar tanzt.
Durch diesen erhélt die Szene eine kultische Bedeutung in einem &hnlichen Sinne, wie
die Errichtung der Altére in der literarischen Uberlieferung dem Geschehen einen
rituellen Charakter verleiht. Wéhrend die Darstellungen mit dem Messer sehr deutlich in
der Bildtradition der Gemmen stehen, ist der Baum wahrscheinlich als erkldrendes
Attribut anzusehen: Nicht das Messer besiegelte das Schicksal des Pentheus, sondern die
iibermenschliche Kraft, die der dionysische Rausch verleiht und die es Frauen sogar
ermdglicht, ganze Biume auszureiffien’®. Unverkennbar ist auch, daf alle Kandelaber in
der ,.klassizistischen* Tradition stehen. Obgleich der Fundzusammenhang in allen Féllen
verloren ist, kann angenommen werden, dal das Motiv der tanzenden Agaue eine
religiose Thematik profanisierte, #hnlich wie die Campana-Platten, welche in
spatrepublikanischer und friihaugusteischer Zeit in Mode waren®’. Vielleicht 14Bt sich
das kurzfristige Produktionswachstum mit der augusteischen Religionspolitik erkldren,
welche um die Wiederbelebung alter Kulte und Riickkehr zu althergebrachten Werten

bemiiht war.

431 Volutenkrater, Tarent 8263. P. Wuilleumier, Questions de céramique italiote, RA 29, 1929,
198; P. E. Arias — M. Hirmer, Tausend Jahre griechische Vasenkunst (1960) Taf. 230ff.

2 G. E. Rizzo, Thiasos (1934) Abb. 29.

33 Burkert (1977) 356f.

% Vielleicht sind die Kalathiskos-Ténzerinnen auf neuattischen Reliefs ebenso wie die tanzenden
Manaden auf ein Vorbild des Kallimachos zuriickzufiihren: C. Rolley, La sculpture grecque I1
(1999) 152ft.

5 Moglicherweise trug auch die enge Kultbeziehung zwischen Apollon und Dionysos zu der
Angleichung bei, wie sie insbesondere fiir Delphi belegt ist. Aus Delphi stammt auch die Sdule mit
den Kalathiskos-Ténzerinnen: Rolley a.0. 381ff. (Anm. 454). Zur Kultgemeinschaft von Dionysos
und Apollon vgl. E. Simon, in: In memoria di Enrico Paribeni II (1998) 451ff.

436 1 Robert, Documents d’Asie mineure, BCH 101, 1977, 79.
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Grabaltire sind, neben Portrits und sonstigen direkt auf den Toten bezogenen
Darstellungen, meist mit sakralen Symbolen wie Opfergeschirr, Ammonskdpfen oder
Gotterattributen geschmiickt. Tanzende Ménaden im allgemeinen sind eher selten zu
finden und nehmen meist eine Randposition ein, wie auf einem Grabaltar in Florenz, wo
die Minade einen Thyrsos in der einen, in der anderen Hand aber einen Kantharos hilt,
oder auf einem weiteren in Kopenhagen, auf dem sie mit Messer und Zicklein

erscheint*®

. Auf der Vorderseite des rechteckigen Grabaltars des Terpnus, der sich
ebenfalls in Florenz befindet, erscheint eine mit einem Ménnerkopf in der vorgestreckten
linken Hand tanzende Minade unterhalb von zwei Girlanden, welche die Grabinschrift
umschliefen (PE 52, Taf. LX). Auf einer runden Basis in den vatikanischen Museen ist
siec von Gefdhrtinnen umgeben (PE 51, Taf. LVIIf). Wiahrend die dem Thiasos
angehorigen Relieffiguren iiblicherweise als Hinweis ,,auf einen angenehmen,

“#9 gedeutet werden, erscheint eine

sorgenfreien Zustand fern von den Miihen des Alltags
derartige Konnotation fiir die hier behandelte Thematik fragwiirdig. Moglicherweise ging
es dem Grabinhaber darum, das Schicksal der Gotteslasterer in Kontrast zu setzen zu dem
durch Dionysos zu erwartenden Gliick, das normalerweise mit Bildern ekstatischen
Tanzes assoziiert wird.

Ebenfalls iiberwiegend in die frilhe Kaiserzeit sind die Oscilla genannten runden
Marmorscheiben zu datieren, welche zur Dekoration zwischen den Sdulen beispielsweise
des Peristyls aufgehingt wurden und gewohnlich auf beiden Seiten eine Darstellung
trugen, wobei die zum Garten hin ausgerichtete Vorderseite sorgfiltiger ausgearbeitet ist

als die Riickseite*®

. Gewohnlich zeigen die Reliefs dionysische Motive, spéter kommen
auch Eroten und Seethiasoten hinzu. Urspriinglich glaubte man, dall die Hausbesitzer den
Oscilla reinigende Wirkung zuschrieben, was jedoch in der neueren Forschung
angezweifelt wird. J.-M. Pailler sieht in ihnen einen Dekor, allerdings ein ,,décor sacré®,
das die Schutzgottheiten des Hauses erginzt*®'. Eine solche Deutung beriihrt wieder die
Fragestellung, inwieweit Gotterdarstellungen im Haus, wie beispielsweise auch auf
Campana-Platten, tatsdchlich als Gotterbilder im eigentlichen Sinne wahrgenommen

wurden und ob man sich mit diesen Darstellungen moglicherweise unter den Schutz der

dargestellten Gottheiten stellte. Mit Sicherheit kann dies fiir Bilder gelten, die im

7 A. H. Borbein, Campanareliefs, RM Ergh. 14, 1968.

¥ D. Boschung, Antike Grabaltire aus den Nekropolen Roms (1987) Taf. 43 Nr. 836. Taf. 58 Nr.
973.

% Boschung a.0. 51 (Anm. 458).

07 Corswandt, Oscilla (1982) 64ff.; Pailler (1995) 91f.; L. Grasso, in: Munera a Gioia Rosa De
Luca (2001) 191f.

1 pailler (1995) 96f.; L.-A. Touchette, The Dancing Maenad Reliefs (1995) 42f.
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Zusammenhang mit den Lararien standen, also fiir die Statuetten und dort angebrachten
Wandmalereien, wie dies bereits fiir das Bild der mit dem Kopf tanzenden Ménade in
einem Lararium in Pompeji gezeigt wurde (PE 44, Taf. L)' Fiir die Oscilla 14Bt sich
aufgrund der Motive, die iiberwiegend die Lebensfreude von Gestalten des Thiasos und
Meerwesen thematisieren, vermuten, da3 es hierbei mehr der Aspekt des Lebensgenusses
war, der die Auswahl des Schmucks bestimmte. Immerhin diente das Peristyl der
Entspannung und auch dem Empfang héher gestellter Giste®. Die Annahme J.-M.
Paillers, da3 die Anbringung der dionysischen Motive zwischen den Sdulen des Peristyls
als Ausdruck der Ambivalenz zwischen Innen und Auflen gelten kann, ist in Anbetracht
der Tatsache, daB3 die Oscilla eine breite Motivvielfalt bieten, die sich keineswegs nur auf
dionysische Szenen beschrinkt, wohl zu kurz gegriffen*®, eine religiése Bedeutung kann
jedoch nicht ausgeschlossen werden.

Ein bis 1945 in Berlin aufbewahrtes, danach verschollenes Oscillum (PE 46, Taf. LV)
zeigt auf seiner Riickseite eine vor einem Flammenaltar tanzende Ménade, die in der
Hand den Kopf des Pentheus hélt. Die Darstellung wirkt bemerkenswert unbeholfen, und
auch sonst gibt das Stiick einige Ritsel auf, wie bereits I. Corswandt festgestellt hat*®’.
Das Motiv des Flammenaltars, iiber den die Midnade den Kopf des Pentheus hélt, und das
nach hinten weggestreckte, mit der Spitze nach oben weisende Messer erinnern an die
Darstellungen auf den Kandelabern, auf denen sich auch der schematisch wiedergegebene
Faltenwurf am Saum findet (besonders PE 54, Taf. LXII), welcher freilich auf dem
Oscillum sehr flichig und grob gearbeitet ist. Das muB} jedoch nicht verwundern, da, wie
bereits erwéhnt, die Riickseite in der Regel nachldssiger als die Vorderseite ausgearbeitet
wurde. Hier bietet die Darstellung also kaum triftige Griinde dafiir, das Stiick fiir eine
Félschung zu halten. Die Vorderseite jedoch, die eine Ammonsmaske mit sehr tief
eingerissenen Bohrungen im Haar zeigt, ist stilistisch fragwiirdiger: Die Art der
Bohrungen erinnert an severische Kunst, wirkt jedoch unkoordinierter als diese, und
iiberdies wire die Datierung eines Oscillums in eine Zeit weit nach Hadrian sehr
auBergewohnlich. Aufgrund dieser stilistischen Uneinheitlichkeit ist das Stiick also nur
unter Vorbehalt in die Untersuchung einzubezichen.

Ein attizistischer Relieffries wohl aus der mittleren Kaiserzeit in Turin (PE 72, Taf.

LXXV) zeigt einen Zug tanzender Ménaden, unter denen sich auch eine befindet, die

“ Siehe S. 94.

3 A. Wallace-Hadrill, Houses and Society in Pompeii and Herculaneum (1994) 47; J.-A.
Dickman, Domus frequentata (1999) 348ff.

4 Pailler (1995) 97.

45 Corswandt a.0. 126 B 1 (Anm. 460).
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einen Kopf in der Hand trigt und den Thyrsos schultert. Sie entspricht im Typus
weitgehend der Variante des Haupttypus, wie sie auf der Gemme in New York (PE 36,
Taf. XLV) zu sehen ist: Wie jene wendet sie sich frontal dem Betrachter zu, wihrend sie
im Laufschritt nach links eilt und in ihrer nach hinten gestreckten Hand den Kopf trigt.
Die Hand jedoch, welche sonst das Schwert hélt, packt den Schaft des Thyrsos. Der Kopf
ihres Opfers ist in diesem Falle eindeutig als Theatermaske stilisiert, wodurch die Szene
von vornherein als unwirklich préasentiert und die Grausamkeit damit relativiert wird.
Daher kann die Darstellung in die Ndhe der spateren Darstellungen, wie z.B. dem
Bronzeteller in Rom (PE 69, Taf. LXXIV) geriickt werden, die eindeutigen Bezug auf die
Tragodie nehmen.

Die spiteste Uberlieferung des Motivs einer Frau, die einen Minnerkopf als Trophde mit
sich tragt, ist auf dem bereits beschriebenen Pilaster in der severischen Basilica von
Leptis Magna zu finden (PE 66, Taf. LXXI)*®. Dies ist die einzige Darstellung, in
welcher die Minade den Kopf ihres Opfers auf ihren Thyrsos gesteckt hat, wie es
Euripides beschreibt*®”.

Aus dieser Untersuchung ergibt sich, dafl sich das Motiv der ekstatisch mit einem
Mainnerkopf tanzenden Ménade erst im Reichen Stil entwickelt hat. Die frithe
Kopftrophidenszene auf der Kieler Lekythos (PE 5, Taf. XXVI) 148t sich vermutlich dem
Pentheus-Mythos zuordnen und dient der Darstellung einer verkehrten Welt, in der eine
Frau die Verhaltensweise von Heroen und Kriegern annimmt. Auf diese Weise wird das
Heldenhafte der Szene, welche den Sieg iiber einen, wie im Falle des Perseus monstrosen,
Feind visualisieren sollte, ins Gegenteil verkehrt.

Der dionysische Bezug wird erst in klassischer Zeit eindeutig hergestellt, indem der
Szenerie Satyrn beigefiigt werden. In jedem Falle hat sich aus der friihen Ikonographie
keine dauerhafte Tradition entwickelt. Moglicherweise hat man das Motiv als zu wenig
ausdrucksstark empfunden — ein Problem, das in der Tatsache deutlich wird, dal3 die
Deutung auf einen bestimmten Mythos hin verhdltnismiBig schwierig ist.

Erst durch die Verkniipfung der Kopftrophide mit ekstatischem Tanz wurde im spéiten 5.
Jahrhundert v.Chr. der dionysische Bezug klar erkennbar. Die Entwicklung des
Haupttypus, wie er exemplarisch auf dem Goldring (PE 11, Taf. XXXIII) erscheint, ist
auf den Typus der chimairophonos zuriickzufiihren. Damit wird das menschliche Opfer
des Dionysos dem tierischen gleichgesetzt, die Darstellung driickt also letztlich den

Gedanken aus, der auch bei Euripides in den ,,Bacchen* Ausdruck findet, wo Pentheus

466 Siehe S. 78.
%7 Eur. Bacch. 1140f.
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von den Minaden nur noch als Tier wahrgenommen wird. Zudem ist in dieser
Gleichsetzung einerseits die Charakterisierung der Ménaden als Jégerinnen zu erkennen,

andererseits ,klingt dabei die Omophagie an“*®®

, das rituelle Verschlingen rohen
Fleisches von dem zuvor mit bloBen Hénden zerrissenen Tier.

Die mit dem Kopf tanzende Ménade wird damit zum Symbol fiir die goéttliche,
insbesondere die dionysische Uberlegenheit gegeniiber menschlicher Hybris. Auch wenn
die friiheren literarischen Quellen verloren sind, so ist doch davon auszugehen, dal die
Niederlage des theomachos schon immer die Grundaussage des Pentheus-Mythos war.
Auffillig ist die Tatsache, dafl sich dieses Motiv in der griechischen Kunst auf die
Gemmen beschriankt: Wahrend man bis ungefiahr zur Hélfte des 5. Jahrhunderts noch mit
der Darstellung der kephalophoros auf Vasen experimentierte, verschwindet sie in der
spateren attischen und in der italischen Vasenmalerei nahezu vollstindig aus dem
Repertoire. Dies spricht dafiir, daB man an einer derartigen Abstrahierung der Aussage
des Pentheus-Mythos in der Vasenmalerei nicht interessiert war. In hellenistischer und
spatrepublikanischer Zeit wurde das Motiv der mit einem Ménnerkopf in der Hand
tanzenden Ménade vermehrt aufgegriffen und variiert; vielleicht entstand nun der zweite
Typus der schrig von hinten gesehenen Tanzenden. Diese zwei Erscheinungsformen,
insbesondere aber der Haupttypus, bestimmen in der rdmischen Kunst weitgehend das
Bild und erreichen schlieBlich in der frithen Kaiserzeit auch andere Kunstgattungen. Im
Gegensatz zu den Darstellungen der ZerreiBung des Pentheus ist das Augenmerk vollig
auf die Ménade gerichtet, die zur Chiffre dionysischer Macht wird. Diesem kultischen
Element wurde durch Ergidnzungen wie einem Altar oder einem Kalathiskos Ausdruck
verliehen.

Offensichtlich spielte die Identitdt der Méanade oder des Opfers keine sehr grofie Rolle
mehr, obgleich der antike Betrachter sicherlich einen Bezug zum Pentheus-Mythos
herstellen konnte. Auf den ersten Blick scheint das Bild eine von unzéihligen
Darstellungen einer ekstatisch tanzenden Dionysosverehrerin zu sein, die sich begeistert
dem Kult hingibt und ganz ohne Erdenschwere ist. Erst auf den zweiten Blick erkennt der
Betrachter, daf} es sich bei dem Objekt in ihrer Hand nicht um ein harmloses Attribut wie
ein Gefal3 oder dergleichen handelt, dafl also der Triumph der Ménade nicht unschuldig
ist. Vielleicht ist dies der Grund, warum der Haupttypus in den meisten Darstellungen
beibehalten und nicht auf eine der spiteren Darstellungsweisen zuriickgegriffen wurde:

Dieser Haupttypus war noch immer mit dem Bild der chimairophonos verbunden und

468 K. Schauenburg, in: A. Cambitoglou (Hrsg.), Studies in Honour of Arthur Dale Trendall (1979)
151.
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veranlafite den Betrachter, der ein zerrissenes Tier in den Hinden der Ménade zu sehen
erwartete, dazu, noch einmal hinzusehen und die Wahrheit zu erkennen. Hingegen konnte
der zweite Typus durchaus auch fiir unblutige Darstellungen verwendet werden, wie
beispielsweise auf einem Sarkophag im Thermenmuseum*®’, wo die Minade Thyrsos und
Tympanon hilt.

Es scheint also in erster Linie um die dionysische Botschaft zu gehen, die vermittelt
werden soll: Der freudige Tanz, das Befreitwerden von gesellschaftlichen Zwéngen, also
Dionysos Lysios als der befreiende Gott auf der einen Seite*”’. So hat bereits A. Henrichs
in seiner Untersuchung zum griechischen Méanadentum festgestellt, da} die Ménade sehr

471 Auf der anderen

friih bereits als Symbol der menschlichen Stimmung betrachtet wurde
Seite verkorpert die Kopftrophde aber die furchtbare Rache des Dionysos Omestes, des
Rohfleischverschlingenden, an denen, die ihn nicht achten. Deren Identitit und
Beziehung zueinander ist nur sekundér von Interesse, denn jede der Figuren, sofern man
bei einem einzelnen Kopf von einer Figur sprechen kann, verkorpert einen der Aspekte
des Gottes: dionysische Ekstase dem Verehrer und furchtbaren Untergang dem Feind des
Gottes, der zum dionysischen Opfer wird. So ist vielleicht auch das Erscheinen der
Minade mit Méannerkopf auf dem Grabaltar des Terpnus (PE 52, Taf. LX) zu erkléren:
Die Kopftrophde als Abkiirzung fiir dionysischen Sieg, so wie es beispielsweise die
Greifen auf anderen Grabaltiren'” fiir die apollinische Macht sind. Sehr zweifelhaft
miissen indes Theorien erscheinen, denen zufolge es bei den Bildern von Ménaden darum
geht, den Voyeurismus der ménnlichen Betrachter zu befriedigen. L. B. Joyce postuliert
sogar, daB es sich bei Darstellungen eines Messers in den Hianden einer Ménade um einen

43 Hier muB derselbe Einwand erhoben werden

Ausdruck von Kastrationsangst handle
wie im Falle der psychoanalytischen Deutung der ,,Bacchen®: Es handelt sich um eine
neuzeitliche Sicht, die nicht willkiirlich auf die antiken Verhaltnisse tibertragbar ist. Auch
darf die Minade nicht auf ein Bild der Frau innerhalb einer patriarchalischen
Gesellschaftsordnung schlechthin reduziert werden, denn hinter ihr steht Dionysos, der
als Gott wahrgenommen wurde. In diesem Sinne steht es auBBer Zweifel, dall die Méanade
die dionysische ,,verkehrte Welt* symbolisiert, aber daf} sie damit auch die von Ménnern

dominierte Gesellschaftsordnung voriibergehend in Frage stellt, ist nur einer von vielen

Aspekten. Das Bild der mit einem Maénnerkopf tanzenden Maénade steht fiir die

9 Geyer (1977) Taf. 1, 2.

470 7zur dunklen Seite ménadischer Raserei: Moraw (1998) 17.

" Henrichs (1978) 155.

72 Boschung a.0. Taf. 42 Nr. 826. 827. 830. Taf. 43 Nr. 838 (Anm. 458).
BL.B. Joyce, Maenads and Bacchantes (1997) X. 142
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Ambivalenz des Gottes selbst: Sie ist eine Gliicksvision, die jedoch zugleich nicht ohne
Bedrohlichkeit ist.

DaB es durchaus Moglichkeiten gegeben hitte, die Darstellungen mit einer Geschichte zu
versehen, zeigt die Darstellung an der severischen Basilika von Leptis Magna (PE 66,
Taf. LXX-LXXII): Hier ist eindeutig ein Bezug zu der euripideischen Tragddie
hergestellt worden, und so ist es in diesem Falle erlaubt, die Madnade als Agaue und ihr
Opfer als Pentheus zu bezeichnen. Vielleicht ist dies der Grund fiir die bemerkenswerte
Zuriickhaltung der Kiinstler, wenn es darum geht, die mit einer Kopftrophde tanzende
Mainade als euripideische Agaue zu charakterisieren: Man wollte das Bild dionysischer
Macht freihalten von literarischen Traditionen, die den Blick vom Wesentlichen hitten
ablenken konnen. Im Falle des Reliefs in Turin (PE 72, Taf. LXXV), das den Kopf
eindeutig als Maske kennzeichnet, mag eine Verharmlosung des Motivs vorliegen, indem
man verdeutlichte, da3 es sich um eine Theaterszene handelt. Zugleich wird auf diese
Weise die enge Verbindung des Dionysischen mit dem Theaterwesen hervorgehoben.
Erst im 3. Jahrhundert n.Chr. treten die Ménaden mit Kopftrophde nicht mehr ohne den
Bezug der Tragddie auf, und zugleich verschwinden sie sehr bald ganz aus dem
Repertoire — in etwa zu der Zeit also, in der auch der rituelle Ménadenkult nicht mehr
zelebriert wurde*’*.

Als Ursprung der dionysischen Kopftrophdenszenen mag tatsdchlich die urzeitliche
Kriegs- bzw. Jagdpraxis anzusehen sein. Kopfjdgertum war bei indogermanischen

Volkern, insbesondere Skythen und Kelten, weit verbreitet*”

. Wenn Krieger mit
Kopftrophéen in Erscheinung treten, im Mythos z.B. Perseus, so ist dies als Ausdruck von
Heldenmut und Kampfeskraft positiv konnotiert. Indem Frauen als Kopfjagerinnen
charakterisiert werden, veranschaulichen die Kiinstler eine ,,verkehrte Welt*, wie sie
Dionysos verkorpert. In den frithen Kopftrophdenszenen wird die morderische Ekstase
der Manade der fiir die Gegner verhdngnisvollen Kampfeswut des Mannes angeglichen.

Seit dem Reichen Stil setzte sich jedoch das charakteristische Bild weiblicher Ekstase
durch: Der Kopf des Opfers in der Hand der Ménade wurde zu einem nahezu beliebigen

Attribut, neben GefiaBen oder dhnlich harmlosen Gegenstinden. Im Vordergrund stand

die befreiende dionysische Ekstase.

" Henrichs (1978) 160.
5 Gernet (1981) 128; H.-P. Kuhnen — F. Unruh (Hrsg.), Morituri (2001) 27.
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2.1.5 Zusammenfassung
Es ist festzuhalten, dal in der griechischen Vasenmalerei bei den Darstellungen der

ZerreiBung des Pentheus ein groBer Reichtum an Variation herrscht und alle Momente
des Geschehens thematisiert werden. Wahrend jedoch die élteren Bilder attischer Vasen
den Augenblick nach dem sparagmos bevorzugen, wo die Ménaden mit den Korperteilen
des Ermordeten tanzen, oder aber die fortgeschrittene ZerreiBung als stirker narrative
Szene zeigen, ziehen die Bilder der zweiten Phase der attischen Vasenmalerei es meist
vor, den Beginn der Zerreilung und den gesamten Korper vor Augen zu flihren. Damit
verlagert sich der Schwerpunkt von den Ménaden hin zu ihrem Opfer, dessen
Jugendlichkeit in der klassischen Kunst seine erbarmliche Situation verdeutlicht.

Selten und ikonographisch ausgesprochen unterschiedlich sind die Darstellungen einer
Frau, die einen Kopf in der Hand trdgt. Die drei {iberlieferten Gefifle sind schwer zu
deuten, da lediglich auf dem Schalenfragment der Villa Giulia (PE 8, Taf. XXIX) der
dionysische Zusammenhang deutlich erkennbar und daher einzig in diesem Fall mit
grofler Wahrscheinlichkeit der Pentheus-Mythos gemeint ist. Gegen eine Deutung als
Orpheus spricht die Tatsache, daBl auf die Verdeutlichung des fiir diesen Mythos
charakteristischen thrakischen Umfelds sicher nicht verzichtet worden wire. Diese frithen
Kopftrophdenszenen scheinen ihre Wurzeln in der Tradition des Kopfjagertums zu haben:
Fiir den Mann war es ein Zeichen der Ehre, des Kampfesmuts und des Sieges, wenn er
den Feind enthauptet hatte — exemplarisch hierfiir ist der Mythos von der Enthauptung der
Gorgo durch Perseus. In den Héinden einer Frau mufite eine Kopftrophde jedoch als
anstoBig, ungewdhnlich und unangemessen empfunden werden, insbesondere, da es sich
bei ihrem Opfer nicht um ein Monster, sondern um einen jungen Mann handelt. Auf diese
Weise wurde die Ménade, die einen Kopf in der Hand trigt, vermutlich als Bild
dionysischer Andersartigkeit aufgefal3t.

In der unteritalischen Kunst des 4. Jahrhunderts v.Chr. wird das Motiv der Frau mit
Kopftrophde kaum noch dargestellt. Statt dessen werden alle mdglichen Varianten des
Geschehens kurz vor der ZerreiBung des Pentheus gezeigt, insbesondere in der apulischen
Vasenmalerei erfreut sich das Thema einiger Beliebtheit. Dabei riickt im Gegensatz zu
den attischen Vasenbildern ein groferer Abstand zwischen Schldchterinnen und Opfer,
die Bedrohung ist weniger handgreiflich, wird jedoch mit um so mehr Pathos in Mimik
und Gestik vorgetragen. Die Belauerung des als Méanade verkleideten Pentheus, die auf
einem apulischen Krater (PE 23, Taf. XXXIX) erscheint, ist die erste und einzige
Darstellung aus dem griechischen Raum, welche in gewisser Hinsicht Bezug auf die
Tragddie des Euripides zu nehmen scheint. Die sonstigen italischen Vasenbilder gehen im

wesentlichen auf attische Verfolgungsszenen (Eos und Kephalos), Gigantomachie-,
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Orpheus- und Aktaion-Darstellungen zuriick, also iiberwiegend auf Mythen, die sich mit
dem Thema des von Frauen bedrohten Mannes auseinandersetzen.

Gegen Ende des 4. Jahrhunderts v.Chr. scheint sich die Tendenz von groBartigen, nur
vordergriindig bedrohlichen Gesten hin zu einer idyllischeren Szenerie zu dndern, und
dem Bild werden kultische Objekte hinzugefiigt, ohne aber in einen bestimmten Ritus
eingebunden zu sein. Bald darauf verlieren die hellenistischen Kiinstler das Interesse an
der Pentheus-Thematik. Erst aus dem spéteren Hellenismus stammt die Silberschale (PE
32, Taf. XLIV), die Pentheus bereits wehrlos am Boden liegend zeigt, wiahrend die
Frauen in unbeschonigter Grausamkeit an seinen Gliedmaf3en zerren.

Die Tatsache, dafl die Vasenmaler auf die Kopftrophdendarstellung verzichten, diirfte in
dem iiberwiegend narrativen Charakter der Vasenbilder zu suchen sein: Wéhrend bei den
ZerreiBungsszenen der dahinterstehende Mythos deutlich erkennbar ist, handelt es sich
bei der mit dem Kopf in der Hand tanzenden oder laufenden Ménade um eine Bildchiffre,
die eine prizise Benennung extrem erschwert.

Die Darstellungen auf Gemmen, welche die Thematik der Kopftrophde vom ausgehenden
5. Jahrhundert v.Chr. bis in die frilhe romische Kaiserzeit iiberliefern, gehen auf
Vorbilder des Reichen Stils zuriick, ndmlich auf das Bild der chimairophonos, das mit
wenigen Abwandlungen tradiert wird. Nunmehr steht der ekstatische Tanz der Ménade
im Vordergrund, der Kopf ihres Opfer nimmt die Stelle eines beliebigen Attributs ein —
beispielsweise kann statt seiner auch eine Situla in der Hand gehalten werden. Damit wird
die Darstellung zur Chiffre, zu einem Mythogramm dionysischer Macht, die sich
insbesondere im wilden Tanz &uBerte, der befreiend wirkt (Dionysos Lysios, der
Befreier), wahrend durch die Kopftrophde zugleich der bedrohliche Aspekt des Gottes
zum Ausdruck gebracht wird (Dionysos Omestes, der Rohfleischverschlinger). Dem
antiken Betrachter diirften unversehens die Mythen von dionysischer Rache in den Sinn
gekommen sein.

Die Verbreitung des Motivs bis in die romische Kaiserzeit verdankt sich vermutlich der
Beliebtheit der Minaden des Kallimachos in attizistischen Werkstitten. Moglicherweise
entstand erst hier der zweite Typus, der die Mdnade schrdg von hinten zeigt. Allerdings
wurde fast nur der Haupttypus in rémischer Zeit auch auf Marmorkunstwerke, wie z.B.
Kandelaber, {ibertragen.

Die ZerreiBung des Pentheus wurde erst zur frithen und insbesondere in der mittleren
Kaiserzeit wieder ein Objekt groBerer Beliebtheit. Die Darstellungen orientieren sich
hierbei tiberwiegend an spitklassischen Vorbildern, wie sie aus der spiteren apulischen
Vasenmalerei bekannt sind, und wohl an einem spéthellenistischen Gemélde, das

vermutlich dem Fresko im Haus der Vettier (PE 43, Taf. XLIXf)) zugrunde liegt.
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Allerdings wird Dionysos meist nicht selbst dargestellt: Es sind nunmehr die Folgen
seines Wirkens, die visualisiert werden. Das dndert sich erst auf rémischen Sarkophagen,
wo die Pentheus-Episode zumeist beildufig als Teil des Dionysos-Triumphes oder an
weniger zentralen Stellen wie dem Deckel auftaucht. Hier 146t sich eine friihere
Bildtradition erkennen, welche sich wohl von demselben hellenistischen Vorbild wie der
Silberteller (PE 32, Taf. XLIV) ableiten 14Bt, und eine spétere, die sich zum Teil an den
»Bacchen orientiert. Dies entspricht der Tendenz im 3. Jahrhundert n.Chr., die Pentheus-
Darstellungen iiberwiegend als eine Art Illustrationen zu den ,,Bacchen” zu gestalten.
Diese Bilder sind motivisch sehr unterschiedlich, was darauf schlieBen 146t, dal man in
diesem Falle nicht oder wenig auf altere Vorbilder zuriickgreifen konnte oder wollte.
Zugleich geht die stirkere Orientierung an literarischen Vorlagen im 3. Jahrhundert mit
dem Verschwinden der Kopftrophiden-Darstellungen einher.

Das sehr spite Aufkommen euripideisch inspirierter Pentheus-Szenen mufl verwundern.

Dies kniipft auch an die bereits von J. March*’®

ausfiihrlich diskutierte Frage an, ob die
Vasenbilder, zuziiglich aller nicht-euripideischen Darstellungen allgemein, tiberhaupt die
Version wiedergeben, in der die Mutter ihren eigenen Sohn tdtet, oder ob nicht vielmehr
eine Erzéhlung zugrunde liegt, welche von dem Krieg des Pentheus gegen das
Mainadenheer des Dionysos berichtete und verloren ist. In diesem Falle ist es aber
bemerkenswert, dal diese Version, die in der Bilderwelt so erfolgreich war, in keiner
schriftlichen Quelle iiberliefert wurde. Da diese Frage bislang unbeantwortbar ist, muf3
man sich umgekehrt grundsétzlich fragen, warum eine so beriihmte Version wie eben das
Stiick des Euripides keinen Nachhall auf den Vasen gefunden hat: Auch wenn es dltere
Versionen der Sage gegeben hat, so besteht doch kein Grund, warum man erst ein halbes
Jahrtausend nach der Urauffiihrung auf die Idee kam, die ,,Bacchen® bildlich umzusetzen.
Fiir dieses Ignorieren der theatralischen Darstellungsform gibt es zwei Erkldrungen: Die
erste beruht auf der Charakterisierung des Pentheus als Jager und jugendlicher Held.
Moglicherweise wollte man auf den reizvollen Gegensatz zwischen dem kréftigen
Kriegerkorper und den zarten Frauenleibern, und damit auf die demonstrative Umkehrung
der Rollen, nicht verzichten. Die zweite Erkldrung lautet, dal es um die Strafe des
Dionysosfrevlers per se ging, dall eine Intensivierung der Schrecklichkeit durch die
verwandtschaftliche Beziehung zwischen Téaterinnen und Opfer gar nicht so sehr im
Vordergrund stand. In seiner Charakterisierung als mythischer Jager gleicht Pentheus sich

an den Gotterfrevler Aktaion an, der seinen Ubermut ebenfalls grausam biiBen muBte.

476 March (1989) 36ff.
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Unabhingig davon, ob eine entsprechende literarische Quelle vorlag oder nicht, lag den
Kiinstlern offensichtlich nicht sehr viel daran, die Grausamkeit durch die personliche
Beziehung der Akteure zu verstirken, beispielsweise indem man verschreckte
Nebenfiguren einfiigte, sondern man hielt die Aussage bewuflt allgemein: Wehe dem, der
sich Dionysos widersetzt, denn er wird der gottlichen Macht, verkérpert durch die
Verehrerinnen des Gottes, zum Opfer fallen. In diesem Fall sind die Pentheus-
Darstellungen primér als Bildformel fiir dionysische Macht und Rache zu verstehen:
Pentheus ist der Dionysosfrevler par excellence, der den Anhingerinnen des Gottes zum
Opfer fallt, die jedoch nicht nidher benannt werden. In diesem Sinne ist vielleicht ihre
Verwendung im Grabkult zu verstehen, wo Dionysos als Gott der Lebensfreude (Bild der
Minaden) prisent ist, zugleich aber auch als machtvolle Todesgottheit in Erscheinung
tritt (Pentheus), da er eng mit der immer neu gebdrenden Erde und der Unterwelt
verbunden ist. Das erklart auch das Fehlen jedweder Mitleidsbekundungen,
beispielsweise durch Diener oder sonstige Angehorige: Pentheus stirbt einen verdienten
Tod. So ist die empathische Beschreibung Philostrats offensichtlich unter dem Eindruck
der ,,Bacchen® entstanden, in denen Dionysos als grausamer Gott auftritt, da der Mord der
Mutter am eigenen Kind als maBlos empfunden wird. Selbstverstdndlich darf nicht
ausgeschlossen werden, dafl der Betrachter der Pentheuszerreilung die euripideische
Version des Kindsmords mit dem Mythos verband. Jedenfalls aber wird sie nicht

ikonographisch unmifverstindlich formuliert.

2.2  Der Lykurg-Mythos

2.2.1 Lykurg in den literarischen Quellen
Die friiheste Quelle, die Lykurg als Dionysosfrevler sein eigenes Kind téten 148t, hat sich

bei Sophokles erhalten, der in der ,,Antigone eine knappe Inhaltsangabe des Geschehens
gibt *7: Um sich dafiir zu richen, daB Lykurg ihn verhohnt hat, versetzt ihn Dionysos in
Raserei, so dalB3 er bei dem Versuch, die Weinreben zu zerstoren, seinen Sohn toétet. In
einen Felsen eingeschlossen, verséhnt sich Lykurg schlieBlich mit Dionysos und wird
dessen Verehrer*',

Die schriftliche Uberlieferung des Lykurg-Mythos ist im Gegensatz zum Pentheus-
Mythos ausgesprochen uneinheitlich'””: Bereits bei der Herkunft Lykurgs sprechen

7 Soph. Ant. 956ff.

8 Vgl. auch Waldmann (1962) 72.

7 Diod. 3, 62. 3, 65. Deichgriber (1939) 277ff.; R. Dostalova, Der arabische Rauber Lykurgos in
Nonnos’ Dionysiaka, JbOByZ 44,1994, 591t.
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manche Autoren von Nysa in Arabien*’, wohingegen die meisten, unter ihnen bereits
Homer, behaupten, er sei der Konig eines thrakischen Stammes, der Edoner, gewesen48'.
In jedem Falle stellt auch er sich Dionysos und seinem Gefolge feindlich entgegen. In
manchen Versionen verfolgt er das gottliche Kind und seine Ammen, in anderen hélt er
den Gott auf dem Weg nach Griechenland auf, nachdem dieser die Inder bezwungen hat.

Auch wird er nicht immer durch den Mord an seinem eigenen Sohn gestraft, sondern oft
ist er selbst derjenige, der von den Minaden getdtet oder im Gebirge dem Tod

anheimgegeben wird.

2.2.1.1 Die griechische Uberlieferung

Schon in dem bereits erwdhnten Abschnitt der Ilias wird Lykurg von Homer als
warnendes Beispiel filir alle angefiihrt, die sich den Géttern feindlich entgegenstellen.
Allerdings wird er hier von Zeus geblendet, wohingegen sich der kindliche Dionysos ins
Meer zu Thetis fliichtet — weitere Einzelheiten werden nicht angegeben, von einem
Kindsmord ist keine Rede.

Von der Tetralogie des Aischylos, die sich aus den ,,Edonoi*, ,,Bassarides®, ,,Neaniskoi*
und ,,.Lykurgos® zusammensetzte, ist heute bis auf wenige Fragmente alles verloren*®*.
Ph. Bruneau und C. Vatin sind der Ansicht, daB3 bereits Aischylos die Handlung im Mord
des wahnsinnigen Lykurg an seinem Sohn kulminieren lieB, da ausschlieBlich diese
Version auf den attischen Vasenbildern, die im folgenden Kapitel besprochen werden,
dargestellt wird*®. Allerdings ist es sehr fraglich, ob die Vasenbilder tatsichlich die
Tragodie des Aischylos thematisieren*’, da keines von ihnen eine Theaterszenerie
erkennen 14Bt, beispielsweise in Form von Masken, Bithnenaufbauten oder dhnlichem™’.
Eine Anspielung bei Aristophanes™® deutet auf Gemeinsamkeiten der aischyleischen
Lykurg-Tragddie mit der Szene der ,,Bacchen” hin, in der Pentheus den Gott erstmals

befragt™’.

0 Antimachos fr. 127 Wyss ; Nonn. Dion. 20, 249ff.

*! Hom. 11. 6, 130ff.; Aischyl. TrGF III 178ff.; Soph. Ant. 956; Diod. 3,65,4ff.; Apollod. Bibl.
3,5,1; Hyg. Fab. 132.

2 Aischyl. TrGF III 178ff. L. Séchan, Etudes sur la tragédie grecque dans ses rapports avec la
céramique (1926) 64.

3 Ph. Bruneau — C. Vatin, Lycurgue et Ambrosia sur une nouvelle mosaique de Délos, BCH 90,
1966, 403.

% S0 vorausgesetzt bei: D. F. Sutton, A Series of Vases Illustrating the Madness of Lycurgus,
RStCI 23, 1975, 258.

5 val. S. 124.

% Aristoph. Thesm. 133ff.

*7 Eur. Bacch. 453ff. P. Rau, Paratragodia (1967) 109; J. G. Griffith, in: Ancient Bulgaria. Papers
presented to the International Symposium on the Ancient History and Archeology of Bulgaria 1,
Nottingham 1981 (1983) 2171f. 218f.
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Frithe Quellen zu Lykurgs Kindsmord haben sich also nur sehr spérlich erhalten: Den
wenigen Quellen, die andere friihe Uberlieferungen des Lykurg-Mythos erwihnen, 148t
sich nicht entnehmen, ob es sich dabei um eigenstindige Bearbeitungen des Themas oder
um blofe Anspielungen auf den Mythos handelte, wie dies letztlich auch in der oben
bereits erwihnten ,,Antigone des Sophokles der Fall ist*®,

Erst ein hellenistischer Hymnus, der auf einem Papyrus als Fragment erhalten ist,
thematisiert ausfiihrlich den Kindsmord, wobei die Betonung auf der iiberwéltigenden
Epiphanie des Gottes liegt*™: Der unbekannte Autor beschreibt, wie sich Dionysos in all
seinem Glanz zeigt und Lykurg in Angst und Schrecken versetzt. Sein Thiasos attackiert
Lykurg zunéchst, jedoch wire ein schneller Tod ein zu gnéadiges Ende, und so verhidngt
der Gott den Wahnsinn iiber seinen Feind. Seine Frau Kytis und seine S6hne Ardys und
Astakios verlassen Theben sofort und eilen zu ihm, als sie von seinem Zustand erfahren.
Zunéchst treffen sie ihn in normaler geistiger Verfassung an. Bald darauf hetzt Dionysos
jedoch Lyssa, die Personifikation der Raserei, gegen Lykurg, welcher sich darauthin von
Schlangen bedroht sieht und im Wahn seine beiden Sohne erschlégt. Nur Kytis wird
gerettet, da sie immer versucht hatte, ihren Gatten von der Verfolgung des Gottes
abzubringen. Lykurg wird von einer Weinranke umschlungen und erdrosselt, im Hades
muf} er ewige Qualen erdulden und dient als Warnung fiir alle Gotterfrevler.

Hier sieht sich Lykurg also nicht mehr mit dem kindlichen Dionysos Homers
konfrontiert, der sich dngstlich zu Thetis fliichtet, sondern mit einem machtvollen Gott,
dessen Feindschaft ihm Verderben bringt. Anders als in den ,,Bacchen® gibt er nicht vor,
ein menschlicher Dionysospriester zu sein, sondern 148t seine Gottlichkeit erkennen.
Bemerkenswert ist die Tatsache, daB3 Lykurgs Familie aus Theben zu kommen scheint —
wahrscheinlich unter dem EinfluB der sonstigen dionysischen Uberlieferung — und daB es
nicht nur ein Sohn namens Dryas, sondern zwei S6hne sind. Zudem wird ausnahmsweise
auch die Gattin Lykurgs, deren Name von den iibrigen Quellen nicht erwéhnt wird, von

Dionysos verschont.

8 Siehe S. 112. Deichgriber (1939) 242f.
9 D. L. Page, Select Papyri III. Literary Papyri (1950) 520ff. Ebenfalls abgedruckt bei
Bruneau/Vatin a.0. 424f. (Anm. 483).
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2.2.1.2 Die romische Uberlieferung

Ebenfalls nur fragmentarisch erhalten hat sich die frithrémische Tragodie ,,Lycurgus des
Naevius, die wohl zwischen 235 und 201 v.Chr. aufgefiihrt worden ist*”’. Wie auch bei
den frilhen Pentheustragddien romischer Autoren®" ist es denkbar, daB hier insbesondere
die Fremdartigkeit und Bedrohlichkeit des exzessiven Dionysoskults, wie er in
Unteritalien ausgeiibt wurde, im Mittelpunkt standen. Der orientalisch verweichlichte
Gott erschien also moglicherweise in keinem besonders guten Licht***.

In den romischen Quellen hat sich der Kindsmord Lykurgs erst bei den beiden
Mythographen Hyginus und Apollodoros erhalten, wo er jeweils einem Mythenhandbuch

entsprechend kurz gehalten ist*”

. Apollodoros siedelt den Mythos in Thrakien an, das
Dionysos von Indien her kommend erreicht®*: Lykurg verjagt Dionysos und treibt ihn zu
Thetis ins Meer. Auch dessen Anhdnger miissen flichen bzw. werden
gefangengenommen. Aus Rache verhdngt der Gott Wahnsinn iiber Lykurg, der im
Glauben, eine Weinrebe zu vernichten, seinen Sohn Dryas erschldgt. Danach erhélt er
sein klares BewuBtsein wieder und wird von seinem eigenen Volk dem Tod
iiberantwortet, da die Erde nach dieser Untat verddet und nur durch seinen Tod wieder
fruchtbar gemacht werden kann: Lykurg wird im Pangaion-Gebirge ausgesetzt und von
wilden Pferden zerrissen. Auch bei Hyginus spielt sich das Geschehen in Thrakien ab,
allerdings schreibt er die Untaten Lykurgs dem WeingenuB zu*>: Nachdem Dionysos
vertrieben worden ist, versucht der Konig zunichst in trunkenem Zustand, seine Mutter
zu vergewaltigen®, anschlieBend attackiert er die Weinreben. Erst daraufhin, so scheint
es bei Hyginus, sendet der Gott den bacchischen Wahn, der Lykurg zum Mord an seinem
Sohn und seiner Frau veranla3t. Zum SchluB wirft Dionysos ihn seinen Panthern auf dem
thrakischen Berg Rhodope zum Fral3 vor. Als Ergénzung fiigt Hyginus die Bemerkung
an, dafl Lykurg sich auch einen Unterschenkel abgeschlagen haben soll in dem Glauben,
eine Weinrebe zu zerhacken. Diese Version ist auch relativ hdufig, steht allerdings

gewohnlich nicht in Zusammenhang mit dem Mord an seinem Sohn®’. Eine weitere

40 Rousselle (1987) 194.

¥lygl. S.27.

2 Rousselle (1987) 195ff,

7 Siehe S. 32.

44 Apollod. 3,5,1.

% Hyg. fab. 132.

% Vielleicht ist diese ,iibertreibende Weiterbildung* eine hellenistische Erfindung: Deichgriber
(1939) 276f.

#7 Zum Beispiel Ov. fast. 3, 721f. Eine ausfiihrliche Zusammenfassung der verschiedenen
Uberlieferungen, mit und ohne Kindsmord, findet sich bei: Bruneau/Vatin a.0. 402ff. (Anm. 483).
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Version des Mythos, die nur bei Nonnos erhalten ist*®, berichtet, daB Lykurg auf Heras

Weisung hin**

den Kampf gegen Dionysos aufgenommen und bei der Verfolgung der
Anhénger des Dionysos eine Amme des Gottes namens Ambrosia besonders bedringt
habe. Diese habe in ihrer Verzweiflung die Erdgéttin um Hilfe angerufen, welche sie in
eine Weinrebe verwandelt habe, von der Lykurg dann festgehalten und dem Angriff der
Mainaden preisgegeben worden sei. Hera befreit ihn zwar, aber nach homerischem
Vorbild wird er von Zeus geblendet. Ikonographisch ist die Variante, in der Lykurg selbst
direkt gestraft wird, erst relativ spat nachgewiesen, d.h. in hellenistischer Zeit, wo sie auf
einem Mosaik auf Delos erscheint®®. In der Bilderwelt setzte sie sich schnell durch, wie

01 _ insbesondere auf réomischen Mosaiken wurde der

E. Coche de la Ferté gezeigt hat
Angriff auf Ambrosia hiufig aufgegriffen®®.

Wihrend bei Homer das Motiv des Widerstandes gegen die Gotter eher allgemein
formuliert wird und daher Zeus die Rache ausfiihrt, wird in der Version des Kindsmords
der Bezug zu Dionysos im besonderen verdeutlicht:

»Aus der duBeren Blendung ist die Strafe der Verblendung in der Mania geworden,
welche Dionysos sendet, der Verlust des geistigen Augenlichts. Dionysos ist selbst der
Récher und récht in dionysischer Weise, mag nun Aischylos das Wahnsinnsmotiv erst in
die Lykurgsage eingefiihrt, d.h. aus anderen dionysischen Sagen in diese Sage
iibernommen haben, oder mag es in einer bestimmten Gestaltung der Lykurgsage,
vielleicht schon bei Stesichoros oder doch bei Polyphrasmon vorgelegen haben.*>*

Es ist bemerkenswert, dal Dionysos in der spdten Version des Nonnos wieder einer
anderen Gottheit die Rache iiberldBt, denn hier ist es die Erdgdttin, die Ambrosia zur

Weinranke und damit zu Lykurgs Verderben werden 1a6t°"

Selene-Persephone die Rache fiir Dionysos iibernimmt>”,

, so wie im Pentheus-Mythos

Die wenigen erhaltenen Quellen sehen das Verbrechen Lykurgs darin, daf er Dionysos zu

4% Nonn. Dion. 20, 149ff. Hyginus iiberliefert unter Berufung auf Asklepiades von Tragilos, der
im 4. Jh.v.Chr. die von den Tragikern iiberlieferten Mythen zusammengestellt hat, daf sich alle
Ammen des Dionysos bis auf Ambrosia gerettet hétten. Die Ambrosia-Geschichte scheint also auf
eine klassische Tragddie zuriickzugehen, wenngleich Hyginus leider nicht darauf eingeht, was mit
ihr geschah. Asklep. Trag. FGrH 12 F 18; Hyg. astr. 2, 21. Nonnos erginzt die Erzdhlung um die
Urheberschaft Heras, welche Lykurg eigens ein Schlachtbeil {iberreicht, damit er gegen Dionysos
zu Felde ziehe, und dem herannahenden Gott zu verstehen gibt, dal3 Lykurg sein Freund sei, damit
er unbewaffnet in die Hénde des in dieser Variante arabischen Konigs féllt. Bruneau/Vatin a.O.
402ff. (Anm. 483).

% Dieses Motiv stammt vermutlich aus der Europia des Eumelos: Waldmann (1962) 73.

%0 vol. Anm. 496. LIMC VI (1992) s.v. Lykourgos I 33 (Farnoux).

S9E Coche de la Ferté, Le verre de Lycurgue, MonPiot 48/2, 1954, 1391f.

2 LIMC VI (1992) s.v. Lykourgos I 34-42 (Farnoux).

°% Deichgriber (1939) 304f.

3% Nonn. Dion. 21, 25ff.
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vertreiben versucht bzw. seine Gottlichkeit anzweifelt — die Mysterien spielen hierbei
keine Rolle. In diesem Sinne ist auch die Rolle Lykurgs weniger tragisch als die des
Pentheus, denn Dionysos hat seine Macht (noch) nicht bedroht: Wéhrend Pentheus hilflos
mit ansehen mull, wie die Frauen ihren Aufgabenbereich verlassen, um sich, wie er
argwohnt, sexuellen Orgien hinzugeben, ist Lykurg einfach ein Wiiterich, der ohne
Ursache gegen Dionysos zu Felde zieht. Zwar hetzt in der Version des Nonnos Hera, die
Erzfeindin des Dionysos, den Thraker gegen diesen auf, aber auch hier ist Lykurg ein
Wilder, der sich, auch ohne von dionysischem Wahn befangen zu sein, in seiner Wut wie

ein Wahnsinniger gebirdet™”

. Zudem ist der Sohn Dryas ein unschuldiges Opfer, das von
Dionysos als Mittel zum Zweck seiner Rache lediglich mi3braucht wird, wohingegen im
Pentheus-Mythos alle Beteiligten schuldig sind: Die Protagonisten teilen hier die
Ambivalenz des Gottes, indem ihr schreckliches Schicksal Mitgefiihl hervorruft, obgleich
sie es ihrer eigenen Verblendung zuzuschreiben haben.

Eine weitere Eigenheit des Lykurg-Mythos, wie er bei Nonnos beschrieben wird, ist die
Kindsmordorgie unter den Arabern, die von Rheia und Poseidon ausgelost wird, nachdem
Dionysos Lykurg bezwungen hat™’: Die Frauen zerstiickeln im Wahn ihre Siuglinge, die
Mainner toten die Kinder und verschlingen sie. Hera, die Anstifterin des Kampfes gegen
Dionysos, greift ein, um Lykurg zu befreien und die Gétter zu besinftigen, Lykurg wird

schlieBlich von den Arabern als Gott verehrt>®.

395 Nonn. Dion. 44, 255ff.

*% Nonn. Dion. 20, 188ff. 20, 307. 371.

37 Nonn. Dion. 21, 91ff.

>% Einer alten Theorie C. Clermont-Ganneaus zufolge ist seit dem 4. Jh.v.Chr. eine kultische
Verehrung Lykurgs im pseudo-euripideischen ,,Rhesos* liberliefert, wo jener

oepvos Beds genannt werde, allerdings ist die entsprechende Stelle nicht auffindbar, da sie nicht
ndher bezeichnet worden ist. Moglicherweise liegt eine Verwechselung vor, denn Vers 972f.
verwendet diesen Ausdruck, allerdings fiir Orpheus, der ebenfalls auf dem Pangaion-Gebirge den
Tod gefunden haben soll. Die Ansiedelung des Lykurg-Mythos im arabischen Bereich fiihrt
Clermont-Ganneau darauf zuriick, daf} es im nabatdischen Bereich einen Gott Shai’ al-Qaum
gegeben hat, der seinem Wesen nach Antagonist des Dusares gewesen sei, welcher mit Dionysos
gleichgesetzt wurde. Dieser Gott wurde seiner Theorie zufolge mit dem Gotterfrevler Lykurg
identifiziert, fiir den in antoninischer Zeit eine Weihinschrift gesetzt wurde: [8e]l¢ AukoUpyco.
Diese Inschrift ist bei Waddington iiberliefert, sonst aber nicht erhalten. Es erscheint also denkbar,
daB es einen mit Lykurg gleichgesetzten nabatiischen Gott gab, aber fiir die Verifizierung wére
eine griindliche neue Untersuchung vonnoten, idealerweise von semitistischer Seite. C. Clermont-
Ganneau, Recueil d’archéologie orientale 4, 1901, 397ff. 400.
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2.2.2  Lykurg in der griechischen Vasenmalerei
Die Ikonographie des Lykurg-Mythos ist weit weniger umfangreich als die des Pentheus-

Mythos, aber auch weniger einheitlich. Zudem ergeben sich Unklarheiten hinsichtlich der
Deutung, denn es kann sich bei der Frau, die seinem Angriff zum Opfer fallt, sowohl um
seine Gattin handeln als auch um die Nymphe Ambrosia, die Amme des Dionysos™"".
Man sollte meinen, dal Darstellungen des Gattinnenmordes notwendigerweise mit dem
Tod des Sohnes einhergehen miissen, da die dionysische Rache sonst weniger wirksam
wére, denn durch die Ermordung seines Sohnes bzw. seiner S6hne und seiner Frau

510

vernichtet Lykurg sein eigenes Haus’ ~. Dennoch haben sich die italischen Vasenmaler

von dieser Vorstellung geldst, um nur den Tod der Konigin allein darzustellen, wie K.

Deichgriber darlegt’™’

, allerdings erscheint auf diesen Bildern immer Lyssa, wohingegen
die Weinranke fehlt. Wenn also eine Frau und ein oder auch mehrere Knaben als Opfer
des Wiitens, oft personifiziert durch Lyssa, erscheinen, so sind es mit Sicherheit die
Familienmitglieder Lykurgs. Eine von Weinranken umgebene Frau alleine ohne Lyssa
und ohne Kinder diirfte hingegen als Ambrosia zu benennen sein’'>.

Die fritheste Darstellung der Attacke des Thrakerkonigs gegen seine Frau und seinen
Sohn erscheint erst um die Mitte des 5. Jahrhunderts v.Chr. auf einer attisch-rotfigurigen
Hydria in Krakau (LY 1, Taf. VIII), wobei er von links mit der {iber dem Kopf
geschwungenen Doppelaxt heranstiirmt. Seine Frau ist mit einer verzweifelten Geste vor
ihm in die Knie gesunken, im Zentrum der Darstellung aber sitzt sein Sohn Dryas auf
einem Altar, hinter dem der béartige Dionysos steht, der einen vielfach verzweigten
Weinstock iiber ihn hélt. Im rechten Bildteil tanzt eine Ménade, und ein aulosspielender
Satyr sitzt auf einem Felsen. Der Vasenmaler hat also nicht so sehr den rasenden Lykurg
in den Mittelpunkt der Darstellung geriickt, sondern dieser erscheint als nahende
Bedrohung. Statt dessen richtet sich das Augenmerk ganz auf den Gott hinter dem Altar,
dessen scheinbar schiitzende Handbewegung dem Knaben, der sich dorthin gefliichtet hat,
zum Verhdngnis werden wird. Die Weinrebe, die in der Vasenmalerei hiufig als
einfaches Attribut des Dionysos erscheint’"”, aber auch beim Kampf gegen die Giganten

wie eine Waffe gegen den Gegner ausgestreckt werden kann®'*, kennzeichnet hier die von

vl S. 116.

319 padel (1995) 208.

> Deichgriber (1939) 301.

*12 Coche de la Ferté a.0. 139 (Anm. 501); J. van de Grift, De Lycurgo Insano: The Dionysiac
Frieze on a Silver Kantharos, JWaltersArtGal 42/43, 1984/1985, 6ff. Uber die Verbreitung dieses
Mythos in Agypten: V. Rondot, Le dieu a la bipenne, c’est Lycurgue, REG 52, 2001, 219ff.

>13 Zum Beispiel auf einem Glockenkrater des Altamuramalers: Ferrara, Mus. Naz. Arch. di Spina
2738. Simon (1976) Nr. 190.

>4 Stamnos, Boston 00.342. F. Vian, Répertoire des Gigantomachies figurées dans Iart grec et
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Irrsinn  befangene Wahmehmung Lykurgs, der nédmlich aufgrund der gottlichen

315 Es handelt sich um eine

Verblendung nur den Weinstock, nicht aber seinen Sohn sieht
iiberaus ambivalente Szene: Der Gott erscheint hinter dem Altar in dhnlicher Weise, wie
Gotter schon auf frithen Geféflen hinter ihre Lieblinge treten, um sie zu schiitzen. So tritt
beispielsweise Athena auf zwei Bauchamphoren des Andokidesmalers in Berlin und
Paris’'® hinter Herakles und hilt ihren Speer wie schiitzend iiber den Helden. Auch dienen
die Gotter, bzw. ihre Bilder und Altdre, als Zufluchtsstitte, wie auf der Hydria des
Kleophradesmalers®’ zu sehen ist, wo sich Kassandra in den Schutz der Stadtgéttin
begibt — wie Kassandra wendet sich auch Dryas, dessen sitzende Position auf Dionysos
ausgerichtet ist, zu seinem Angreifer zuriick. Es ist also eine Geste des Schutzflehens,
deren Vergeblichkeit verdeutlicht wird: Der Altar, der eigentlich Schutz bieten sollte und
einen heiligen Bezirk markiert, wird zur Mordstitte. Auf diese Weise wird das
Verbrechen Lykurgs iibersteigert, der damit, wie Aias mit seinem Angriff auf Kassandra
im Athenaheiligtum®'®, zum zweifachen Gétterfrevler wird. Der Satyr und die tanzende
Minade symbolisieren den heiteren Teil des Dionysoskults, das freudige Los der
Glaubigen, die sich nicht dem EinfluB3 des Gottes widersetzen.

Eine wohl attisch-rotfigurige®"® Hydria des Reichen Stils (LY 2, Taf. IXf.) verbindet den
Lykurg-Mythos mit anderen Dionysosfrevlern, wobei die Darstellungen in zwei Register
aufgeteilt sind: Im unteren Register schwingt Lykurg vor zwei einfachen weiblichen
Gotterbildern, die offenbar in einer Laube stehen, die Axt gegen einen vor ihm in die
Knie gesunkenen Mann, den er bereits enthauptet hat. Die Identitit der beiden
Gotterbilder ist unklar, unter anderem wurden, da der Mythos in Thrakien spielt,

Deutungen als thrakische Gottheiten, nimlich Kytoto und Bendis™*

, oder als ,,doppelte
Aphrodite*>*' vorgeschlagen. Das Fehlen besonderer Kennzeichnung legt jedoch die
Vermutung nahe, dafl die Identitdt der Statuen von nur untergeordneter Bedeutung ist:
Offenbar geht es in erster Linie darum, den Ort des Geschehens als sakralen Raum zu
kennzeichnen.

Drei zum Teil mit Schwertern bewaffnete Manaden nehmen die linke Bildhélfte ein, die

mittlere von ihnen hilt den langhaarigen Kopf des Enthaupteten in der Hand, wobei das

romain (1951) Taf. 41 Nr. 382.

15 M. L. West, Studies in Aeschylus (1990) 31.

>16 Berlin, Staatl. Mus. F 2159; Paris, Louvre F 204. Simon (1976) Nr. 81. 90.

>7 Neapel, Mus. Naz. Arch. 2422. Simon (1976) Nr. 128.

°% G. Doblhofer, Vergewaltigung in der Antike (1994) 102.

> Von G. Cultrera und H. Fuhrmann allerdings als unteritalisch eingeschitzt: G. Cultrera, Hydria
a figure rosse del museo die Villa Giulia, Opere d’arte 8 (1938) 16; H. Fuhrmann, AA 1940, 492.
320 W. Oenbrink, Das Bild im Bilde (1997) 166.

521 M. de Cesare, Le statue in immagine (1997) 110.
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Haupt durch die leeren Augenhohlen wie eine Theatermaske erscheint. Im Riicken
Lykurgs tanzen zwei weitere ekstatische Ménaden, eine von ihnen packt einen Hasen an
den Vorderldufen. Im oberen Register thronen Dionysos und Ariadne oberhalb der Laube
mit den Goétterbildern auf einer reichverzierten Kline und wenden sich nach links, wo ein
Satyr friedlich am Boden kauert und ein kleiner Eros ein Tympanon schldgt. Im Riicken
des Gotterpaares hingegen hat eine Minade sich ein Kleinkind iiber die Schultern
geworfen. Die gewalttitigen Szenen spielen sich also ausschlieBlich jenseits der
gottlichen Sphire ab.

Inmitten der zahlreichen Figuren ist die vertikale Hauptachse deutlich erkennbar, die das
Zentrum bildet und damit einen deutlichen Schwerpunkt in der figurenreichen
Darstellung setzt: Als ,,Vermittler sind die beiden Gotterstatuen eingesetzt, die sowohl
im bildlichen Sinne, ndmlich durch ihre Gestik, als auch im interpretativen Sinne,
ndmlich als von Menschen gemachtes Abbild der Gotter, die menschliche und die
gottliche Ebene verbinden. Diese beiden Sphiren sind génzlich verschieden
charakterisiert: Wahrend im unteren Teil Grausamkeit und Durcheinander herrschen,
iiberwiegt im oberen Teil eine auf das Gottliche konzentrierte bzw. dem Géttlichen
hingegebene Stimmung. Eine Ausnahme bildet die Ménade, die sich das Kleinkind {iber

die Schultern geworfen hat**

— sie ist auch die einzige, die im oberen Bildteil ein Messer
in der Hand hélt. Bezeichnenderweise nimmt das gottliche Paar von ihr ebensowenig
Notiz wie von der menschlichen Katastrophe des unteren Bildteils. Ebenfalls auffallig ist
die Tatsache, dafl die ménnlichen Figuren ausnahmslos nicht dem ekstatischen Tanz
verfallen sind wie die Ménaden. Lediglich Lykurg, der Ungldubige, befindet sich in
einem Zustand von Raserei, die, seinem anti-dionysischen Charakter entsprechend,
zerstorerische Formen annimmt.

Auch in der unteritalischen Vasenmalerei ist der Lykurg-Mythos sehr viel schwécher
vertreten als der Pentheus-Mythos. Es handelt sich bei den GefdBlen iiberwiegend um
Kratere, die ins 2. Viertel des 4. Jahrhunderts v.Chr. datiert werden kdnnen und in Ruvo
gefunden wurden. Nur einer der beiden lukanischen Kratere stammt aus Anzi, einem der
Hauptproduktionsorte lukanischer Keramik.

Die Ikonographie ist uneinheitlich: Zum Teil ist es die Gattin Lykurgs, die dem Angriff
zum Opfer fillt, zum Teil ist es sein Sohn Dryas. Auf dem in Anzi gefundenen
lukanischen Glockenkrater in Neapel (LY 4, Taf. XI) kniet er vor seinem mit der
Doppelaxt heranstiirmenden Vater und erhebt flehend die Arme, sein Korper ist bis auf

eine tliber seine linke Schulter gehédngte Chlamys nackt, so dafl der Eindruck vermittelt
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wird, dafl er dem Angriff tatsdchlich vollig wehrlos ausgeliefert ist. Hinter ihm zeigt eine
Sdule an, daB} sich das Geschehen in einem zivilisierten Umfeld, mdglicherweise vor oder
in einem Tempel, abspielt. Eine ganz dhnliche Haltung nimmt er auf einem apulischen
Kolonettenkrater in Ruvo (LY 6, Taf. XII) ein, allerdings umfaf3t er hier die Knie seines
Vaters. Das zentrale Geschehen ist in einer Aedikula inszeniert, auf deren Schwelle Dryas
kniet. Diese kniende Haltung ist in der Vasenmalerei nur relativ selten, beispielsweise bei
unterlegenen Persern’>, anzutreffen und vermutlich als eine Geste totaler Unterwerfung
zu verstehen. Eine fliechende Frau und ein travernd das Gesicht in der Hand bergender
Jiger wohnen der Katastrophe als Zeugen bei. Uber der Aedikula ist die Biiste einer Frau
zu sehen, vermutlich Lyssas, der Personifikation der Raserei. Es handelt sich also um
zwei Anderungen gegeniiber der attischen Vasenmalerei und dem Pentheus-Mythos: Das
Ambiente wird nicht mehr nur als sakral, sondern durch die Architektur auch als
zivilisiert gekennzeichnet, und damit wird es moglich, menschliche Zeugen in das Bild
einzufiigen, denn es spielt sich nicht mehr in der wilden Natur ab, wo nur
Dionysosanhinger umherziehen. Eine zweite Neuerung im Vergleich mit dem Pentheus-
Mythos ist die erklirende Ergdnzung der Lyssa, die den Wahnsinn des Mdrders
verdeutlicht und damit zu erkennen gibt, da3 es sich keineswegs um eine gewohnliche
Kriegs- oder Vergewaltigungsszene handelt. Dieser erkldrende Zusatz wird insbesondere
bei den Darstellungen notwendig, wo Lykurg seine Gattin angreift. Eine apulische
Amphora des Dariusmalers (LY 7, Taf. XIII) zeigt dieselbe ndmlich in sehr @hnlicher

524 Der kleine

Weise wie Kassandra, die sich zu dem Bild einer Goéttin gefliichtet hat
Junge mit der phrygischen Miitze, der Lykurg von hinten umklammert, kdnnte ebensogut
ein Trojaner sein, die ebenfalls hdufig mit einer solchen erscheinen. Lyssa jedoch, die mit
ihrem kurzen Chiton und Stiefeln rechts von der Mordszene zu sehen ist und damit eine
vermittelnde Position zwischen dem mit Ariadne am rechten Bildrand thronenden
Dionysos und dem Verbrechen Lykurgs einnimmt, macht eine Deutung als Frevel des
Aias, der Kassandra im Heiligtum vergewaltigt, unmdglich. Das Motiv, dall Dryas seinen
Vater zuriickzuhalten versucht, ist einmalig in der Lykurg-lIkonographie. Eine zu Fiilen
Lykurgs liegende Rindshaxe verdeutlicht in Verbindung mit den um die Szene

herumtanzenden Ménaden die Ndhe zum dionysischen Opfer.

Auf zwei motivisch entfernt verwandten Krateren, einem apulischen Kelchkrater des

22 ygl. Kap. 2. 3. 2.

3 Zum Beispiel auf einem Volutenkrater des Darius-Malers: Neapel, Mus. Arch. Naz. H 3253,
Inv.-Nr. 81.947. T. Harten, Paidagogos (1999) Taf. 28.

> Neapel 81669 (H 2422). M. Mangold, Kassandra in Athen (2000) 126f. Abb. 64. Eine spitere
apulische Hydria in London, BM F 278, iibernimmt die Haltung und die ungefahre
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Lykurgmalers (LY 5, Taf. XI) und einem lukanischen Volutenkrater in Neapel (LY 3,
Taf. X) ist Dryas bereits tot, und Lykurg hat seine zu Boden gesunkene Gattin mit einer
Hand am Haar gepackt, wéhrend er mit der anderen zum Schlag mit der Doppelaxt
ausholt. Das Gewand der Frau hat sich geldst und gibt eine Brust frei, Zeugen kiimmern
sich um den Leichnam des Dryas, und Lyssa schwebt bedrohlich herbei. Das dionysische
Umfeld wird bei dem apulischen Geféll durch den oberhalb eines Altars lagernden Gott
selbst gekennzeichnet, im Falle des lukanischen Kraters erscheint links oben das
Brustbild einer Mdnade mit Tympanon. Das Auffangen des Leichnams durch eine Person
ist gewohnlich Kriegerdarstellungen entnommen und wurde bereits in klassischer Zeit
ausgeprigt, wie z.B. eine weiBgrundige Lekythos in London®® zeigt. Die Darstellung,
wie der Leichnam des Dryas von zwei Personen fortgetragen wird, scheint ein vom
Ilioupersismaler libernommenes Motiv zu sein, denn es ist beispielsweise bereits in
Zusammenhang mit der Opferung der Makaria auf einem Volutenkrater aus dessen
Werkstatt zu finden®*. Ob diesem Bild (LY 5, Taf. XI) tatsdchlich die ,,Edonoi* des
Aischylos zugrunde liegen, wie R. Green und E. Handley vermuten®”’, ist zweifelhaft, da
die Darstellung keinerlei Hinweis auf eine Biihne, Maske oder sonstiges Theaterzubehor
aufweist. Im tiibrigen ist es unklar, ob die Tetralogie des Aischylos iiberhaupt den Mord
Lykurgs an seinem Sohn behandelt hat™*®.

Eine sehr viel spéter, im ausgehenden 4. Jahrhundert v.Chr., entstandene apulische
Oinochoe in Schweizer Privatbesitz (LY 7b, Taf. XII) scheint ein Amalgam aus zwei
verschiedenen Versionen des Lykurg-Mythos darzustellen: Lykurg erscheint in der
charakteristischen Weise bértig mit Chlamys und Doppelaxt und packt ein Maddchen am
Schopf, das vor ihm auf die Knie gesunken ist. Von rechts eilt ein Pddagoge entsetzt
herbei, so da3 es sich nicht um die Médnade Ambrosia handeln kann, die als Anhéngerin
des Dionysos von Lykurg verfolgt wird">. Von der anderen Seite néhert sich hastig eine
Frau, in welcher man vermutlich die Gattin Lykurgs erkennen kann. Es handelt sich also
moglicherweise um eine Verweiblichung des Dryas, die von S. Schmidt vorsichtig darauf
zuriickgefiihrt wird, dall es weniger ,,wichtig war, einer bestimmten Mythenvorlage zu

folgen, als vielmehr die Wehrlosigkeit der Opfer besonders herauszustellen®*. Eine

Figurenanordnung fiir eine Kassandraszene: Moret II (1975) Nr. 7 Taf. 21/2.

>3 London, BM D 58. Simon (1976) Nr. 204.

326 Bari 3648. K. Schefold — F. Jung, Die Urkonige Perseus, Bellerophon, Herakles und Theseus in
der klassischen und hellenistischen Kunst (1988) 49 Abb. 39 b. Zur Werkstittentradition: Trendall
(1990) 911t

7 R. Green — E. Handley, Images of the Greek Theatre (1995) 43.

>3 Deichgriber (1939) 287.

¥ vgl. S. 116.

330§, Schmidt, in: Fischer/Moraw (2005) 180.
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andere Moglichkeit wire, dafl diese Ikonographie von dem in der Bildkunst um diese Zeit
aufgenommenen Ambrosia-Mythos beeinflufit worden ist.

Das bereits im Zusammenhang mit Pentheus genannte Gemélde im Tempel des Dionysos
Eleuthereus in Athen zeigte im Kreise der Dionysosfrevler Lykurg, allerdings erwéhnt
Pausanias auch diese Tatsache nur beildufig, ohne eine genauere Beschreibung zu

>1 Angesichts der groBen Variationsbreite auf den Vasenbildern scheint es sehr

geben
unwahrscheinlich, dafl dieses Gemalde einen tiefgreifenden Einflu3 auf die Darstellungen
ausgelbt hat.

Waihrend die Ikonographie der Gesamtszene auf den attischen und unteritalischen Vasen
extrem unterschiedlich ausfillt, bleibt die Darstellung Lykurgs doch relativ dhnlich: Er
erscheint immer béartig und, abgesehen von der relativ frith datierten Hydria in Krakau
(LY 1, Taf. VIII), nur mit Chlamys bekleidet. Seine Waffe ist ausschlieBlich die
Doppelaxt, eine sehr seltene Waffe, die zumeist bei Amazonen®” und vereinzelt bei
griechischen Heroen anzutreffen ist: Theseus verwendet sie im Kampf gegen wilde
Unholde wie Prokrustes™”, der arkadische Held Ankaios tritt bei Darstellungen der
Meleagerjagd hingegen grundsitzlich mit Doppelaxt auf**. Zudem ist die Doppelaxt
auch als Waffe von Frauen, insbesondere Klytaimnestras, beliebt, die ihrem Geliebten

gegen ihren Sohn Orest zu Hilfe eilt’®

. Sie taucht also iiberwiegend im Kontext
unzivilisierter Wildheit auf und ist damit auch kennzeichnend fiir Lykurg. Das Opfer
Lykurgs ist auf den frilhen Gefdllen Dryas, spétere GefdBe zeigen verschiedene
Situationen, in denen Dryas seinen Vater zu erweichen oder aufzuhalten versucht. Eine
Eigenheit der lukanischen Gefal3e ist die Frisur des Jungen, eine Art von auf dem Kopf
zusammengestecktem Knoten, die sich in der italischen Malerei gelegentlich bei Kindern
findet, beispielsweise bei den Niobiden® oder dem kleinen Aigisthos auf einem
Kelchkrater in Boston®’, manchmal aber auch bei Amazonen®. Es handelt sich im Falle

des Dryas also offenbar um eine Kenntlichmachung des Opfers als Minderjéhrigem.

Wie auch bei den Pentheus-Darstellungen wird Dionysos in eine andere Sphére gehoben

! Siehe S. 56. Paus. 1, 20, 3.

332 Zum Beispiel auf einem Volutenkrater in Briissel, Mus. Royaux d’Art et d’Histoire. A 1018.
LIMC I (1981) s.v. Amazones 369 (Devambez/Kauffmann-Samaras).

>33 Theseus bedroht Prokrustes mit dessen eigener Waffe auf einer Schale in Madrid, Mus. Arq.
Nac. 11265. Simon (1976) Nr. 222.

% A. Schnapp, Le chasseur et la cité (1997) 369 Abb. 420.

>33 7.B. auf einer Pelike in Wien 3725. K. Schefold, Gétter- und Heldensagen der Griechen in der
spatarchaischen Kunst (1978) 263 Abb. 351.

>36 7 B. eine apulische Hydria in Foggia 132726. Trendall (1990) Abb. 265.

>7 Boston, MFA. K. Schefold — F. Jung, Die Sagen von den Argonauten, von Theben und Troia in
der klassischen und hellenistischen Kunst (1989) 302 Abb. 258.

* Siehe Anm. 532.
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und von dem morderischen Geschehen distanziert, indem der Gott entweder erhaben den
oberen Bildteil oder den Rand einnimmt oder aber auf der anderen Seite des Gefialles
préasent ist. Einmalig ist dagegen das aktive Eingreifen des Gottes auf der relativ frithen
attischen Hydria (LY 1, Taf. VIII), wo er eindeutig als Urheber des Ungliicks hinter
Dryas mit triigerisch schiitzender Geste erscheint.

Alle anderen Lykurgbilder, abgesehen von der Hydria in der Villa Giulia (LY 2, Taf.
IXf.), fithren als wesentliche Neuerung entsetzte Zeugen ein: Wéhrend das Schicksal des
Pentheus unbeobachtet und damit unbetrauert bleibt, erhilt die Lykurg-Ikonographie eine
empathische Tendenz. Der Grund hierfiir ist sicherlich darin zu suchen, daf} es sich um
unschuldige Opfer handelt, die Dionysos nicht herausgefordert haben und darum nur als
Mittel zum Zweck der Rache miBlbraucht werden. Dies erklart womoglich auch die
relative Seltenheit dieses Mythos auf den Vasenbildern: Es zeigt zwar zur Geniige die
grausame Seite des Dionysischen, 148t aber fiir die begliickende Seite keinen Raum. Die
tanzenden Ménaden, die beispielsweise auf der Amphora des Dariusmalers in Neapel (LY
7, Taf. XIII) rechts und links des grausamen Geschehens erscheinen, erfiillen die
Funktion, die Ambivalenz des Gottes zu verdeutlichen. Aufschlufireich ist auch die
Einfiihrung der Lyssa in die Bildsprache des Lykurg-Mythos: Die Ekstase der Ménaden,
die einen Menschen zerreilen, bedurfte offenbar keiner Erkldrung, wohl aber die
Wahnsinnstat eines Mannes. Sie dient nicht nur als erkldrende Personifikation, durch die
eine Deutung als Kriegsszene ausgeschlossen wird, sondern ist zugleich die Vermittlerin,
die Dionysos sozusagen der Notwendigkeit des personlichen Eingreifens enthebt. Die
Unschuld der Opfer wird hingegen durch die Sakralisierung der Umgebung, in der das
Verbrechen stattfindet, verdeutlicht: Sie werden zu Opfertieren, die paradoxerweise
einem Gotterfrevler zum Opfer fallen, womit dieser gestraft wird. Zugleich wird die
Frevelhaftigkeit Lykurgs verstarkt, indem er, wie Aias, der Kassandra im Tempel
vergewaltigt™, den géttlichen Bereich durch Gewalt entweiht. Aus diesem Grund handelt
es sich bei den Architekturelementen des Kolonettenkraters in Ruvo (LY 6, Taf. XII) und
des Glockenkraters von Neapel (LY 4, Taf. XI) wohl nicht um Hinweise auf eine
Theaterkulisse, wie dies D. F. Sutton annimmt™*’, sondern eher um Teile einer
Tempelarchitektur, welche an die Stelle des bei den anderen Darstellungen iiblichen
Altars bzw. Gétterbildes tritt. Damit soll nicht vollig ausgeschlossen werden, dal3 sich die
Bilder an Tragoddienszenen orientieren, und auch das Erscheinen Lyssas ist vermutlich

durch ihre Einfithrung durch Aischylos in den ,,Xantriai* der Dionysosfrevler-Trilogie

39 LIMC I (1981) 336ff. s.v. Aias II (Touchefeu).
D F. Sutton, A Series of Vases Illustrating the Madness of Lycurgus, RStCI 23, 1975, 258.



125

bedingt, worin Lyssa Pentheus in den Wahnsinn getrieben haben soll*'. Eine genaue
Ubertragung einer bestimmten Tragddie ist jedoch m.E. in Anbetracht der stark

variierenden Ikonographie auszuschliefen.

2.2.3 Lykurg in der romischen Kunst
In der rémischen Kunst wird die Version vom Kinds- und Gattinnenmord Lykurgs

iiberwiegend von der Version des Mythos verdringt, die den Angriff auf die
Dionysosanhéngerin Ambrosia und den Weinstock thematisiert™?.

Auf einem pergamenischen Reliefgefdl (LY 11, Taf. XVII) ist Lykurg zu sehen, wie er
mit der Doppelaxt gegen ein kleines Kind ausholt, das flehend die Arme zu ihm
emporstreckt, wihrend Lyssa mit Schlangen gegen ihn anstlirmt. Hinter seiner Frau, die
in die Knie gesunken ist und ein Kind auf dem Arm hélt, erscheint Dionysos, der wie
schiitzend seinen Mantel ausbreitet. Ein weiteres Kleinkind steht bei Dionysos, eines
scheint erschlagen zu Lykurgs Fiilen zu liegen. U. Mandel erklart die ,,Vervielfaltigung
der Kinder und ihre kleinkindhafte Erscheinung® damit, daB} sie einen ,,sentimentalen Zug
in die Tragik des frithen Mythos*“ bringen®* — es handelt sich mithin um eine Steigerung
des Pathos. Auch die iibrigen romischen Darstellungen vom Kindsmord Lykurgs zeigen
das Kind oder mehrere Kinder in zartem Alter. So sind auf einem um 180 n.Chr. datierten
und stark restaurierten Sarkophag im Palazzo Mattei (LY 9, Taf. XV) am linken Bildrand
Lyssa und Lykurg in der typischen, kraftvollen Haltung mit der Doppelaxt zu sehen,
wihrend sich ein Kleinkind flehend an sein rechtes Knie klammert. Da sich Lykurg mit
seinem Angriff jedoch nicht gegen das Kind, sondern gegen den leeren Raum auf der
anderen Seite wendet, ist dort wohl seine Frau zu erginzen, wie dies auf einem
verschollenen und nur in Form einer Zeichnung erhaltenen Sarkophag (LY 10, Taf. XVI)
der Fall ist. Ein sehr dhnliches Bild ist auf einer alexandrinischen Miinze Uberliefert, die
ebenfalls aus antoninischer Zeit stammt und Lykurg darstellt, der eine von Weinranken
umwucherte Frau mit der Doppelaxt bedroht, wéihrend sich ein kleines Kind an sein Bein
klammert (LY 8, Taf. XIV). AuBlerdem gab es in einem an das Peristyl angrenzenden
Raum eines pompejanischen Hauses ein Wandgemalde, das den Angriff Lykurgs auf eine
Frau mit wohl zwei Knaben zeigt (LY 8a, Taf. XIV). Die Frau wird gewdhnlich als

545

Ambrosia bezeichnet™*, die Knaben hat F. Matz als Eroten gedeutet’®. Diese Benennung

' 0’Brien-Moore (1924) 80; Waldmann (1962) 19.

2 vgl. S. 116.

% U. Mandel, Kleinasiatische Reliefkeramik der mittleren Kaiserzeit (1988) 60.

¥ LIMC VI (1992) s.v. Lykourgos 31 (Farnoux).

5 F. Matz, Zwei Scenen aus dem Lykurgosmythos auf pompejanischen Wandgemilden, AZ 27,
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dringt sich auf, da die beiden Kinder den Korper der Frau zu enthiillen scheinen.
Allerdings scheint es doch angesichts der tddlichen Gefahr etwas unangemessen, daf3 hier
Eroten auf ,tindelnde Weise™ die Nacktheit motivieren sollen. Wahrscheinlicher ist es
doch, daf} es die Sohne Lykurgs sind, welche die Mutter zu schiitzen versuchen, indem sie
deren Schonheit prasentieren. Aullerdem war auf einer Wand desselben Raumes Lykurg
dargestellt, wie er Dionysos verfolgt’*. Thematisch ergibe sich also eine Abfolge von
Frevel und Strafe Lykurgs, wohingegen andernfalls in beiden Fillen die Bedrohung des
Dionysos, nicht aber seine richende Macht in Erscheinung trite. Aus diesem Grund
handelt es sich also vermutlich auch hier um eine Darstellung des Familienmordes
Lykurgs.

Sehr viel hdufiger ist in der romischen Kunst indessen die Version von der Verwandlung
Ambrosias oder auch vom Kampf Lykurgs gegen den Weinstock, die auch auf Mosaiken

547

erscheinen™'. Die Variante, da3 Lykurg seine Familie umbringt, ist in romischer Zeit also

relativ selten iberliefert und beschriankt sich auf die mittlere Kaiserzeit.

2.2.4 Ergebnis
Es zeigt sich also, dafl der Mythos von dem Mord Lykurgs an seinem Sohn und seiner

Frau erst relativ spidt in die griechische Ikonographie aufgenommen wird, und
moglicherweise kann man dasselbe auch fiir die schriftlichen Quellen annehmen. Die
Lykurg-Trilogie des Aischylos aber erweist sich diesbeziiglich als schlicht nicht
rekonstruierbar. Es gibt kein festgelegtes Bildschema, jeder Vasenmaler entwickelt seine
eigene Vorstellung, wobei jedoch Lykurg immer in dhnlicher Haltung und Kleidung
erscheint und ausschlieBlich mit der Doppelaxt seinen Angriff ausfiihrt. Sowohl diese
Waffe als auch die hidufige Verbindung der Mordszene mit einem Altar unterstreichen
den Opfercharakter des Vorgangs: Lykurg, der gigantenhafte Géotterfrevler, wird in

grauenhafter Umkehrung zum ,victimaire-sacrificateur>*®

, zum Opfernden, der dem von
ihm verfolgten Gott seinen eigenen Sohn bzw. seine eigene Familie als Opfer bringt.

Die hellenistische Kunst greift das Thema zunichst nicht mehr auf. Lediglich der
Hymnus an Dionysos ist erhalten, welcher ausschlieBlich der Lobpreisung des Gottes
dient, wie dies bereits bei dem Pentheus-Mythos der Fall ist, den Theokrit iiberliefert. Die

Grausamkeit des Gottes wird durch die GroBartigkeit seiner Epiphanie ins rechte Licht

1869, 54.

346 Schefold (1957) 170.

%" Die neueste Publikation zu einem Mosaik dieses Themas mit aktueller Literatur findet sich bei:
G. Mian, Il mosaico di Licurgo e Ambrosia, AttiMemlstria 100 N. S. 48, 2000, 26f.

% Ch. Picard, Lycurgue ’Edone menacant une « nourrice » de Dionysos, MonPiot 45/46, 1952,
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gerlickt, und die Tatsache, daB er die Gattin Lykurgs verschont, unterstreicht die
Gerechtigkeit seiner StrafmaBinahmen.

In romischer Zeit wird die Tragik der Darstellungen erhoht, indem der Sohn bzw. die
Sohne als Kleinkinder charakterisiert werden. Wie bei den Pentheus-Sarkophagen ist der
Dionysosfrevler zu einem Teil der Vita des Gottes geworden, der ganz im Zentrum der
Darstellung steht. Im Gegensatz zum Pentheus-Mythos verschwindet der Kindsmord
Lykurgs jedoch bald vollstindig aus dem Repertoire der romischen Kiinstler, denn diese
Darstellungen beschrianken sich auf die mittlere Kaiserzeit. Statt dessen setzen sich in der
romischen Kunst die iibrigen Versionen des Lykurg-Mythos durch, die von seinem
Kampf gegen die Nymphe Ambrosia oder den Weinstock berichten. Auch in der
rOmischen Literatur haben sich keine Spuren einer selbstindigen Bearbeitung des
Kindsmords Lykurgs erhalten: Man beschrinkte sich offenbar darauf, die Traditionen in

Form der Handbiicher des Hyginus und des Apollodoros zu bewahren.

2.3 Wahnsinnige Kindsmérderinnen: Minyaden und Proitiden

2.3.1 Literarische Quellen zu den Kindsmdrderinnen
Die Uberlieferung des Mythos der Minyaden als Kindsmérderinnen beschriinkt sich auf

drei Autoren, die in der frithen und mittleren Kaiserzeit lebten und ausschlieSlich auf
Griechisch schrieben, obgleich zwei von ihnen Romer waren: Plutarch, Antoninus
Liberalis und Claudius Aelianus®’. Zuvor hatte Ovid den Mythos in seine
Metamorphosen aufgenomrnen5 3%, Er beschreibt, wie die Toéchter des Minyas, des Konigs
von Orchomenos, die Teilnahme an den neuen Feierlichkeiten fiir Dionysos verweigern
und bei der Hausarbeit bleiben, bis sich die dionysischen Wunderzeichen auch in ihren
Raumlichkeiten bemerkbar machen und sie zur Strafe in Fledermiuse verwandelt werden.

> und gestaltet den

Dabei verzichtet er jedoch vollstindig auf das Motiv des Kindsmords
Mythos, so die Interpretation von M. Janan, als Diskurs iiber die Rolle und das Bild der
Frauen innerhalb der Gesellschaft: ,,What is at stake in the Minyeides’ tales is not so
much gender per se as the cultural meaning of gender.“>>

Plutarch, der in der zweiten Hilfte des 1. Jahrhunderts n.Chr. schrieb, berichtet von dem

30.

** Vgl. Gantz (1993) 736f.

30 Ov. met. 4, Iff.

551 H. Cancik-Lindemaier — H. Cancik, Ovids Bacchanal, Der altsprachliche Unterricht 28/2, 1985,
421f.

552 M. Janan, , There Beneath the Roman Ruin Where the Purple Flowers Grow*, AJPh 115, 1994,
432.
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Mythos in Zusammenhang mit einer Kultfeier in Orchomenos®>*: Zunichst beschreibt er
das Geschehen so, als seien Leukippe, Arsinoe und Alkathoe im Wahnsinn zu
Menschenfresserinnen geworden, so daf} sie auslosen, welches ihrer Kinder sterben muB.
Sie zerreiBen dann Hippasos, den Sohn Leukippes, und seitdem heiflen die Minyaden und

alle ihre weiblichen Nachkommen Morderinnen (OAeias, Plut. qu. Graec. 38, 299). An

den Agrionia, so Plutarch weiter, werden diese Nachfahrinnen vom Dionysospriester
verfolgt, der sie toten darf, wenn er sie zu fassen bekommt. Dies sei tatsédchlich zu seiner
Zeit vorgefallen und habe zum Tode des Priesters gefiihrt, so dal die Priesterwiirde, die
bis dahin offenbar erblich gewesen war, nunmehr den wiirdigsten Méannern iibertragen

wurde. Da es Plutarch primdr um die Klidrung des Begriffes der 'OAeias zu tun ist,

verschweigt er die Einzelheiten des Mythos und damit auch die Ursachen fiir den
Wahnsinn der Minyaden — einen Zusammenhang mit Dionysos 146t nur die Tatsache
ahnen, dal} es ausgerechnet der Dionysospriester ist, der beim Kultfest der Agrionia die
Rolle des Verfolgers iibernimmt.

Claudius Aelianus, ein aus Praeneste stammender Sophist, der ungefihr zwischen 170
und 230 n.Chr. lebte, schrieb auf Griechisch seine ,,Poikile Historia®, ein Konglomerat
unterschiedlichster Erzihlungen, Geriichte und Kenntnisse™*. Unter anderem widmet er
ein Kapitel den rasenden Frauen, in das er auch die Minyaden Leukippe, Arsippe und
Alkithoe einbezieht™’. Alle drei hatten aus Liebe zu ihren Eheménnern, wie er schreibt,
die Teilnahme an den dionysischen Feiern verweigert und bevorzugten die Hausarbeit.
Jedoch zeigten sich, wie bei Ovid, dionysische Wunderzeichen, und Wahnsinn befiel sie,

so daB sie Leukippes Sohn zerrissen, als sei er ein Hirschkalb (veBpov). Als sie sich den

iibrigen Méanaden daraufhin anschlieen wollten, verfolgten diese sie, bis die Schwestern
schlieBlich in eine Krihe, eine Fledermaus und eine Eule verwandelt wurden.

Noch weniger als iiber Aelian ist {iber Antoninus Liberalis bekannt, welcher wie Ovid
»Metamorphosen* (UETaUOPPLICEWY cuvaywyT), allerdings in Prosa, schrieb und
ebenfalls das Schicksal der Minyaden behandelt™®: Vermutlich stammte er aus einer der
Provinzen, wobei es, trotz seines lateinischen Namens, unklar ist, ob er tatsdchlich Rémer

war’. Seine Lebenszeit diirfte aufgrund des sprachlichen Stils nicht vor dem 2.

>33 Plut. mor. 299¢-300a = qu. Gr. 38.

SYRET 1 (1893) 486ff. s.v. Aelianus 11 (Wellmann); H. Helms, Claudius Aelianus: Bunte
Geschichten (1990) 2111f.; N. G. Wilson, Aelian: Historical Miscellany (1997) 1ff.

3 Ail. var. 3, 42.

>%6 Antoninus Liberalis 10.

>TF. Celoria, The Metamorphosis of Antoninus Liberalis (1992) 14.
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Jahrhundert n.Chr. anzusetzen sein®®

, vermutlich hat er zu einer dhnlichen Zeit wie
Aclianus gelebt.

Er benennt die Tochter des Minyas mit denselben Namen wie Aelian, allerdings
inszeniert er den Auftritt des Dionysos sehr viel eindrucksvoller: Dieser verwandelt sich
zundchst in ein Madchen, um die Minyaden zur Teilnahme an den Dionysosfeiern zu
iiberreden. Diese jedoch bleiben bei ihrer Weigerung, woraufhin Dionysos zuerst die
Gestalt eines Stiers, dann eines Lowen und schlieBlich eines Leoparden annimmt und sich
dionysische Wunder ereignen. Erschrocken werfen die drei Madchen das Los, um zu
entscheiden, welche ihren Sohn als Opfer an Dionysos hergeben muf3. Es trifft Leukippes
Sohn Hippasos, der von den Schwestern zerrissen wird. SchlieBlich schwidrmen sie als
Bacchantinnen hinaus ins Gebirge, wo sie von Hermes in eine Fledermaus, eine Eule und
einen Uhu verwandelt werden.

Bei den meisten Autoren ist es unmdglich, ihre Quelle ausfindig zu machen. Im Falle des
Antoninus Liberalis ist die handschriftliche Uberlieferung jedoch von einem Scholiasten
mit Quellenhinweisen versehen worden, denen zufolge die ,,Heterioumena“ des Nikander

aus hellenistischer Zeit als Hauptquelle gedient haben™.

Pseudo—Apollodoros560 berichtet im 2. Buch seiner ,,Bibliotheke®, da3 die Tochter des
Argiverkonigs Proitos, Lysippe, Iphinoé und Iphianassa, mit Wahnsinn geschlagen
wurden, wobei er verschiedene Gottheiten als Ausloser nennt: Eine Version spricht von
Hera, deren Kultbild die drei Médchen ungebiihrlich behandelt haben sollen, eine andere
von Dionysos, an dessen Feiern sie nicht teilnehmen wollten®®'. Die Tatsache, daB die
Proitiden im Wahn ihre Kinder ermordeten, 143t sich nur daraus entnehmen, dal3
Apollodoros im folgenden beschreibt, wie sich der Wahnsinn steigert, nachdem sich
Proitos geweigert hat, dem Seher Melampous ein Drittel seiner Herrschaft zu geben,
wenn er sie heilt. Nun befillt er auch die anderen Frauen, die daraufhin ebenfalls
hinausziehen und ihre eigenen Kinder toten. SchlieBlich heilt Melampous die Frauen zum
doppelten Preis ®.

Die Beschreibung des Apollodoros nimmt als einzige der erhaltenen Uberlieferungen
Bezug darauf, daB3 die Proitiden infolge des Wahns ihre eigenen Kinder téten, eine

Version des Mythos, die mdglicherweise auf eine ,,Melampodie®, d.h. ein Melampous-

¥ RE 12 (1894) 2573 s.v. Antoninus 17 (Jiilicher).

9 RE 12 (1894) 2572f. s.v. Antoninus 17 (Wentzel).

60 ygl. S. 32.

381 7ur literarischen Uberlieferung vgl.: F. Vian, Mélampous et les Proitides, REA 67, 1965, 25ff.;
K. Dowden, Death and the Maiden (1989) 73ff.
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Epos Hesiods zuriickgeht und von dem Mythographen mit der Version ohne Kindsmord

563 564

vermischt wird, wie F. Vian vermutet™”. Die iibrigen Quellen™ beschreiben die Formen
des Wahnsinns nicht niher und legen den Schwerpunkt stirker auf die Heilung durch
Melampous. Zudem ist auch eine Version liberliefert, derzufolge es Hera ist, welche die
Proitiden straft, allerdings ist hier die Form der Bestrafung unklar und scheint nicht mit

Kindsmord in Zusammenhang zu stehen™®.

Sonstige dionysische Kindsmoérderinnen

Unschuldig in den Konflikt zwischen Dionysos und Hera werden die Argiverinnen in
Nonnos’ 47. Gesang verwickelt’®": Dionysos néhert sich Argos, wo seine Stiefmutter und
Erzfeindin Hera verehrt wird. Aus diesem Grund mdchten ihn die Argiver nicht
akzeptieren und jagen ihn fort, worauthin die Frauen in dionysischer Raserei ihre eigenen
Kinder =zerfleischen. Es ist bezeichnend, dal Nonnos auf die Verkniipfung des
Kindsmords mit konkreten mythischen Gestalten verzichtet, denn etwas Ahnliches war
bereits im Falle seiner Beschreibung des Lykurg-Mythos zu beobachten®®’: Auch hier
fallen die Araberinnen iiber ihre eigenen Kinder her, wohingegen der Wahnsinn Lykurgs

sich nicht gegen seine Familie richtet. Allerdings ist diese Szene weniger empathisch

geschildert als die Mordlust der Argiverinnen, die Nonnos als die Armen (SetAai, Nonn.

Dion. 47, 484) tituliert. Im Gegensatz dazu berichtet Apollodoros, dal auch die
Argiverinnen Dionysos nicht die gebiihrenden Ehren entgegengebracht hétten und daher
damit bestraft worden seien, dal3 sie in den Bergen ihre eigenen Sduglinge verschlungen
hitten®®.

Ein unschuldiges Opfer ist bei Nonnos auch Aure, die unfreiwillige Geliebte des
Dionysos, die ebenfalls ihr eigenes Kind verschlingt’®: Als keusche Jigerin im Gefolge
der Artemis zieht sie deren Zorn auf sich, da sie die jungfrauliche Schonheit der Gottin in
Frage stellt. Diese richt sich, indem sie mit Hilfe von Nemesis und Eros in Dionysos die
Liebe zu Aure entfacht. Dieser nimmt sie, da er sie nicht fiir sich gewinnen kann, mit
einer List im Schlaf und zeugt mit ihr zwei Sohne. Als Aure den Verlust ihrer

Jungfriulichkeit entdeckt, verfdllt sie zundchst in das typische Verhalten einer

dionysischen Rasenden: Sie fillt iiber Mensch und Tier in ihrer Umgebung her, weil sie

%62 Waldmann (1962) 82ff.

%63 Vian a.0. 25ff., bes. 30 (Anm. 561).

>4 L. Savignoni, La purificazione delle Pretidi, Ausonia 8, 1915, 145ff.

05 AL Henrichs, Die Proitiden im hesiodischen Katalog, ZPE 15, 1974, 300f.
%% Nonn. Dion. 47, 475ff.

>7 Nonn. Dion. 21, 107ff. Vgl. S. 116.

6% Apollod. 5, 2.

> Nonn. Dion. 48, 302ff.
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ihren Vergewaltiger unter den Hirten vermutet, dann irrt sie verzweifelt umher. Nach
ihrer Niederkunft versucht sie, sich der Zwillinge zu entledigen, aber die wilden Tiere
kiimmern sich um die Kinder. Wild wie eine Léwin nimmt sie die Kinder wieder an sich
und verschlingt das eine Kind, wéhrend Artemis das andere rettet und zu Dionysos
bringt’”’. Aure aber schweift ziellos umher, bis sie sich ins Wasser fliichtet und selbst zu
einer Quelle wird.

Weitere, vorgeblich reale Kindsmorde von Miittern in dionysischem Kontext nennt
Aelian, der von den beiden Séhnchen des Dionysospriesters Makareus berichtet, die den
Dionysoskult nachgespielt haben sollen®”'. Dabei habe der eine den anderen getotet,
woraufhin die Mutter der beiden den Morder vor Kummer umgebracht habe. Diese wurde
nach der Tat ihrerseits von Makareus mit dem Thyrsos erschlagen.

Ein anderes Beispiel fiihrt Artemidoros in seiner Traumdeutung an’’*: Eine Mutter habe
davon getrdumt, im Rausch einen Reigen zu Ehren des Dionysos zu tanzen und dann
tatsdchlich, wohl vom Traum befangen, ihr eigenes Kind getdtet.

Insgesamt betrachtet zeigt sich, dafl es bei aller Uneinheitlichkeit der Einzelheiten beim
Mythos von den Minyaden und bei dem der Proitiden jeweils ein Grundthema gibt: Der
Mythos der Minyaden scheint aitiologisch zu sein; das Thema der Kultausiibung in Form
von Verfolgung steht ganz offensichtlich bei Plutarch im Mittelpunkt, wo der
Dionysospriester der Verfolger ist, bei Aelian werden die Kindsmorderinnen von den
anderen, freiwilligen Ménaden gejagt, und bei Antonius Liberalis schlieBlich nimmt der
Kindsmord den Charakter eines gezielten dionysischen Opfers an. Dieses Motiv wird
schlieBlich von Artemidoros als reales Erlebnis einer Frau présentiert, die von der
Kultteilhabe nur traumt, aber tatsdchlich ihr Kind zerreif3it. Es besteht also eine ganz enge
Bindung an vorgeblich reales Kultgeschehen, das mit Hilfe des Mythos erklért wird.

Die Proitidensage hingegen macht sehr viel stirker den Purifikationsritus zum Thema,
dem Umbherirren der Schwestern nach dem Mord wird vergleichsweise viel
Aufmerksamkeit geschenkt. Auf diese Weise mag es auch erkldrbar sein, warum die
gottliche Urheberschaft so unklar ist: Thema ist nicht so sehr dionysischer oder rdchender
Wahnsinn als vielmehr die Reinigung von Raserei — vielleicht werden auch hier reale
Reinigungsriten mythisch erklért, indem ihre Herkunft auf Melampous zuriickgefiihrt
wird. Da jedoch Argos und Tiryns, die Hauptschauplétze dieses Mythos, Stidte Heras
sind, mag die auf Dionysos bezogene Version die spétere sein.

Auf Aure (wie auch auf die von Nonnos genannten, ihre eigenen Kinder verschlingenden

37 Nonn. Dion. 48, 917.
ST AL var. 13, 2.
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Argiverinnen oder Araberinnen) trifft diese Art der Deutung nicht zu, aber es stellt sich
die Frage, ob dieser Mythos nicht ein von Nonnos erschaffenes Konglomerat ist, da die
Geschichte nur bei ihm f{iberliefert ist und die unterschiedlichsten Motive miteinander
verbunden werden’”: Am Anfang steht die Beleidigung der Artemis, ein vom Aktaion-
Mythos wohlbekannter Topos beziiglich einer Géttin, die ihrerseits mit der Opferung von
Menschen eng verbunden ist (z.B. Iphigenie). Es folgt die Aufwiegelung der
Rachegottheiten, wie es Heras Gewohnheit entspricht, sowie das Hinzuziehen von Eros,
der gerne fiir gottliche Racheakte mi3braucht wird und meistens jemanden heimsucht, der
mit der eigentlichen Beleidigung nichts zu tun hat und unschuldig ist — Dionysos
iibernimmt also eine dhnliche Rolle wie Phaidra im Hippolytos-Mythos. Auf diese Weise
kann man den gesamten Mythos in aus alten Mythen wohlbekannte Motive zerlegen, was
darauf hinweist, dall es Nonnos moglicherweise nicht um kultische Hintergriinde zu tun

war, sondern daB3 es ihm darum ging, die Biographie des Dionysos um ein weiteres

spektakuldres Ereignis zu bereichern.

2.3.2 Die Ikonographie der kindsmordenden Méanade
Es gibt wenige Darstellungen von Ménaden, die ein Kleinkind brutal gepackt halten und

iiber ihre Schulter geworfen mit sich tragen, und sie beschranken sich auf einen Zeitraum
von ca. hundert Jahren, zwischen 450 und 350 v.Chr.

Das wohl frilheste Beispiel ist die bereits im Zusammenhang mit den Lykurg-
Darstellungen besprochene Hydria in Rom (LY 2, Taf. IXf.)’’*. Hier hat die im Riicken
des thronenden Gétterpaares Dionysos und Ariadne tanzende Minade ein Kleinkind quer
iiber die Schulter gelegt, dhnlich wie ein kriophoros, ein Kalbtriger'”, eine in diesem
Zusammenhang singuldre Ikonographie, die auch auf spiteren Gefillen nicht wieder
aufgegriffen wird. Da das Motiv des kriophoros im Zusammenhang mit Opferhandlungen
zu sehen ist’’® (und die Minade iiberdies in der anderen Hand ein Messer trigt), ist hier
das Kind als dionysisches Opfer inszeniert.

Eine andere Darstellung findet sich auf einem attisch-rotfigurigen Pyxisdeckel des
Reichen Stils in London (MI 1, Taf. XVIIIf.), auf dem eine Méanade ein Kind am Knochel
gepackt und iiber die Schulter geworfen hat. Sie ist Teil eines Méanadenthiasos rund um

Dionysos und Ariadne: Hinter ihr sitzt eine Tympanistria und wendet sich zu zwei

372 Artem. Onirocriticon 4, 39.

B RE 11 2 (1896) 242f. s.v. Aura 1 (Diimmler).

Myl S. 119.

3> Moraw (1998) 157.

>’ N. Himmelmann, Uber Hirten-Genre in der antiken Kunst (1980) 30. 71ff.



133

Mainaden um, die ein Tier zwischen sich zerreilen. Zwei weitere Ménaden sind weniger
wild dargestellt: Eine tanzt mit einem Thyrsos in der Hand, die andere wendet sich
Dionysos zu, als wolle sie ihn zum Tanzen auffordern. Der Gefalkorper ist hingegen mit
einer friedlichen Frauengemachszene und Eroten geschmiickt, unter ihnen der namentlich
bezeichnete Himeros, die Personifikation der Liebessehnsucht (Taf. XIX). Die
Beischriften bezeichnen die Frauen als FEunomia (gute Ordnung), Paideia
(Erziehung/Bildung), Eudaimonia (gliicklicher Zustand) und Harmonia (Einklang) sowie
Aphrodite.

Ahnlich wie die soeben besprochene Kindsmérderin wird eine Figur auf dem beriihmten
Bronzekrater von Derveni (MI 3, Taf. XXf.) gezeigt, der im sogenannten Grab B einer

7. Hier erscheint, hinter dem

ganzen Ansammlung von Gréibern gefunden wurde
gelagerten gottlichen Paar Dionysos und Ariadne, eine Minade mit Kind, wie auch auf
der Hydria in der Villa Giulia (LY 2, Taf. IXf.), im Riicken des Gédtterpaares. Sie hat in
ekstatischem Tanz den Kopf in den Nacken gelegt und das Kind, wie auf dem zuvor
besprochenen Pyxisdeckel (MI 1, Taf. XVIIIf.), an einem Kndchel gepackt und iiber die
Schulter geworfen. Vor ihr tanzt ein mit Chlamys und nur einer Sandale bekleideter
Birtiger, der an der Hiifte ein Schwert tragt. Mit dem Riicken zu ihm vollfiihrt ein Satyr
einen Springtanz. Vor diesem ist eine Gruppe aus drei Médnaden zu sehen: Eine sitzende
Frau hélt eine andere auf dem Schof}, wéihrend die dritte ekstatisch tanzt. Danach folgt
eine weitere Gruppe von zwei Ménaden, die zwischen sich ein Tier zerreifien.

Einen Zusammenhang des Grabes B mit Dionysosmysterien kann man archdologisch
nicht nachweisen: Es wurden zwar verbrannte Reste eines sogenannten orphischen
Papyrus gefunden, sie gehdren jedoch zu dem Scheiterhaufen des benachbarten Grabes
A58

Inschriftlich wird der Krater, der als Urne gedient hat, als Besitz des Astion bezeichnet:
,(Ich bin der Krater) des Astion, des Sohnes des Anaxagoras aus Larisa.”"

Fiir die Deutung des Kraters wurden bislang fiinf Vorschldge gemacht, die sich alle auf

das Merkmal stiitzen, daB nur ein Ful des Bértigen beschuht ist (monokrepis).

Verschiedene Heroen, so z.B. lason, Perseus und auch Lykurg, werden in der

*77P. G. Themelis — G. P. Touratsoglou, Ot T&pot Tou AepBeviou (1997).

78 EAA 11 Suppl. IT (1994) 370 s.v. Derveni (Themelis); Themelis — Touratsoglou a.0. 205 (Anm.
577).

7 ASTIOYNEIOS ANAZAFOPAIOI ES AAPIZAS.

E. Giouri, O kpaTtnpas Tou AepPeviou (1978) 75; R. Ginouves (Hrsg.), Macedonia from Philip
II to the Roman Conquest (1994) 188.
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Uberlieferung als monokrepides bezeichnet™

. A. Brelich hat diese Eigenart, einen Fuf3
nackt zu lassen, auf alte Initiationsriten zuriickgefiihrt: Demnach soll auf diese Weise die
Unfertigkeit des Initianden verdeutlicht werden, der teilweise noch den Maichten des
Chaos angehort, teilweise bereits in eine neue Daseinsform der Ordnung libergegangen
ist*!. Hingegen deutet Ph. Bruneau die Darstellungen der monokrepides als Gleichnis fiir
Hinkende, die im Heroenmythos gerade aufgrund ihrer Behinderung iiber besondere
Krifte verfligen, so z.B. Hephaistos, oder wie auch gerade blinde Ménner wie Teiresias

die Rolle des Sehers iibernehmen’®?

. Allerdings werden diese Gestalten von vornherein
nicht so sehr als aktive Kadmpfer charakterisiert, sondern wirken stdrker durch ihre
geistige Kraft. So muf3 ein Vergleich zwischen dem Gotterboten Hermes, der nur noch
einen Schuh besitzt, nachdem er den anderen an Perseus fiir den Kampf gegen die Gorgo
verlichen hat, mit Hephaistos, der von Geburt an hinkt und dessen Kunst nicht auf
Beweglichkeit angewiesen ist, problematisch erscheinen™™.

* oder Lykurg’™, ist

Die Deutung als einer der berithmten Dionysosfrevler, Pentheus™
m.E. abzulehnen: Es gibt ikonographisch keinerlei Parallelen zwischen Pentheus und dem
Birtigen, der nur einen Schuh trigt. Ebenso schwierig ist es, die Darstellung in
irgendeiner Weise mit dem Lykurg-Mythos zu vereinbaren*, denn die von M. Robertson
unterbreitete Deutung, in dem von der Minade umhergewirbelten Kind Lykurgs Sohn
Dryas zu sehen®®’, ist wenig iiberzeugend, da Lykurg selbst der Morder seines Kindes und
normalerweise mit der Axt bewaffnet ist. Der zweite Vorschlag, den B. Barr-Sharrar
anregt, mochte in dem Birtigen einen Initianden der Dionysosmysterien erkennen™,
Diesen Gedanken baut G. L. Grassigli weiter aus, der anhand von Vergleichen mit dem
Erscheinungsbild der Verstorbenen auf thessalischen Grabstelen zu dem Ergebnis kommt,
daB es sich bei dem Birtigen um den Grabinhaber Astion selbst als mystes handeln
miisse. Demzufolge fiihrt die Ikonographie einerseits die Gewalttitigkeit des nicht
eingeweihten Thiasoten in Gestalt der Ménade mit dem Kind und andererseits die

Seligkeit eines ewigen Tanzes des Eingeweihten und damit die Jenseitshoffnungen des

580 A Brelich, Les monosandales, NouvClio 7-9, 1955-1957, 469ff.

81 Brelich a.0. 481ff. (Anm. 580).

%2 Ph. Bruneau, in: Agathos Daimon. Festschr. fiir Lilly Kahil (2000) 71.

% Bruneau a.0. 66. 71 (Anm. 582).

> Giouri a.0. 19ff. (Anm. 579); B. Barr-Sharrar, Dionysos and the Derveni Krater, Archeology
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Verstorbenen vor Augen: ,,.La prospettiva escatologica, la certezza di un’esistenza felice
oltre la morte, che costituisce il cuore del discorso religioso dispiegato sul cratere di
Derveni, ¢ implicitamente collegata alla contrapposizione tra iniziati ed estranei e
sommamente espressa nell’unione della coppia divina e nello stato di sereno abbandono
del dio.“*® Gegen diese Theorie spricht aber die Tatsache, daB in der gesamten Grabkunst
des spiteren 4. Jahrhunderts v.Chr. keine Portrits der Verstorbenen in deren Gribern
iiberliefert sind™°. Mit demselben Problem sieht man sich letztlich bei der Deutung von
V. Gaggadis-Robin konfrontiert: Sie sieht in dem Bértigen Jason, dessen
Erscheinungsbild aber Astion selbst angeglichen sei, und in der Ménade mit dem Kind
Medea®!. Als Beispiel fiir diese Deutung fiihrt sie die romischen Medea-Sarkophage an,
deren Ikonographie in der Tat sehr dhnlich ist. Allerdings legt die Tatsache, dal} es keine
vorkaiserzeitlichen Beispiele der Darstellung Medeas mit dem iiber die Schulter
geschleuderten Kind gibt, die Vermutung nahe, dal sich die Medea der Sarkophage
vielmehr an der Ikonographie der griechischen Minaden bzw. chimairophonoi orientiert
als umgekehrt. Abgesehen davon gibt es keine plausible Erklarung fiir das Auftauchen
Jasons in der dionysischen lkonographie des Kraters: Der umlaufende Bildfries weist
keinerlei Unterteilungen auf, die darauf hindeuten konnten, da3 die tibrigen Gestalten sich
nicht in demselben Raum bewegen wie das Goétterpaar.

Ein vierter Vorschlag stammt von R. Bianchi-Bandinelli, der den Bértigen als einen der

Korybanten interpretiert™>

, die mit Kybele und damit mit der Jugend des Dionysos
assoziiert sind und wie diese Gottin als aus Phrygien stammend betrachtet werden. Die
Schwiche dieser Interpretation liegt allerdings darin, dafl sie nicht erkldrt, welche
Bedeutung der Ménade mit dem Kind zukommt.

T. H. Carpenter erklért die Anzeichen von Wahnsinn, die sich um das Gotterpaar herum
bemerkbar machen, nicht mit dionysischer Ekstase, sondern mit von Hera gesandter

Raserei’”: Seiner Theorie zufolge thematisieren die Szenen rund um Dionysos seine

Kindheit, als der Gott mitsamt seinen Ammen in den Wahnsinn getrieben wurde. Der

% Grassigli (1999) 135. 138. 141.

3% M. Andronikos hat fiir eines der Elfenbeinkopfchen, die von einer Kline aus dem Grabtumulus
von Vergina stammen, eine Benennung als Philipp II. vorgeschlagen, die aufgrund der geringen
Grofe aber umstritten ist: M. Andronikos, Les tombes royales de Vergina (1980) 42. 28 Abb. 16 a-
b; Ginouvés a.0. 46f. 166 (Anm. 579).

Iy, Gaggadis-Robin, Jason monosandale sur le cratére de Dervéni, Histoire de 1’art 20, 1992, 8f.
%2 R. Bianchi-Bandinelli, Il cratere di Derveni, DialA 8, 1974/75, 190. Die Korybanten sind
eigentlich Begleiter der kleinasiatischen Gottin Meter, die mit den Kureten verschmilzen. Diese
sind mythische Gestalten, die das Weinen des Zeuskindes, manchmal auch des Dionysoskindes,
mit dem Larm ihres Waffentanzes iibertonen, um es vor Entdeckung durch Hera zu schiitzen.
Hierzu vgl. ThesCRA (2004) 112 s.v. Initiation (Burkert).
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136

Bértige und die Ménade mit dem Kind sind demzufolge als Athamas und Ino zu
verstehen, deren Wohltaten an Dionysos Hera furchtbar richt. ,,At the centre of the
obverse is the marriage of Dionysos and Ariadne flanked on the left by the nympbhs, his
nurses, and on the right by Athamas and Ino, all in the throes of Hera-sent madness. On
the reverse are three women, perhaps the daughters of Proitos, suffering from madness
sent by Dionysos rather than by Hera. With the exception of the wedding scene, the
episodes illustrate pathology not ecstasy. Only the wedding relieves the horror of it
all.“>** An dieser Theorie stort letztlich der Versuch Carpenters, die drei Ménaden auf der
Riickseite als Proitiden und damit doch als Beispiele dionysischen Wahnsinns zu
interpretieren. Hinzu kommt die Tatsache, dal die Anzeichen des Wahnsinns bei allen
Beteiligten sehr genau den sonstigen dionysischen Darstellungen entsprechen, und zudem
spricht die Uberlieferung hauptsichlich von Athamas, der sein Kind attackiert,
wohingegen bei Ino der Sprung ins Meer im Vordergrund steht.

Vor einer genauen Benennung der Dargestellten, von Dionysos und Ariadne einmal
abgesehen, schreckt hingegen R. W. Hartle zuriick, der das Bildprogramm des Kraters als
Visualisierung der Auswirkungen des Gottes und des Weins deutet™”: Im Uhrzeigersinn
von der Harmonie des gottlichen Paares ausgehend, werden immer gewalttétigere Stadien
des Wahnsinns gezeigt. ,,The trajectory from the bright side to the dark side — from stasis
to mad frenzy — is described on the frieze, and in the separate figures, by the relations
between men and women: love, lust, violence, madness.**”®

Es scheint also auf der Hand zu liegen, da3 die Ikonographie des Bértigen ebensowenig
wie die der Midnade mit dem Kind mit einem bestimmten Mythos in Verbindung gebracht
werden kann. Als zweifelhaft mul die Identifikation des Béartigen mit dem Verstorbenen
gelten, da es fiir eine derartige Angleichung im 4. Jahrhundert keine gesicherten Beispiele
gibt. Damit bleibt, ganz im Sinne R. W. Hartles, nur die Charakterisierung der
dionysischen Ekstase, die im Vordergrund steht: Die gesamte Umgebung des
Gotterpaares, das als ruhender Pol die Hauptseite des Kraters einnimmt, ist von
Auflosung der herkdmmlichen Regeln gekennzeichnet, die mit ausgelassener Freude
einerseits und Gewalttétigkeit andererseits einhergeht. Folglich kann mit Sicherheit nur
gesagt werden, da} die Darstellungen des Kraterfrieses als Représentation dionysischer
Macht zu verstehen sind, die alle, einschlie8lich der Widerstrebenden, erfal3t. In diesem
Zusammenhang ist es wahrscheinlich, dal der Bértige als Initiand oder &hnliches

begriffen werden soll, denn in der Tat ist die ikonographische Nihe zu den thessalischen

3% Carpenter a.0. 57 (Anm. 593).
%% R. W. Hartle, in: Archaia Makedonia IV (1986) 266.
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Grabsteinen, die G. L. Grassigli anfiihrt, nicht von der Hand zu weisen™’. Ein eindeutiger
Bezug zu einem bestimmten Mythos jedoch 148t sich nicht herstellen.

Auch ein Kraterfragment aus Samothrake (MI 2, Taf. XVIII) zeigt Teile einer Ménade,
die ein Kind kopfiiber durch die Luft schwingt, allerdings ist ihre Haltung nicht mehr zu
erkennen. Hinter ihr sieht man einen tanzenden Satyr sowie die Reste einer weiteren
Mainade.

Das Motiv des nur am Knochel gehaltenen Kindes ist dem Bildschema der
chimairophonos angeglichen, wie es im Reichen Stil entwickelt wurde, dem auch der
Krater in Derveni nahesteht™®: Insbesondere bei den Minaden des Kallimachos™” finden
sich vergleichbare Motive, beispielsweise auf einem Relief im Museo Baracco in Rom®”,
welches eine Minade mit einem Reh zeigt, das sie an einem Hinterlauf iiber die Schulter
geschwungen hat, wihrend sie in der anderen das Messer hélt. Wie S. Moraw bemerkt,
werden die Szenen des Kindsmords zwar denen des sparagmos von Rehen angeglichen,
»allerdings weitaus seltener dargestellt und nie mit einer solchen Drastik, wie sie bei der
Zerreiffung von Rehen zutage tritt.“*"'

Es stellt sich nun die Frage, ob hier tatsdchlich ein Mythos dargestellt ist, ob also die
Minyaden oder die Proitiden gemeint sind, und in diesem Zusammenhang, ob es das
eigene Kind ist, das auf diese Weise von den Minaden miBhandelt wird. Bei der
Betrachtung der Ikonographie féllt auf, da8 die Figur der Ménade, die ein Kind {iber die
Schulter wirft, immer in den Thiasos eingebunden ist: Sie ist ebenso Ausdruck der
dionysischen Wildheit wie die chimairophonos oder die selbstvergessen Tanzende,
nimmt aber hdufig einen prominenten Platz in der Ndhe des Dionysos ein, ohne daf3
dieser Notiz von ihr nehmen wiirde. In den Schriftquellen wird ausschlieBlich
beschrieben, daB die Schwestern ihr Kind gemeinsam als dionysisches Opfer toten®?,
nicht aber im Zusammenhang mit dem Thiasos. Die iibrigen Ménaden, die aus freiem
Willen dem Gott folgen, vertreiben sie in der Version Aelians®”’ sogar nach der Untat und
mdchten nichts von diesen grausamen Auswiichsen des Dionysoskults wissen. Uberdies
ist die Ménade mit dem Kind grundsétzlich eine Einzelfigur, und niemals ist das konkrete
ZerreiBBen dieses Kindes dargestellt, so wie Pentheus zerrissen wird. Dadurch konnte

sogar die Idee aufkommen, daB3 es sich um einen Initiationsritus handeln konnte, durch

%% Hartle a.0. 273 (Anm. 595).

7 ygl. Anm. 589.

>% Giouri a.0. 26ff. (Anm.579).

%% Schefold (1981) 184; L.-A. Touchette, The Dancing Maenad Reliefs, BICS Suppl. 62, 1995.
6% Rom, Museo Baracco 124. LIMC VIII (1997) s.v. Mainades 144 a (Krauskopf/Simon).

1 Moraw (1998) 157.
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den das Kind in die dionysische Ekstase eingefiihrt wird; allerdings verwirft V.
Provenzale diesen Gedanken wieder mit dem berechtigten Argument, dafl das Kind zu
sehr als Attribut beigefiigt sei, als daB3 es tatsdchlich als Hauptperson einer Initiation

604

aufgefafit werden konnte™ . Im iibrigen diirfte eine solche Behandlung wohl kaum ohne

gesundheitliche Schidden vonstatten gehen, wobei es aber auffillt, dal von einer sehr

5 eine konkretere

verwandten Szene auf Vasen, nidmlich der Totung des Astyanax®
Bedrohung ausgeht: Hier wird das Kind regelrecht durch die Luft geschleudert, als sei es
ein unbelebtes Objekt, wohingegen die Kinder bei den Ménaden mehr wie Tiere tiber die
Schulter geworfen sind. Dennoch diirfte ein realer kultischer Hintergrund auszuschlie3en

sein®%

. Die Einbindung in den Thiasos, der in der Uberlieferung die Beteiligung an dem
Kindsmord ablehnt, und das Fehlen von Figuren, die als Schwestern auf die Minade mit
dem Kind bezogen werden kdnnten, sowie die Tatsache, daBl nicht konkret der Tod des
Kindes durch Zerreiflen thematisiert wird, sprechen dafiir, daB3 das Motiv vom Mythos
losgelost ist und daB es sich vielleicht auch nicht um das eigene Kind der Minade
handelt. Euripides berichtet davon, dafl die Médnaden in ihrer Raserei auch fremde Kinder
rauben, und so diirfte es sich wohl um ein solches handeln®’. Eine Verkniipfung des
Motivs mit der Tragodie des Euripides, wie sie G. L. Grassigli vorzuschweben scheint®®,
ist zwar moglich. Allerdings erfreuen sich im Reichen Stil Médnadendarstellungen in den
verschiedensten Varianten grofer Beliebtheit — so wird z.B. der Typus der mit der
Kopftrophéde tanzenden Minade ausgeprdgt. Die Begeisterung fiir die Darstellungen
minadischer Wildheit ist sicherlich nicht ausschlieBlich auf Euripides zuriickzufiihren
bzw. ist es fraglich, inwiefern der Dichter seinerseits von dieser ,,Mode* gepréigt war. Ein
konkreter Hinweis auf eine Theaterszenerie 146t sich jedenfalls bei den Darstellungen der
kindsmordenden Méanaden nicht feststellen. Es ist folglich nicht zwingend notwendig, daf}
sich die Vasenmaler von der Tragddie haben inspirieren lassen, sondern das Motiv kann
sich auch als eine Ubersteigerung der chimairophonos entwickelt haben.

Die Annahme, daB3 es sich bei den Darstellungen nicht um einen konkreten Mythos
handelt, deckt sich mit der Ansicht V. Provenzales, die in ihrer Untersuchung zu dem
Ergebnis kommt, dall es sich bei der Midnade mit dem Kind um eine Verkorperung

dionysischer Raserei handelt, welche die Verziickte alles vergessen 14Bt, sie aus dem

gewohnten Verhaltensmuster vollstdndig 16st und ihre Rolle sogar umkehrt: ,,Possédée

503 Siehe S. 128.

604 provenzale (1999) 77.

595 provenzale (1999) 76.

606 Moraw (1998) 151.

7 Eur. Bacch. 750ff. Vgl. Grassigli (1999) 107.
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par le dieu, 1’adepte se jette dans la danse. Oubliant son statut, son réle de mére, ainsi que
I’enfant qu’elle porte sur ses épaules, elle se dépouille de sa condition humaine, pour
assumer la fonction d’une figure mythique, la ménade.“*” Insofern ist der Mord an dem
Kind wohl ebensowenig als Strafe durch den Gott gemeint, wie der sparagmos der Tiere,
fiir den der Gott sogar als Vorbild dient: So, wie der orphische Dionysos Zagreus von den
Titanen zerstiickelt und verschlungen wurde, wird das dionysische Opfer vollzogen®'”.
Dionysos lieferte aus der innenperspektivischen Sicht der antiken Dionysosreligion
,.prototypisch das Vorbild fiir das Ritualverhalten seiner menschlichen Verehrer.“*"!
Wahrend Darstellungen des Minyaden-Mythos gar nicht nachzuweisen sind, ist von den
Proitiden gelegentlich die Szene ihrer Heilung durch den Seher Melampous erhalten®'?:
Sie erscheinen immer mindestens zu zweit, wobei jedoch der Grund fiir die Entsithnung
unklar bleibt. Wie auch in der literarischen Tradition zeigt sich somit, daBl das
Hauptinteresse der Purifikation der drei Schwestern gilt.

Es ist auffillig, daB die Minade, die ein Kind iiber der Schulter trigt, nur in einem
vergleichsweise kurzen Zeitraum dargestellt wurde: Ist sie doch, so sollte man meinen,
ebenso ein Topos dionysischer Macht und weiblicher Entgleisung wie die Darstellung
einer mit dem Kopf eines jungen Mannes tanzenden Ménade, die bis in romische Zeit
fortlebte. Tatsdchlich existiert in der romischen Kunst das Motiv der Ménade, die ein
Kind tiber die Schulter geworfen hat, allerdings in einem anderen Zusammenhang: Die

613 also fiir

Ikonographie wird fiir die nach ihrem Kindsmord flichende Medea verwendet
einen an sich undionysischen Mythos, der aber sehr viel mit weiblicher Entgleisung und
ungeziigelter Wut zu tun hat und in dessen Mittelpunkt die Zerstérung eines 0ikos steht.
Es ist also nicht so sehr die Gewalttatigkeit des Bildes an sich, die AnstoB erregt hat,
sondern anscheinend war es dieser Aspekt des Dionysischen, den man nicht mehr
darstellen wollte. Die Ikonographie der Ménade mit dem Kind beginnt im Reichen Stil
und endet in spéatklassischer Zeit. Im Gegensatz zum Pentheus-Mythos wird sie spéter
weder erneut  aufgegriffen noch  in  abstrahierter = Form  (wie  die
Kopftrophdendarstellungen) weitergefiihrt. Vielmehr wird sie in romischer Zeit fiir den

Medea-Mythos ilibernommen und damit vollstindig aus dem (wenn auch fiktiven)

kultischen in den mythischen Bereich tiberfiihrt.

5% Grassigli (1999) 113.
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2.3.3 Zusammenfassung
Bei den Mythen, in deren Mittelpunkt Frauen stehen, die in dionysischem Wahn bzw. als

dionysisches Opfer ihre Kinder umbringen, wird der Kindsmord iiberwiegend am Rande
behandelt. Im Mittelpunkt stehen die Zeichen dionysischer Macht, die dionysischen
Wunder, die von der ganzen Stadt Besitz ergreifen und die Frauen aus ihrer Stube
hinaustreiben, fort von ihren hduslichen Pflichten. Dementsprechend scheint auch eine
Ikonographie dieser Mythen nicht existent zu sein, und die seltenen Darstellungen einer
kindstotenden Ménade sind hauptséchlich auf die Zeit des Reichen Stils beschrankt. Auch
hier erscheint sie keineswegs als zentraler Teil des Thiasos, und der Tod des Kindes wird
selbst niemals dargestellt: Es wird durch die Luft gewirbelt wie die Hailften eines
Opfertieres, ist aber nicht zerrissen. Auf diese Weise werden sowohl die Ménade als auch
ihr Opfer in gewisser Hinsicht entpersonifiziert und geben nur einen Aspekt des
dionysischen Wunders wieder, ndmlich die unbandige Wildheit, welche die Frauen ihren
eigentlichen Aufgabenbereichen entfremdet. Damit wird, wie im Falle der
Kopftrophidendarstellungen, die Ekstase zum eigentlichen Thema der Bilder.

Die Sagen der Kindsmorderinnen, Minyaden wie Proitiden, enthalten im Kern dieselbe
Aussage, es unterscheiden sich nur der Ort des Geschehens und das Ende: In beiden
Mythen werden die jungen Frauen dafiir, daB3 sie sich den dionysischen Festen
verweigern, mit bacchischer Raserei bestraft, die in manchen Versionen den Kindsmord
mit einschlieBt, aber nicht notwendig mit einschlieBen mufl. Das Ende der Minyaden ist
die Verwandlung in Nachtgetier, die Proitiden treten als Koniginnen an ihren
angestammten Platz, nachdem eine von ihnen als versdhnendes Opfer bei der Verfolgung
durch Melampous den Tod gefunden hat. Letztlich dienen diese Mythen der Erkliarung
des Agrionienritus, der in der Verfolgung von Frauen einer bestimmten Familie durch den
Dionysospriester bestand und auf diese Weise auf ein altes Vergehen — eben den
Kindsmord der Vorfahrinnen der Verfolgten — zurlickgefiihrt wird. Es scheint also, daf3
man in der Antike den dionysisch motivierten Mord am eigenen Kind als kiinstlerisches
Thema eher gemieden hat. Pentheus als erwachsener junger Mann ist seiner Rolle als
Sohn in gewissem Rahmen entwachsen, weshalb die Rolle Agaues als Mutter nur fiir die
Tragddie im Vordergrund stand. Dal dem antiken Betrachter einer Pentheus-Darstellung
dieser Aspekt bewullt war, ist anzunehmen, aber das Mitleid, das Euripides in seiner
Tragddie evoziert, sollte aulen vor bleiben. In der Ikonographie wurde indessen bewul3t
darauf verzichtet, die verwandtschaftliche Bezichung zwischen dem Opfer und den

Mainaden zu visualisieren, so daB} die gerechte Strafe eines Frevlers eigentliches Thema

613 Grassigli (1999) 114.
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gewesen sein mul3. Als Gegenstand des Frevels gilt in der fritheren griechischen Kunst
meistens Dionysos, der personlich in Erscheinung tritt. Seit dem spéten 4. Jahrhundert
v.Chr. scheint die Entweihung des Kultes in den Vordergrund zu riicken, und erst in der
mittleren Kaiserzeit tritt wieder Dionysos selbst in den Bildern auf.

Die Mordtat Lykurgs wird ikonographisch durch das Erscheinen der Lyssa eindeutig als
Wahnsinnstat gewertet, denn wihrend die dionysische mania bei der Darstellung von
Frauen durch die ekstatische Tanzhaltung zum Ausdruck gebracht wird®'*, fehlt diese
Moglichkeit im Falle Lykurgs. Lyssa dient hier dazu, die Tat als Wahnsinnstat zu
definieren, denn andernfalls konnte der als Barbar gekennzeichnete Mann ebensogut ein

Krieger sein, der die Kinder einer eroberten Stadt totet.

2.4 Der Mythos von den Dionysosfrevlern in der antiken Gesellschaft
Nachdem in den vorangegangenen Kapiteln die schriftlichen und bildlichen

Uberlieferungen der einzelnen Dionysosfrevler-Mythen der Ubersichtlichkeit wegen
getrennt betrachtet wurden, soll nun der Versuch unternommen werden, ein Gesamtbild
zu gewinnen. Im Vordergrund stehen hierbei die historischen Rahmenbedingungen, die

zu bestimmten Priaferenzen der Mythen und ihrer Darstellungsweise fiihrten.

2.4.1 Dionysosfrevler in der attischen Kunst
Bis ins letzte Drittel des 5. Jahrhunderts v.Chr. beschrinkt sich die ikonographische

Uberlieferung der Mythen vom Widerstand gegen Dionysos auf den Pentheus-Mythos.
Bereits Ende des 6. Jahrhunderts wird der Stoff in Tragddien umgesetzt und erscheint
erstmals auf dem Psykter des Euphronios (PE 1, Taf. XXII). Das Interesse fiir diesen
Mythos scheint in Athen also in jener Zeit aufgekommen zu sein, in der die
Alleinherrschaft der Peisistratiden zutiefst erschiittert war, bis die Dynastie schlielich,
510 v.Chr., endgiiltig gestiirzt wurde.

In den homerischen Epen ist von Pentheus keine Rede, und auch Dionysos spielt eine

vergleichsweise unbedeutende Rolle®"”

. Der einzige Dionysosfrevler, der in der Ilias zur
Sprache kommt, ist Lykurg®'®: Dieser wird nicht von den Minaden, sondern von Zeus
hochstpersonlich durch Blendung fiir seine Hybris gestraft. In dieser frithen Zeit deutet
also noch nichts auf eine Uberlieferung dionysischen Kindsmords hin. Statt dessen zeigen

die attischen Vasenbilder, die sich seit ca. 580 v.Chr. dionysischer Darstellungen

614 Zur Unterscheidung dionysischer mania von sonstigen Formen des Wahnsinns: S. Guettel Cole,
New Evidence for the Mysteries of Dionysus, GrRomByzSt 21, 1980, 230.

515 Burkert (1977) 254; R. Seaford, in: Carpenter/Faraone (1993) 115.

*!° Hom. I1. 6, 127ff.
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annehmen (die fritheste ist wohl auf dem Krater des Sophilos mit der Hochzeit von Peleus
und Thetis zu finden®'”), iiberwiegend Dionysos als Weingott, der von seinen Anhéngern
zuweilen tanzend, aber kaum ekstatisch begleitet wird, und damit als Gott des
Symposions in Erscheinung tritt*®. Ein solches Bild stimmt mit der athenischen
Gesellschaftsstruktur der frithen polis iiberein, die von aristokratischen Beschéftigungen
wie Krieg, Jagd und eben Symposion geprigt war. Die wachsende Beliebtheit
dionysischer Szenen ist aller Wahrscheinlichkeit nach auf eine Reform des
Dionysoskultes durch die Peisistratiden zuriickzufiihren®"’: Der Adel konnte sich mit dem
Gott der Fruchtbarkeit und des Ackerbaus, aber auch des Symposions ebenso
identifizieren wie die einfache Bevdlkerung®’. Zugleich sah sich die Aristokratie im
Laufe des 6. Jahrhunderts v.Chr. der Gefahr gegeniiber, an Macht einzubiilen, was zu
einer besonderen Forderung des Dionysos fiihrte, der als Gott des Ausbruchs aus der und
der Riickkehr in die herrschende Ordnung fiir eine Regulierung der Polisordnung geeignet

schien®!

. Gegen Ende des 6. Jahrhunderts folgte, wie T. Holscher ausfiihrlich dargelegt
hat, mit der Erschiitterung der Macht und schlieflich dem Sturz der Tyrannen eine Zeit
des Umbruchs und einer neuen Emotionalitdt, die sich auch auf den Dionysoskult
iibertrug und damit dessen ekstatische, ziigellose Aspekte verstirkt ins Licht riickte®.
Das zeigt sich wiederum an den spédtarchaischen Vasenbildern, die erstmals die
selbstvergessene, wilde Ekstase der Thiasoten, insbesondere der Mainaden,
thematisierten®”. Erst indem die Minaden durch Ekstase an den Gott, den schon Homer
als rasend, mainomenos®®, bezeichnet, gebunden werden, ist eine Darstellung wie die

Zerreifung des Pentheus denkbar®®

. Dabei ist es auffillig, daBl die ZerreiBung von
Opfertieren durch die Méanaden der friihesten Darstellung des Pentheus-Mythos gegen
Ende des 6. Jahrhunderts nicht vorangeht, sondern folgt, woraus A. Schone den Schluf3
zieht, daB die Pentheus-Darstellungen als Vorbild fiir die ZerreiBung gedient haben®*’.

Um so erstaunlicher ist es, dafl es keine Minade, sondern Dionysos selbst ist, der auf

57 London 1971.11-11. Carpenter (1986) 1 Taf. I.
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Carpenter (1986) 122f. 126; H. Killet, Zur Ikonographie der Frau auf attischen Vasen archaischer
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625 Moraw (1998) 82f.

626 Schone (1987) 159.



143

GefiBen aus der Zeit um 480 v.Chr. erstmals Tiere zerreiBt®”’. Es scheint also, daB die
Darstellung des Pentheus-Mythos bei Euphronios nicht so sehr eine Anspielung auf die
dionysische Opferpraxis ist, sondern daf} es tatsdchlich um den Inhalt des Mythos ging.
Bei genauerer Betrachtung kommt man zu dem Schluf3, dal Pentheus als frevlerischer
Ko6nig Thebens eine ideale Feindfigur nach dem Sturz der Tyrannen abgab®®: Der Bart
charakterisiert ihn auf dem Psykter des Euphronios (PE 1, Taf. XXII) als reifen Mann,
nicht als unwissenden Knaben, und damit fehlt auch das spdter so zentrale Element der
Zurschaustellung eines jugendlich schonen Korpers, der grausam vernichtet wird. Zudem
ist es, wie es scheint, zu dieser Zeit noch nicht die eigene Mutter, die ihn t6tet®. Auch
die Namensbeischrift Galene kann darauf hindeuten, dal3 die Minaden nicht von
Dionysos gegen ihren Willen in Ekstase versetzt worden sind wie die euripideischen
Thebanerinnen, sondern dal sie ganz im Einklang mit dem Gott handeln, da mit dem
Namen Galene, die Sanfte, gelegentlich Ménaden bezeichnet werden, die in keine

d®*°, Damit ist in ihnen das Wesen des Gottes

blutigen Ereignisse verwickelt sin
immanent: Er selbst rdcht sich durch seine Méinaden an Pentheus, der auf diese Weise
durch die Frauen einen schindlichen, eines Kriegers unwiirdigen Tod erleidet®'. Es ist
auch denkbar, daB die Darstellung auf dem Psykter des Euphronios von einer der

R . . .. 632
verlorenen Tragddien zu diesem Thema inspiriert wurde

, in deren Mittelpunkt der
gerechte, gottgewollte Tod eines frevlerischen Tyrannen stand: ein Motiv also, das nach
dem Sturz der Tyrannen groBen Anklang fand, wie die ikonographische Uberlieferung
der Tyrannenmérdergruppe zeigt®.

Die meisten der iibrigen spitarchaischen und friihklassischen Pentheus-Darstellungen
zeigen die zerfetzten Korperteile des Konigs in den Hénden selbstvergessen tanzender
Mainaden und greifen damit auf die Tradition des spédten 6. Jahrhunderts zuriick, indem
sie die Wildheit der Mé&naden mit dem Pentheus-Mythos verbinden. Dieser tritt nun

gegeniiber dem ekstatischen Tanz in den Hintergrund: Die vorhergegangene ZerreiSung

627 Schéne (1987) 156.

628 K. Danalis-Giole, Ikonographische Beobachtungen zu drei mythologischen Themen,
OpAth18/3, 1990, 39. Die Peisistratiden waren zwar Forderer des Dionysoskultes, es ist aber die
Frage, welcher Aspekt des Pentheus von den spitarchaischen Vasenmalern als stirker empfunden
wurde: Der des Dionysosfrevlers oder der des Tyrannen. Bezeichnenderweise erfolgen
Darstellungen des bis zur Unkenntlichkeit zerfetzten Opfers spéter als die Charakterisierung als
bartiger Mann.

*» Siehe S. 10.

530 Haufiger ist der Name Galene bei Nereiden anzutreffen. Hartwig (1892) 158; LIMC IV (1988)
151ff. s.v. Galene (Icard-Gianolio/Kossatz-Deissmann).

61ygl. S. 47.

632 Webster (1972) 266.

633'S. Brunnsaker, The Tyrant-Slayers of Kritios and Nesiotes (1971); G. Grimm, Der schone
Leagros, AW 32,2001, 179ff.
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ist in Form der zerstiickelten Glieder attributiv den ausgelassen Tanzenden beigegeben,
als Hauptpersonen gelten die Ménaden.

Diese Darstellungen vom Tod des Pentheus lassen vermuten, dafl ihnen Vorstellungen
von Menschenopfern im Dionysoskult zugrunde liegen. Auch wenn sie nicht auf den
frithen Vasenbildern auftauchen, so waren sparagmos und omophagie, d.h. das Zerreif3en
des lebenden Opfers und das Verschlingen des rohen Fleisches, ebenso wie Vorstellungen
von Menschenopfern doch von alters her mit dem Dionysoskult verbunden. Darauf
weisen nicht nur die Beinamen des Gottes auf Lesbos als Omestes,
Rohfleischverschlingender, und auf Tenedos als Anthroporraistes,

64 sondern auch verschiedene Kulte auf Tenedos oder

Menschenzerschmetterer, hin
Lesbos, in denen die Opfertiere an Menschen angeglichen wurden®”. Allerdings ist
unklar, inwiefern im Kult tatsdchlich Menschenopfer vollzogen wurden: P. Bonnechere
gibt zu bedenken, dafl im dionysischen Opfer nicht so sehr Menschenfleisch, sondern
vielmehr rohes Fleisch eine Rolle spielt, womit der Akzent nicht auf dem Menschenopfer,
sondern auf der Negation zivilisatorischer Normen liegt®*°.

Auch wenn dionysische Menschenopfer historisch nicht zu belegen sind, so wird doch der
Mord an Pentheus, ebenso wie auch die iibrigen Fille von dionysischer Kindstotung,
wenigstens soweit es aus den Quellen ersichtlich wird, oft als monstroses Opfer
inszeniert. Dies kommt nicht nur in der Bezeichnung Agaues als Opferpriesterin bei
Euripides®’ zum Ausdruck, sondern auch in denjenigen Bildern des Pentheus-Mythos,
die das grausige Geschehen nicht durch das Erscheinen von Satyrn oder des Gottes selbst
deutlich auf eine mythische Ebene heben. Auf diesen Gefdlen wird das Geschehen
starker abstrahiert: Die Beschaffenheit des Opfers ist kaum noch von Bedeutung — auf der
Schale in Paris (PE 2, Taf. XXIII) fehlt sogar der Kopf des Ermordeten. Damit wird er
namenlos und das speziell auf Pentheus bezogene Geschehen zu einem dionysischen
Menschenopfer verallgemeinert.

Es lassen sich also in dieser frithen Phase zwei Formen der Pentheus-Darstellung
beobachten: Einmal die Ikonographie auf dem Psykter des Euphronios (PE 1, Taf. XXII)
oder auf der Schale des Douris (PE 6, Taf. XXVII), die — sei es durch

Namensbeischriften, sei es durch das Erscheinen des Gottes selbst — das Geschehen auf

eine mythische Ebene transferieren. Hierbei ist es durchaus denkbar, dal sich der

634 Burkert (1977) 256.

635 porph. De abstinentia 2, 55; Ail. nat. 12,34; Clem. Al Protreptikos 3, 42. Henrichs (1978)
150f.; P. Warren, in: Higg/Marinatos (1981) 161; D. Obbink, in: Carpenter/Faraone (1993) 75;
Bonnechere (1994) 224.

636 Bonnechere (1994) 218.
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Tyrannenmord der Gegenwart in der mythischen Vergangenheit spiegelt. Die andere
Darstellungsweise abstrahiert den Mythos zu dem Bild der mordenden Ménaden (PE 2;
PE 3; PE 4, Taf. XXIII-XXV), das die zerstorerische, menschenverschlingende und
richende Seite des Gottes sowie die hemmungslose Ekstase seiner Anhéngerinnen
thematisiert und dem eventuell der Gedanke an ein Menschenopfer zugrunde liegt. In
beiden Fillen sind die Szenen jedoch auBerordentlich drastisch und grauenerregend
wiedergegeben. Von einer ,,Dampfung des Schrecklichen, wie sie P. Blome
beobachtet®®, kann keine Rede sein: In der Tat macht sich die Wildheit der Manaden auf
der Schale des Douris (PE 6, Taf. XXVII), die er als Exempel heranzieht, nicht in ihrer
Gewandung bemerkbar — im Gegensatz zu der Darstellung des Euphronios (PE 1, Taf.
XXI1I) ist sie nicht blutbespritzt. Dennoch scheinen die heraushdngenden Gedédrme, die
aus den Korperfetzen herausstehenden feinen Kndchelchen ebenso wie die indifferente
Art, mit der die Méinaden ihre grausige Beute behandeln, den Schrecken des Mythos im
Rahmen der kiinstlerischen Moglichkeiten bzw. Konventionen umzusetzen. Eine gewisse
Distanzierung des Bildes von der Grausamkeit des Mythos lieBe sich eher fiir die Hydria
in Berlin (PE 3, Taf. XXIV) postulieren. Diese wird aber durch das Bild auf dem Stamnos
in Oxford, der auch die Kleidung der Ménade in deutlicher Auflésung begriffen zeigt,
wieder in Frage gestellt. Es kann also bezweifelt werden, da3 die Darstellungsweise der
frithen Pentheus-Mythen ebenso wie das Symposion strengen Regeln unterliegt, die das
Schreckliche einschrianken. Vielmehr wird der Mythos ikonographisch mit einer spéter
nicht mehr erreichten Drastik umgesetzt.

Wihrend die frithen Gefdfe den Tod des Tyrannen einerseits und die Macht des Gottes
und seinen ausgelassenen und furchtbaren Kult andererseits vor Augen fiihren, ist nach
den Perserkriegen um 480 v.Chr. ein Aussetzen von Darstellungen des Pentheus iiber
mehrere Jahrzehnte zu beobachten. Dieses Phidnomen geht mit einer generellen
Beruhigung nicht nur der dionysischen, sondern auch der {ibrigen Bildwelt,
beispielsweise der kriegerischen Darstellungen®’, einher, die wiederum mit dem Streben
nach einer MaBigung auch anderweitig auf politischem und kulturellem Gebiet verbunden
ist: Den insbesondere in der Gestalt des Themistokles deutlich werdenden
individualistischen Tendenzen setzte Perikles ,,seine bewullt disziplinierte, affektlose

Selbststilisierung® entgegen, ,,die fiir eine ganze Generation zum kollektiven Lebensstil

7 Eur. Bacch. 1114ff.

638 p. Blome, in: F. Graf (Hrsg.), Ansichten griechischer Rituale. Geburtstags-Symposium fiir
Walter Burkert (1998) 92f.

639 A. Stahli und S. Muth, in: Fischer/Moraw (2005) 26ff. 195f.
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wurde.“**” Ausschweifende Ekstase, die sich moglicherweise zum Mord steigern kann, ist
mit einem solchen Ideal der MédBigung kaum noch zu vereinbaren.

Nach den Siegen iiber die Perser erlebte Athen einen rasanten Aufstieg zur bedeutendsten
griechischen Seemacht und erreichte durch den delisch-attischen Seebund Reichtum und
EinfluB}, den es nétigenfalls auch mit Waffengewalt verteidigte. Ein Konflikt mit Sparta,
der groBten griechischen Landmacht, bahnte sich schon bald an und eskalierte 431 v.Chr.
mit dem Ausbruch des Peloponnesischen Krieges. Thukydides beschreibt, wie durch die
mit dem Krieg verbundenen N&te wie Hunger und Krankheiten die Sittenlosigkeit um
sich  grif Y dh. bis dahin unterdriickte ,affekthafte und eigenmachtige
Verhaltensmuster traten wieder hervor®”®. Dies gilt fiir die gesamte dionysische
Ikonographie, die sich zu der Zeit des Perikles als eine biirgerliche Welt gestaltet hatte, in
der Satyrn sogar mit dem Biirgerstab auftreten konnten®”: Im Reichen Stil tritt der
Thiasos wieder in wilder Ekstase in Erscheinung, das zerstorerische Wesen des Dionysos
ist erneut Thema der Bilder (allerdings gibt es daneben auch eine idyllische
Darstellungsweise, die Dionysos und seine Thiasoten friedlich vereint prisentiert)®*,
Auch in den Darstellungen der Dionysosfrevler wird dieser Umbruch deutlich: Vergleicht
man die Pentheus-Szene auf dem Pyxisdeckel in Paris (PE 7, Taf. XXVIII) mit derjenigen
auf der Hydria des Meidias-Malers (PE 10, Taf. XXXIf.) oder auch die Lykurgszene auf
der Hydria in Krakau (LY 1, Taf. VIII) mit derjenigen auf der Hydria in Rom (LY 2, Taf.
IXf)), so ist die ungleich stiirmischere Darstellungsweise des Geschehens uniibersehbar.
Ein weiteres Phanomen des fortschreitenden 5. Jahrhunderts v.Chr. war die tiefgreifende
Erschiitterung der Traditionen durch die ,,Aufkldarung* der Philosophen und Sophisten mit
ihrem neuen, revolutiondren Gedankengut, und nicht wenige glaubten, die Gétter wiirden
dies als VerstoB gegen die géttliche Ordnung richen®”. Allem Anschein nach fanden
Mysterienkulte in dieser Zeit besonderen Zulauf: So ist beispielsweise bereits im 7.
Jahrhundert v.Chr. durch Semonides der Kybelekult belegt, der sich, wie auch andere

646

orgiastische Kulte, in Athen etabliert hat”™. Besonders die Frauen fiihlten sich zu diesen

emotionalen Kulten hingezogen, so unter anderem zu den Dionysosmysterien, die

90 Holscher a.0. 18 (Anm. 622).

! Thukydides 2, 53.

2 Holscher a.0. 18. (Anm. 622).

643 7 B. auf einem Kelchkrater des Niobidenmalers: London, BM E 467. Moraw (1998) 122f. Kat.-
Nr. 324.

64 Moraw (1998) 260ff.

5T, H. Irwin, in: A. Powell (Hrsg.), The Greek World (1995) 572. Zu Atheismus und Asebie in
Athen: P. A. Meijer, in: H. S. Versnel (Hrsg.), Faith Hope and Worship (1981) 219ff.; J. V. Muir,
in: P. E. Easterling/J. V. Muir (Hrsg.), Greek Religion and Society (1985) 191ff.
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offenbar bereits in dieser Zeit ein gliicklicheres Jenseits versprachen: W. Burkert fiihrt als

Beleg unter anderem Platons Bemerkung zu den wandernden Dionysospriestern an, die

ihren Kult nicht nur als heilsbringend fiir die Lebenden, sondern auch fiir die Toten

anpriesen®’, sowie ein auf ca. 400 v.Chr. datierbares Goldplittchen aus einem Grab in

Unteritalien, dessen Inschrift besagt, dal ,,die ,Mysten und Bacchen® im Jenseits auf der

heiligen StraBe der Seligkeit entgegenziehen.“**

Gerade in dieser Zeit des politischen Umbruchs und der geistigen Verunsicherung werden

die Pentheus-Darstellungen also wieder aufgegriffen, und mit ihnen werden nun auch die

Mythen um Lykurg und dionysische Kindsmdrderinnen ikonographisch umgesetzt. Es

lassen sich zudem zahlreiche Neuerungen beobachten:

1. Die Mythen von den Dionysosfrevlern finden sich nun nicht mehr wie zuvor auf
Symposionsgefdfien, sondern auf fiir den weiblichen Gebrauch bestimmten Gefdl3en;
so stammt beispielsweise die Hydria des Meidias-Malers (PE 10, Taf. XXXIf.) aller
Wahrscheinlichkeit nach aus einem Frauengrab®"’.

2. Die dionysischen Mordszenen sind héufig mit Frauengemachszenen kombiniert, die
jedoch auf eine mythische Ebene gehoben werden: So ist auf der erwdhnten Hydria
Helena inschriftlich bezeichnet, und auf der Pyxis in London (MI 1, Taf. XVIIIf.) sind
die Frauen von Eroten begleitet.

3. Erstmals erscheinen die Manaden bewaffnet: Sie halten oft ein Schwert in der Hand
(PE 9; PE 10, Taf. XXX — XXXII), und auf der Heidelberger Pyxis (PE 9, Taf. XXX)
ist auch Pentheus selbst nunmehr mit Bewaffnung versehen, aber das bleibt eine
Ausnahme.

4. Das Interesse der Vasenmaler gilt nicht mehr den mit den Kdrperteilen ihres zerfetzten
Opfers tanzenden Mainaden, sondern dem Tod des jungen Mannes: In den meisten
Féllen wird er in hochster Bedriangnis, kurz vor seinem Tod gezeigt.

Das Interesse scheint sich also zum einen auf die Frauenwelt verlagert zu haben: Die

morderische Wildheit der Frauen wird der nach innen gewandten, zivilisierten Frauenwelt

entgegengesetzt. Diese wird in zwei Aspekten verdeutlicht: Entweder wird sie als Ideal
dargestellt, wie die Personifiktionen von Wohlstand, Gliick, Ordnung und dergleichen auf
der Pyxis London (MI 1, Taf. XIX) verdeutlichen. Oder trotz der idyllischen Atmosphére

des Frauengemachs wird die potentielle Gefdhrdung der Ménnerwelt durch weibliche

646 Semonides fr. 36 West. Burkert (1994) 40. AuBerdem: Jeanmaire (1951) 94f.; E. Fantham u.a.,
Women in the Classical World. Image and Text (1994) 91.

647 Plat. rep. 365a.

4% Burkert (1994) 27f.; ThesCRA II (2004) 96 s.v. Initiation (Burkert).

9 vgl. S. 52.
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Schonheit und Tiicke suggeriert, wie es auf der Hydria des Meidiasmalers (PE 10, Taf.
XXXIf.) durch die Bezeichnung als Helena und Klytaimnestra signalisiert wird: Die eine
hat den Untergang Trojas zu verantworten, die andere veranlat die Ermordung ihres
Gatten.

AuBerdem steht weniger das dionysische Opfer, also der sparagmos, im Mittelpunkt des
Geschehens, denn das ZerreiBungsopfer wire mit Waffen kaum zu vereinbaren. Vielmehr
wird ein schoner junger Mann das Opfer martialischer Frauen, die aus dem ihnen
angemessenen Umfeld und aus der Gesellschaft ausgebrochen sind. Gerade dieser Bruch
mit der herkdmmlichen Ordnung ist charakteristisch fiir den Dionysoskult und
unabdingbar fiir die Ekstase, die in den betreffenden Vasenbildern so ostentativ in den
Vordergrund geriickt wird und ein Teil dionysischer Gliickseligkeit ist. Der Ausbruch aus
der Ordnung wird durch die Dionysosverehrung iiberhaupt erst ermdglicht, wenngleich er
realiter nicht in einen Mord miindete. Daf} dieses aggressive Potential jedoch vorhanden
war, scheint das Bild der ekstatischen, messerschwingenden Ménade zu suggerieren. Die
Bewaffnung der Frauen dient dazu, ihre unerhdrte Verhaltensweise zu betonen: Sie legen
ménnliches Verhalten an den Tag und veriiben {iiberdies einen grauenvollen Mord.
Derselbe kriegerische Aspekt erscheint im iibrigen auch bei den kindsmordenden
Mainaden, die Kleinkinder umherschleudern, wie es gewdhnlich Krieger tun, die den
feindlichen Nachwuchs zerschmettern wollen, beispielsweise im Falle der Astyanax-
Darstellungen®®. Moglicherweise sollte iiberdies ihre Rolle als ,,Opferpriesterinnen
durch die Waffe verdeutlicht werden: Sie vollziehen ein pervertiertes Opfer — pervertiert
nicht nur, weil es sich um ein Menschenopfer handelt, sondern auch, weil das Téten des

1 Da Pentheus noch lebt, ist seine

Opfertiers grundsétzlich Mannern vorbehalten war
Hilflosigkeit besonders augenfillig: Obgleich er ein junger, kriftiger Mann ist, kann er
sich nicht gegen die von gottlicher Macht befliigelten Frauen zur Wehr setzen, und damit
steht, wie auch in den Vasenbildern des Euphronios und des Douris (PE 1, Taf. XXII; PE
6, Taf. XXVII), die Schande seiner Niederlage im Blickpunkt.

Der Mythos wird also stirker im Hinblick darauf erzihlt, welch katastrophale Folgen es
haben kann, wenn sich Frauen nicht normgerecht verhalten, bzw. da3 Frauen allgemein
zu einer Gefahr fiir die Gesellschaft werden konnen. Eine solche Sicht der Frau ist im

antiken Griechenland nichts Neues — schon Hesiod sah in der unheilbringenden Pandora

ihre Urahnin®*. Frauen galten insbesondere in klassischer Zeit als unbeherrscht, irrational

60 LIMC II (1984) s.v. Astyanax I 7-15. 20-25 (Touchefeu).

1N Marinatos, in: R. Higg u.a. (Hrsg.), Early Greek Cult Practice (1988) 12; Moraw (1998)
156.

652 Hes. theog. 591ff. 602ff.
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und anfillig fiir Aberglauben®>.

Warum wird aber die Beunruhigung der Maénnergesellschaft gegeniiber den vom
politischen Leben ausgeschlossenen Frauen gerade gegen Ende des 5. Jahrhunderts v.Chr.
deutlich? Dies mag durchaus damit zu tun haben, daf3 die Frauen sich in den Kriegswirren
zunehmend zu den heilversprechenden Kulten von Eleusis oder orgiastischen Kulten wie
den Dionysosmysterien fliichteten. Wie sehr diese, wenn auch rituell kontrollierte und
zeitweilige, Abkoppelung der Frauen von der Gesellschaft die Ménner verunsicherte,
lassen die Komddien des Aristophanes erkennen: In den ,,Thesmophoriazousen® muf}
Euripides die Verurteilung durch die Frauen in Eleusis fiirchten, und sein als Frau
getarnter Spion wird nach der Entdeckung mit dem Tode bedroht. In der ,Lysistrate®
verbarrikadieren sich die Frauen auf der Akropolis und verweigern sich ihren Ménnern,
um diese zum Friedensschlul im Peloponnesischen Krieg zu zwingen. Vermutlich
spiegelt sich hier die Unzufriedenheit der Athenerinnen angesichts des langwierigen
Krieges, welche von den Ménnern zunehmend als Bedrohung empfunden wurde. Die
Bestialitiat, mit der die Chorfiihrerin die Ménner bedroht, welche die von den Frauen
besetzte Akropolis mit Feuer zu stiirmen versuchen, veranla3t den Chorfiihrer, sicherlich
auch in Hinblick auf die ,,Bacchen®, zu der Bemerkung, daB3 kein Dichter weiser sei als
Euripides®*. Es 14Bt sich daraus schlieBen, daB man die Tragodien des Euripides als
Inszenierungen der Unberechenbarkeit von Frauen auffafite, die, wenn sie erst auler
Kontrolle gerieten, groBes Unheil anrichten konnten.

DaB dieses tief verwurzelte Mifitrauen gegeniiber Frauen, insbesondere wenn sie religios
aktiv waren, um 400 v.Chr. iiberaus real war, verdeutlichen iiberdies die zahlreichen
Asebie-Prozesse, in welchen den Angeklagten Gottlosigkeit vorgeworfen wurde:
,»Obwohl es sich bei den Vergehen, die den Frauen zur Last gelegt wurden, sicher nicht
um geschlechtsspezifische Delikte handelte, obwohl also zweifellos auch Minner
bacchantische Feiern und Initiationen in privatem Rahmen vornahmen und Magie
praktizierten, betrachteten die Athener solche Handlungen offenbar erst im
Zusammenhang mit weiblicher Initiative als gefdhrlich. Diese Wahrnehmung basiert auf
einer bestimmten Konstruktion des Weiblichen, die tief in der athenischen
Vorstellungswelt (d.h. in der Vorstellungswelt der athenischen Minner) verankert war.
[...] Im griechischen Phantasiesystem konnen Frauen durch ihre Leidenschaftlichkeit und

Irrationalitit die ménnliche Ordnung, das ménnliche Leben und die ménnliche

653 Aristot. pol. 2, 1269 b 12-23. N. Loraux, The Children of Athena (1993) 72ff. 101ff; D.
Reeder, in: Reeder (1996) 26f.; F. 1. Zeitlin, in: Reeder (1996) 50f.; K. Stahler, in: S. Gédde — T.
Heinze (Hrsg.), Skenika. Festschrift fiir H.-D. Blume (2000) 187f.

654 Aristoph. Lys. 367f.
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Gesundheit bedrohen. Diese Bedrohung der Ménnergesellschaft nimmt oft religiose
Formen an. Frauen werden im Mythos hdufig mit der dunklen und destruktiven Seite des
Gottlichen assoziiert.“*>

In der Darstellungsweise der klassischen Pentheusbilder driickt sich also auch die
Beunruhigung angesichts der religiésen Fanatisierung der Frauen aus: Bestimmt lag den
Darstellungen orgiastischer, morderischer Madnaden — ob im Zusammenhang mit dem
Pentheus-Mythos oder als Kindsmoérderinnen, die just in derselben Zeit erstmals auf
Gefalen dargestellt werden — nicht der Verdacht zugrunde, dall athenische Frauen als
Mainaden realiter Menschen bei den Dionysosfeiern zerrissen hitten. Vielmehr sollte
wohl vor Augen gefiihrt werden, dall eine Entgleisung des durch Frauen ausgeiibten
Dionysoskultes jederzeit moglich war, denn aller Wahrscheinlichkeit nach wurden diese
Mythen, welche die Gefahrlichkeit von religids fanatisierten Frauen thematisierten,
weitgehend als historische Ereignisse angesehen®® und erhielten damit eine neue
Aktualitidt. In Wirklichkeit wurde aber jene Unberechenbarkeit der Frauen durch die
Ritualisierung ihrer Feste gelenkt und blieb fiir die Polisgemeinschaft kontrollierbar: ,,In
der griechischen polis bietet der geregelte Kult den vorgegebenen Rahmen fiir die
kontrollierte Reprisentation der weiblichen Natur.***?

Wie stark sich die Darstellungen der Dionysosfrevler zur Zeit des Peloponnesischen
Krieges auf die Frauenwelt beziehen, zeigt der Vergleich mit den GefdBlen der fritheren
attischen und unteritalischen Vasenmalerei: Hier sind gewohnlich andere dionysische
Szenen, in der unteritalischen Vasenmalerei besonders Motive dionysischen Frohsinns
bzw. Kultgeschehens, oder aber andere Mythenbilder den Dionysosfrevlern
gegeniibergestellt. Nur in der Zeit des Peloponnesischen Krieges werden beharrlich
Frauengemachszenen als Pendants gewihlt, die Frieden und Harmonie suggerieren.
Zudem zeigen die ,,Bacchen“ des Euripides, dal die Athener eine sichere Distanz
zwischen sich und die Mythen mordender Eltern legten: Schauplatz dionysischer
Menschenopfer ist niemals Athen, sondern meistens Theben, das ,, Anti-Athen“*>®, oder
Argos. Moglicherweise hat die tiefverwurzelte Feindschaft zwischen Athen und dem
perserfreundlichen Theben, das sich auch im Peloponnesischen Krieg gegen Athen

stellte®”, die Wahl des Schauplatzes zusitzlich bestimmt.

Zuletzt dringt sich die Frage auf, warum erst gegen Ende des 5. Jahrhunderts v.Chr.

655 K. Trampedach, in: von den Hoff/Schmidt (2001) 144f.
656 Shapiro (1994) 1.

67 K. Trampedach, in: von den Hoff/Schmidt (2001) 145.
658 Bierl (1991) 46f.

659 Demand (1982) 2. 26.
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erstmals auch Darstellungen anderer Dionysosfrevler auftreten und warum der Pentheus-
Mythos grundsétzlich héufiger rezipiert wird als der Minyaden- oder Lykurg-Mythos,
obgleich man denken sollte, daB sie alle in dieselbe Kategorie fallen. Wenn in all diesen
Mythen der Widerstand gegen den Gott mit einem dionysischen Menschenopfer endet,
das von den eigenen Eltern im Wahnsinn getotet wird, so liegt der Gedanke nahe, dal3 der
Grund fiir die Praferenz des Pentheus-Mythos in der Beschaffenheit ebenjenes Opfers zu
suchen ist.

Im Lykurg-Mythos wird zunichst die Selbstzerstérung des Frevlers dargestellt, der durch
den Mord an seinem Erben und seiner Gattin das Fortbestehen seiner Familie zunichte
macht. Der Mord des Thrakerkonigs an seinem Sohn wird mit der Doppelaxt vollzogen.
Diese Waffe diente zum einen als Opferinstrument, gewdhnlich bei Stieropfern, die auch
anderen Gottheiten dargebracht wurden und nicht spezifisch dionysisch sind®®. Zum
anderen ist das gegen Menschen gerichtete Beil in den Mythendarstellungen ein
Kennzeichen fiir ein Heraustreten aus dem gewohnten Verhaltensmuster, wie es z.B.
Klytaimnestra bei der Verteidigung ihres Geliebten Aigisthos gegen Orest vor Augen
fiihrt, wo sie im {ibrigen wie Lykurg ihren eigenen Sohn bedroht und ikonographisch alle
Anzeichen eines ménadenhaften Wesens aufweist. Der Brygosmaler verwendet
beispielsweise auf einer ehemals in Berlin befindlichen Schale und auf einer
weillgrundigen Schale in Miinchen einen ganz dhnlichen Typus fiir Klytaimnestra und

eine Minade®®!

. Die Tatsache, daB3 in der Version vom Kindsmord des Lykurg wenig
typisch dionysische Elemente in Erscheinung treten, mag dazu beigetragen haben, daf3
sich bald eine ,,dionysischere” Version in Kunst und Literatur durchsetzte, nidmlich der
Tod des Konigs durch die von Gaia in eine Weinranke verwandelte Nymphe Ambrosia,
von der er umschlungen und schlieBlich erdrosselt wird bzw. in in deren Umklammerung

er den rasenden Bacchantinnen zum Opfer fallt**

. Damit {ibernimmt er das Prinzip des
Pentheus-Mythos, dafl nimlich der Téater zugleich das Opfer ist.

So zeigt sich ein weiteres Element, das den Kindsmord Lykurgs, wie iibrigens auch die
kindsmordenden Minaden, vom Pentheus-Mythos unterscheidet, ndmlich die Schuld des
Opfers®®. Pentheus macht sich des Gétterfrevels schuldig, indem er Dionysos verfolgt

und bedroht. Damit ist er als Opfer pridestiniert, ganz in dem Sinne, wie sich ein Tier

680 7u mit dem Beil dargebrachten Stieropfern vgl. O. Brendel, Immolatio bovum, RM 45, 1930,
220f. Abb. 1; N. Himmelmann, Tieropfer in der griechischen Kunst (1997) 19f. Abb. 7. 8; K. W.
Berger, Tieropfer auf griechischen Vasen (1998) 27. 37f. 40. Die Verbindung von Beil und
Stieropfer bezeichnet als typisch dionysisch: Tassignon (2000) 130f.

66! Ehem. Berlin Staatl. Mus. 2301; Miinchen Staatl. Antikenslg. 2645. LIMC VI (1992) 75 s.v.
Klytaimnestra 15 (Morizot); Fantham a.0. 91 Abb. 3, 8 (Anm. 646).

52 Nonn. Dion. 21, 24ff.
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besonders zum Opfer eignet, wenn es sich zuvor schuldig gemacht hat, wie dies

4
% Im

beispielsweise bei dem bereit erwédhnten attischen Fest der Bouphonia der Fall war
Gegensatz dazu stellen sich Dryas, der Sohn Lykurgs, wie auch die Kinder der rasenden
Mainaden als unschuldige Opfer dar, die vom Gott fiir seine Rache mifbraucht werden.
Moglicherweise ist hierin der Grund dafiir zu suchen, warum sich neben der
Kindsmordversion sowohl beim Lykurg-Mythos als auch bei den unfreiwilligen Ménaden
andere Versionen ausgeprédgt haben, in denen die Frevler selbst physisch gestraft werden
— sei es, daB sie von den Panthern des Dionysos zerrissen werden®®, sei es durch
Metamorphose®®®.

Die Tatsache, daBB die Darstellungen von Méinaden, die Kleinkinder umherschleudern,
keinen deutlichen Bezug auf die damit zusammenhingenden Mythen nehmen, 146t den
Verdacht aufkommen, daB es sich vielmehr um eine Steigerung des chimairophonos-
Motivs handelt, mit dem der Maler die Wildheit dieser Frauen zusétzlich dramatisieren
wollte. Diese Uberhdhung des dramatischen Moments, fiir die T. B. L. Webster den

. . 667
Begriff ,,emotional exuberance™ verwendet

, ist typisch fiir den Reichen Stil, und
entsprechend erscheint das Thema ausschlieBlich auf Vasenbildern dieser Zeit. Eine
Wiederholung des Motivs findet sich spiter noch einmal auf dem Krater von Derveni (MI
3, Taf. XXf.), dem vielleicht die Méanaden des Kallimachos als Anregung gedient
haben®®.

Zusammenfassend 146t sich feststellen, daB in den frithesten Bildern, die den
dionysischen ZerreiBungstod eindeutig auf eine mythische Ebene stellen, vielleicht der
Sturz der Peisistratiden gespiegelt wird: Jene wurden, wie Pentheus, durch gottlichen
Willen gestiirzt. Daneben stehen die Darstellungen von Ménaden, welche die zerfetzten
GliedmaBien im Thiasos mit sich fithren: Hier scheint der Schwerpunkt stirker auf dem
zwiespaltigen Wesen des Gottes zu liegen, das sich in der Verbindung ausgelassenen,
ekstatischen Tanzes mit morderischem ExzeB, also Menschenopfer, dufert.

Nach den Perserkriegen folgte der insbesondere durch Perikles verkorperte Versuch, den

ausufernden Individualismus und Affekt wieder zu maBigen und ein Gleichgewicht

663 Girard (1992) 399.

664 Siehe S. 14. Vgl. auch Vergil, Georg. 2, 276ff., wo als Begriindung fiir das Bocksopfer an
Dionysos angefiihrt wird, daf3 die Tiere den Weinstock anknabberten und damit schiadigten.
Merkelbach (1988) 117.

665 Hyg. fab. 132.

%% Ov. met. 3, 511.

567 Webster (1964) 5.

668 L.-A. Touchette, The Dancing Maenad Reliefs, BICS Suppl. 62 (1995) 8. Zu dem Riickgriff des
Kiinstlers des Derveni-Kraters auf Vorbilder des Reichen Stils vgl. M. Robertson, Monocrepis,
GrRomByzSt 13, 1972, 45.
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herzustellen. In dieser Phase verschwinden, einhergehend mit der Beruhigung der
dionysischen lkonographie, die Darstellungen von Pentheus vollstindig, da diese nicht
von Ekstase und Auflosung zivilisatorischer Normen zu trennen sind.

Erst um die Zeit des Beginns des Peloponnesischen Krieges, der die zuriickgedréngten
Emotionen wieder aufbrechen 148t, werden Pentheus-Szenen, diesmal zusammen mit
Darstellungen der iibrigen Dionysosfrevler, erneut ins Repertoire aufgenommen. Dabei ist
zundchst noch immer die Zuriickhaltung in der Wiedergabe von Ekstase und Grausamkeit
zu merken, welche aber gegen Ende des 5. Jahrhunderts v.Chr. vollstindig aufgegeben
wird. Indessen wird der ekstatische Tanz mit den zerrissenen Korperteilen nicht mehr in
den Bildern aufgegriffen. Statt dessen wird ein Zeitpunkt meist kurz vor dem Tod des
Pentheus gewihlt, der im iibrigen als schoner junger Mann erscheint. Damit erhélt sein
Untergang ein tragisches Element, das im gewaltsamen und schéndlichen Ende eines
hoffnungsvollen jungen Mannes besteht. In der Kombination der Bilder grausam
agierender Ménaden mit friedlichen Frauenszenen, dargestellt auf Frauengefdfien, scheint
sich die latente Beunruhigung der Mainnergesellschaft gegeniiber der potentiell
gefahrlichen Frauenwelt widerzuspiegeln. Eine solche Wahrnehmung wird auch durch
die ,,Bacchen” des Euripides unterstrichen, in denen deutlich wird, daBl Pentheus
insbesondere das Ausbrechen der Frauen aus ihrem angestammten Umfeld als geféhrlich
empfindet und einen Kult, der ein solches anormales Verhalten fordert, nicht gutheiflen

kann®®.

2.4.2 Die Dionysosfrevler im 4. Jahrhundert v.Chr.
Besonders zahlreich ist die Uberlieferung der Mythen von den Dionysosfrevlern in der

Vasenmalerei Unteritaliens, insbesondere Apuliens. Auch der Lykurg-Mythos wird nun
relativ hdufig dargestellt. Hingegen erscheint die Ménade, die ein Kind umherschleudert,
nicht mehr in der Vasenmalerei, sondern nur noch einmal auf dem bronzenen Krater von
Derveni (MI 3, Taf. XXf.).

In den griechischen Kolonien Italiens wurde die attische Keramik zunichst importiert,
ehe sich eigene Werkstitten auftaten, deren zundchst zum Teil sehr groe stilistische
Ahnlichkeit mit attischen Werkstitten den SchluB nahelegt, daB sich gegen Ende des 5.
Jahrhunderts v.Chr. einige Vasenmaler unter den Emigranten aus Athen befanden und
sich in Unteritalien eine neue Existenz aufbauten®”’. Dort wurde das Interesse an der

griechischen Mythologie und Tradition besonders gestirkt durch das Bediirfnis, die

569 Eur. Bacch. 217ff.
570 Djod. 12, 10f. Giuliani (1995) 13.
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eigene Identitét gegeniiber den einheimischen Volkerschaften, mit denen es auch nicht
selten zu bewaffneten Auseinandersetzungen kam, zu bewahren®”'. Man kann auf
Wiederauffithrungen der klassischen Tragddien schlieBen, insbesondere derer des
Euripides®’?, allerdings lassen sich nur wenige Vasenbilder konkret als Theaterszenen
identifizieren®”: Man griff den Stoff der Mythen, wie er im Schauspiel oder auch im
Epos iiberliefert wurde, sehr viel getreuer auf als in der attischen Vasenmalerei, ohne aber
eine regelrechte Kulisse oder Kostiime bzw. Masken kenntlich zu machen. Wie L.
Giuliani dargelegt hat, ist dies vermutlich auf eine verbreitete Schriftkultur
zuriickzufiithren, die es den Malern ermoglichte, eine mythologische Szene gemil einer
bestimmten Version aus Epos oder Tragddie zu erzdhlen, anstatt den Mythos auf seine
Kernaussage zu reduzieren®”*. Hinsichtlich des Pentheus-Mythos fillt hierbei auf, daB
gerade diese enge Anlehnung an literarische Vorlagen keineswegs die Regel, sondern
eher die Ausnahme zu sein scheint: Es sind keine konkreten Bezilige zu der euripideischen
Tragodie festzustellen, denn auch der Glockenkrater in Lecce (PE 23, Taf. XXXIX)
deutet zwar die Verkleidung des Pentheus an, zeigt ihn aber als hinterriicks Uberraschten.
Da die iibrigen Quellen klassischer Zeit verloren sind, 148t sich nicht mit letzter
Sicherheit sagen, ob sich die Bilder an anderen Uberlieferungen orientieren. Allerdings ist
es wahrscheinlich, daf3 die kanonische Dreizahl der Ménaden nicht auf die Version des
Euripides beschrankt war, da sie auch spiter noch als zentral fiir den Kult empfunden
wurde, wie eine Inschrift aus Magnesia nahelegt, derzufolge aus Theben drei Stimme der
Minaden nach Magnesia geholt worden sind®”’. Gerade diese Dreizahl wird in den
Vasenbildern aber héufig vernachldssigt, und statt dessen wird auf ikonographische

6% so daB eine enge Anlehnung an

LFormvorlagen® anderer Mythen zuriickgegriffen
literarische Vorlagen unwahrscheinlich ist. Fiir den Lykurg-Mythos a6t die
Uberlieferung eine solche Feststellung allerdings nicht zu.

Wenngleich die Darstellungsweise der Mythen von den Dionysosfrevlern stark variiert,
so ist doch eine neue und im Laufe des 4. Jahrhunderts zunehmende Tendenz zu
beobachten, vermehrt Accessoires des Dionysoskultes ins Bild zu setzen, beispielsweise
Tympana (PE 22, Taf. XXXIX; PE 26, Taf. XLIf.) oder Opferdiener mit Situla (PE 19,

Taf. XXXVII; PE 26, Taf. XLIf.). Eine Gegentiberstellung des Schicksals des Pentheus

57! Giuliani (1995) 14.

672 Trendall/Webster (1971) 11; A. Kossatz-Deissmann, Dramen des Aischylos auf
westgriechischen Vasen (1978) 6; C. P. Jones, in: R. Scodel (Hrsg.) Theater and Society in the
Classical World (1993) 42f.

673 Giuliani (1995) 16; S. Schmidt, in: Fischer/Moraw (2005) 174.

6™ Giuliani (1995) 15f.

67 0. Kern, Die Inschriften von Magnesia (1900) Nr. 215 a; Burkert (1994) 39.
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mit dem eines zerrissenen Tieres 146t sich auf der Hydria in Miinchen (PE 20, Taf.
XXXVIIf.) beobachten. Uberdies ist Dionysos meistens prisent, entweder direkt in das
Bild eingebunden (PE 12, Taf. XXXIII; PE 19, Taf. XXXVII; PE 21, Taf. XXXVIII; PE
25, Taf. XLI; PE 26, Taf. XLIf.) oder auf der anderen Seite des GefdBBes (PE 24, Taf.
XL). Auch die Darstellungen des Lykurg-Mythos verweisen meistens auf ein kultisches
Geschehen, sei es in der Darstellung von Goétterbildern (LY 2, Taf. IXf.), einer flichenden
Kultdienerin (LY 6, Taf. XII) oder eines Altares (LY 5, Taf. XI; LY 7, Taf. XIII). Hinzu
kommt die Tatsache, dal die Dionysosfrevler nun nicht mehr, wie in der attischen
Vasenmalerei, auf Gefdflen fiir den weiblichen Gebrauch erscheinen, sondern wieder
Symposionsgefafie schmiicken, womit ein enger Bezug zu Dionysos als dem Gott des
Symposions wiederhergestellt worden ist. Dementsprechend fehlt auch die
Gegeniiberstellung mit Frauengemachszenen, obgleich diese auf unteritalischen Vasen
auBerordentlich haufig erscheinen. Es hat sich also eine deutliche Trennung zwischen
weiblichem und ménnlichem, realem und mythischem Bereich durchgesetzt, wie sie auch
in der Ausstattung der Gréber in Tarent deutlich wird: Die Forschungen A. Hoffmanns
haben gezeigt, daB je nach Geschlecht des Toten bestimmte Grabbeigaben mitgegeben
wurden®”’. Die Vasenbilder selbst transportieren entweder ein idealisiertes Frauenbild
friedlicher Schonheit®”, oder aber sie behandeln mythische Themen, die eindeutig als
solche gekennzeichnet sind. FEine Kombination von Frauengemachszenen und
morderischen Méanaden, wie sie im Reichen Stil zu beobachten ist, kommt also nicht
mehr vor. Das Frauenideal spiegelt sich in den Pentheus-Darstellungen lediglich insofern,
als sogar die Ménaden hdufig sehr gepflegt und geschmiickt erscheinen, zugleich wird das
Geschehen jedoch durch das Erscheinen von Dionysos und von Satyrn in den mythischen
Bereich verwiesen.

Die Darstellungen der Dionysosfrevler scheinen in der unteritalischen, insbesondere der
tarentinischen Vasenmalerei also weniger auf die Frauen in ihrer bedrohlichen Wildheit
als auf Dionysos und seinen Kult Bezug zu nehmen. Daher treten wohl auch erst jetzt
vermehrt Lykurgbilder auf, die weniger die midnadische Wildheit thematisieren, sondern
vielmehr auf den Aspekt des Gotterfrevels beschriankt sind. Das deckt sich mit dem
Befund, daB gerade Tarent, der Hauptort apulischer Vasenproduktion®”, seit dem 4.

Jahrhundert ein Zentrum der Dionysosverehrung in Unteritalien war®. Durch diese

676 ygl. S. 57.

577 Hoffmann (2002) 86ff.

678 S. Moraw, in: von den Hoff/Schmidt (2001) 21 11f.

67 Trendall (1990) 21.

6% G. Casadio, in: A. C. Cassio — P. Poccetti (Hrsg.), Forme di religiosita e tradizioni sapienzali in
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kultische Konnotation wird das Geschehen, die Bestrafung Lykurgs bzw. des Pentheus,
offenbar als Folge eines Gotterfrevels kenntlich gemacht. Aus diesem Grund fehlen
vielleicht auch eindeutige Anspielungen auf die euripideische Tragddie: Man war gar
nicht daran interessiert, die Angemessenheit der gottlichen Strafe, wie sie Euripides zur
Debatte stellt, in Zweifel zu ziehen. Wer sich gegen einen Gott bzw. seinen Kult vergeht,
so mag hier die Aussage lauten, hat keine Gnade zu erwarten — die Strafe ist zwar ein
dramatisches, ja, tragisches Ereignis, aber nicht ungerecht.

Neben dem offiziellen Dionysoskult hatte sich der dionysische Mysterienkult in Italien
stark verbreitet: Die mit Jenseitshoffnungen verbundenen eleusinischen Mysterien waren
weitgehend an das Heiligtum von Eleusis gebunden, so da3 die Verbreitung des Kultes
nur begrenzt moglich war, wohingegen die Ausiibung der Dionysosmysterien nicht auf
einen bestimmten Ort beschrdnkt war. Da die unteritalischen Vasen iiberwiegend als
Grabbeigaben Verwendung gefunden haben®' und iiberdies sehr hiufig dionysische
Themen aufweisen, driangt sich die Frage auf, ob die dionysischen Bilder vielleicht
Hoffnungen auf ein gliicklicheres Jenseits zum Ausdruck bringen sollten: Nehmen sie
Bezug auf das Schicksal des Toten, konnen sie womoglich eschatologisch gedeutet
werden? Dienen die Dionysosfrevler sozusagen als das Gegenbild eines Mysten, der mit
Hilfe der dionysischen Macht ewiges Leben erhilt, so wie dionysische Szenen als Reflex
der Mysterienkulte gedeutet wurden, oder sind es gar Bilder des Trostes, wie sie L.
Giuliani deutet™*?

Dies wiirde zum einen voraussetzen, daf} die GefdBe speziell fiir den Grabkult gefertigt
worden sind, was in den meisten Fillen wahrscheinlich, aber nicht mit letzter Sicherheit

festzustellen ist — es ist auch denkbar, dal man dem Verstorbenen sein

Magna Grecia (1995) 87f.; Hoffmann (2002) 169.

58! Darauf weist hiufig die Monumentalitit der GefaBe, z.B. der Volutenkratere, aber auch das
Fehlen von Gefifboden oder innerem Uberzug hin. L. Séchan, Etudes sur la tragédie grecque dans
ses rapports avec la céramique (1926) 537; Graepler (1997) 1491.; S. Schmidt, in: Fischer/Moraw
(2005) 181. Bezweifelt wird diese These allerdings von A. Hoffmann, der darauf hinweist, daf3 die
Situation von unteritalischer Keramik in Siedlungskontexten noch nie systematisch erfalit worden
ist: Hoffmann (2002) 125ff.

582 Burkert (1994) 89; Giuliani (1995) 156f. Dafiir, daB Jenseitsvorstellungen bereits im 4.
Jahrhundert v.Chr. mit den Dionysosmysterien verbunden waren, sprechen sich z.B. aus: G. Zuntz,
Persephone (1971) 408ff.; R. Hurschmann, in: Die Lebenden und die Seligen. Unteritalisch-
rotfigurige Vasen der Dresdner Skulpturensammlung (2003) 72ff.

Gegen die Annahme einer ,,ausschlieBlich jenseitsorientierten Dionysosverehrung in der Form
geheimer Mysterien verwahrt sich beispielsweise: Hoffmann (2002) 169. Dal} es erst seit dem 2.
Jh.v.Chr. Jenseitserwartungen bei den Dionysosmysterien gab, meint H. Dorrie, in: J. M.
Vermaseren (Hrsg.), Die orientalischen Religionen im Rémerreich (1981) 345f. Eine kritische
Stellungnahme zu dieser Problematik findet sich bei: Graepler (1997) 159f. Vgl. auch Vernant
(1995) 92.
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Symposionsgeschirr oder Hochzeitsgefdl mit ins Grab gegeben hat®®. Zum anderen sicht
man sich hinsichtlich der Mysterienkulte mit dem Problem konfrontiert, daB3 die
Uberlieferung ausgesprochen verwirrend ist und Jenseitshoffnungen nur teilweise faBbar
sind. Diese sind fiir die orphischen Mysterien gesichert, die ihrerseits aber schwer von

% Wie es scheint, ist sowohl fiir die

den Dionysosmysterien getrennt werden konnen
Orphik als auch fiir die Dionysosmysterien der Mythos von Dionysos Zagreus zentral,
dem Sohn von Zeus und Persephone, der als Kleinkind von den Titanen zerrissen,
gekocht, gebraten und verspeist wird. Da aber Athena sein Herz gerettet hat, ist eine
Wiedergeburt moglich, und so erlebt auch der Myste einen rituellen Tod, um zu einem
neuen Leben zu finden. Im Falle der Orphiker gilt, wie der Name schon sagt, Orpheus als
Religionsgriinder, dem seit spitestens der zweiten Hélfte des 6. Jahrhunderts religidse

585 Wie Platon berichtet, war ihr

Dichtungen, z.B. eine Theogonie, zugeschrieben wurden
Kult — anders als bei den Bacchoi — an eine bestimmte, strenge Lebensfiihrung (bios)
gekniipft®®. Platon belegt auch, daB dieser Kult die Unsterblichkeit der Seele propagierte
— es scheint also, dal} sich bereits im 5. Jahrhundert bacchische Jenseitshoffnungen

. 687
verbreiteten™"’.

Aus dieser Zeit sind auch die ersten Goldbldttchen aus Gridbern
iiberliefert, die gewohnlich als ,,orphisch® bezeichnet, aber auch den Dionysosmysterien
zugeordnet wurden®®. Sie wurden in Nordgriechenland und Unteritalien, allerdings nicht
in Apulien, gefunden und geben den Verstorbenen VerhaltensmaBregeln fiir ihre Reise in
den Hades mit auf den Weg®™. Zwei goldene Efeublittchen, die in einem thessalischen
Frauengrab gefunden wurden, tragen einen Text, dessen Ende besagt, daB3 die Tote unter
der Erde mit den anderen Seligen die Weihen (telea) feiern wird®’. Der Gedanke, daf
den Mysten im Jenseits die ewige Weiterfiihrung bacchischer Feiern erwartet, scheint
sich in den zahlreichen Darstellungen dionysischer Ekstase in der Sepulkralkunst bis in
691

romische Zeit widerzuspiegeln™ .

Wenngleich aufgrund des komplexen Sachverhalts, der eine eigene Untersuchung

583 Smith (1976) 166; Graepler (1997) 181.

6% Burkert (1977) 442f.; Merkelbach (1988) 130. 132; Pailler (1995) 118f.; RAC XVIII (1998)
103ff. s.v. Initiation (Turcan).

5% Burkert (1977) 440f.

6% Plat. Leg. 782c; Eur. Hipp. 951ff. Burkert (1977) 448.

687 Plat. Men. 81b; Plat. Rep. 365a. Burkert (1994) 27f.

688 R. Turcan, in: L association dionysiaque dans les sociétés anciennes (1986) 233f.; Burkert
(1994) 38; R. Schlesier, in: von den Hoff/Schmidt (2001) 168ff.

% Burkert (1994) 27f.
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K. Tsantsanoglou — G. M. Parassoglou, Two Gold Lamellae from Thessaly, Hellenika 38, 1987,
10.

%! Burkert (1994) 28.
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erfordern wiirde, in der vorliegenden Arbeit nicht ndher auf die dionysischen
Mysterienkulte eingegangen werden kann, so zeigt sich doch, daB der Ikonographie der
Vasen ein konkreter Bezug zu den Mysterien nicht zu entnehmen ist. Denn zunéchst
wirde man deutlichere Hinweise auf die ZerreiBung erwarten, die fiir die
Dionysosmysterien aller Wahrscheinlichkeit nach ganz zentral war, da sie das Schicksal
des Zagreus widerspiegelt®”. Statt dessen ist aber eine tiefgreifende Entschirfung der
Bilder zu beobachten: Dargestellt wird nicht mehr die Zerreiung eines menschlichen
Opfers, sondern die eigentliche Attacke erfolgt mit Waffen statt mit bloBen Handen, und
es wird fiir das Bild ein Zeitpunkt vor dem eigentlichen Tod gewahlt. Es ist also, wie
auch bei den spiteren attischen Vasenbildern, nicht so sehr der spezifisch dionysische
Charakter der Todesart, die Pentheus erleidet, sondern sein Schicksal als Gotterfrevler
von Bedeutung. Darauf deutet auch die vermehrt auftretende Ikonographie des Lykurg-
Mythos bzw. das Verschwinden der ein Kind umherschleudernden Ménade hin: Auch bei
Lykurg handelt es sich nicht um den dionysischen sparagmos, sondern um den
Wahnsinn, der von Dionysos verhidngt wird und oft in Gestalt der Lyssa im Bild
erscheint. Das Bild der kindermordenden Ménade ist demgegeniiber nicht ohne die
spezifische Konnotation eines dionysischen Opfers denkbar.

Mehrheitlich geht es also um eine Darstellung dionysischer Rachemythen, die keinen
besonderen Bezug zu einem Mysterien- oder Jenseitsglauben erkennbar werden 146t, und
Pentheus oder Lykurg eignen sich kaum als mythische Exempla, in denen man Trost
finden kénnte, da ihnen trotz ihrer Grof3e dasselbe Schicksal zuteil wurde wie dem Toten,

9 _ jhr Schicksal ist selbstverschuldet, ihre

dem das GefdBl ins Grab gegeben wurde
Strafe gerecht. DaBl die unteritalische Vasenmalerei mit Vorliebe ,,fragwiirdige®
Heldentaten auch anderer Mythenkreise, beispielsweise den Angriff des kleinen Aias auf
Kassandra, in Szene setzt®”, ist ein kaum erklirbares Phinomen. Der furchtbare Tod
eines jungen Mannes, der frith aus dem Leben gerissen wurde, mag allerdings ebenso zur
Beliebtheit der Pentheus-Szene in der Grabkunst beigetragen haben wie der Gedanke, daf3
Dionysos nur diejenigen furchtbar straft, die sich seinem Kult verweigern. Auf der einen
Seite hitte man also die inhaltliche Aussage des Mythos iiber dionysische Macht, auf der
anderen Seite die ikonographische Aussage iiber die Grausamkeit des Todes. So wie

Achill in den unteritalischen Darstellungen wie ein Todesddmon fiir ein grausames

Todesgeschick stehen kann®”®, mogen auch die angreifenden Minaden in der Rolle von

592 Burkert (1994) 85.

693 Giuliani (1995) 157.

694 S. Schmidt, in: Fischer/Moraw (2005) 175.
6%5'S. Schmidt, in: Fischer/Moraw (2005) 182.
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Todesddmoninnen aufgefaBt sein®®. Fiir eine eschatologische Deutung der Vasenbilder
wiirde man klarere Beziige zur Unterwelt, vielleicht auch die Darstellung ritueller
Geriitschaften, wie spiter in rémischer Zeit beispielsweise das Liknon®’, erwarten. Eine
konkrete ikonographische Verbindung der Dionysosfrevler zur Unterwelt ist indessen
aber nur in dem Bildprogramm des Volutenkraters in Basel (PE 26, Taf. XLIf.)
erkennbar, das auch den Tod des Pentheus sehr deutlich als kultisches Geschehen
hervorhebt und auf einen mystischen Hintergrund verweist: Das Halsbild auf der
Riickseite zeigt eine Frau mit einer Cista in einem Naiskos sitzend und eine weitere mit
einem Spiegel, beides Objekte, die fiir Mysterienkulte, insbesondere die eleusinischen
bzw. die Dionysosmysterien, von Bedeutung waren®®. In diesem Falle wire es also
denkbar, daf3 der Tote ein Eingeweihter war, wenngleich die librigen Bilder auf Hals und
Bauch des Gefifles einen klaren Bezug zum iiblichen Totenritual herstellen, wie
beispielsweise die Szene vom Raub Persephones.

Insgesamt betrachtet offenbart die Zusammensetzung von Grabbeigaben in Tarent jedoch
nur selten einen eschatologischen Hintergrund®”’.

Aber auch ohne eine Beziehung zu den Mysterien sind dionysische Darstellungen auf den
Grabbeigaben zu erkldren, denn Dionysos trigt aufgrund seines Charakters als
Fruchtbarkeitsgottheit chthonische Ziige: Bereits im 6. Jahrhundert v.Chr. hat Heraklit
Dionysos mit Hades gleichgesetzt’®, und auch mit den eleusinischen Mysterien war der
Gott eng verbunden, wo er mit dem chthonischen Heros lakchos spitestens seit dem 5.

Jahrhundert v.Chr. identifiziert wurde’®"

. Wenngleich es umstritten ist, wie wortlich man
die Angabe Heraklits nehmen darf, so ist ein enger Bezug zur Unterwelt in jedem Falle
vorauszusetzen. Die dionysischen Anthesterien, die im Friihling gefeiert wurden, waren
nicht nur ein Wein-, sondern auch ein Totenfest: Am dritten Tag, chytroi genannt, wurden
verschiedene Sorten Getreide fiir Hermes Chthonios in Topfen (chytroi) gekocht, Wasser
fiir die Opfer der Sintflut getragen und in Erinnerung an den Selbstmord der Erigone, der

Tochter des Ikarios, die sich nach dem Tode ihres Vaters erhidngt hatte, wurde

6% Bei den Darstellungen eines anderen Frevlers, ndmlich Ixion, sind es tatsdchlich Furien, die
dem Tod des auf das Rad Geflochtenen beiwohnen, z.B.: apul. Volutenkrater, St. Petersburg
Ermitage 1717 (St 424); camp. Halsamphora, Berlin Antikenmuseum F 3023. LIMC V (1990)
8571f. s.v. Ixion (Lochin).

7 Beispielsweise auf dem Fresko der Villa dei Misteri in Pompeji sowie den Stuckreliefs der
Villa Farnesina in Rom: Burkert (1994) Taf. 5f.

6% Seaford (1998) 128ff.

% Graepler (1997) 160.

70 H. Metzger, Dionysos chthonien d’aprés les monuments figurés de la période classique, BCH
68/69, 1944/1945, 317ff. Heraklit fr. 15 Diels/Kranz:

Ei un yap Alovloe mouTmv émolofvTo kal Upveov dopa aidoiolow avaidéotaTta
glpyaoT av: coutds 8¢ "Aidns kait Aidvucos, dTee paivovtal kai Anvaifouov.
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geschaukelt’”

. Der chthonische Charakter des Gottes geht auch aus einem unteritalischen
Vasenbild hervor, das Dionysos in der Unterwelt zeigt: Er steht vor Hades, der in einem
Naiskos thront, wéhrend dahinter die ungliicklichen Mitglieder der thebanischen
Konigsfamilie zu sehen sind: Aktaion und Pentheus sind anscheinend friedlich ins
Gesprich vertieft, und auch Agaue wirkt ganz ruhig’”. Zudem galt Dionysos in der
orphischen Uberlieferung als Sohn Persephones’, so daB er neben seinem
Aufgabenbereich als Wein- und Symposionsgott auch die Funktionen einer
Unterweltsgottheit iibernimmt. Einerseits schenkt er im Kult eine Leichtigkeit, die man in
der Ikonographie des Totenkults als ewigen Thiasos, eine Vorstellung des Forttanzens,
eingebunden hat. In dieser Hinsicht ist der Feststellung D. Graeplers zuzustimmen, daf}
die ,,Zugehorigkeit zum dionysischen Thiasos, ménadische Ekstase usw.“ keine fernen
Jenseitsverheilungen sind, ,,sondern etwas, das dem Mysten schon im Diesseits, eben
durch seine Einweihung zuteil wird. Zum Gefolge des Gottes zu gehdren ist nicht Ziel,
sondern Vorbedingung einer gliicklichen Unterweltsreise.“’” Andererseits driickt sich
aber seine Macht, die den Gldubigen zum Vorteil gereicht, auch in seinem richenden
Eingreifen aus. Es ist also der ambivalente Charakter des Gottes selbst, der in den Vasen
zum Ausdruck kommt. FEin bestimmtes Prinzip von Jenseitshoffnung oder
Mysterienwesen 14Bt sich der Ikonographie hingegen nicht entnehmen — was nicht
ausschlieen soll, daB3 die GefaBe auch Geweihten mit ins Grab gegeben wurden.

Es zeigt sich also, daB3 die weite Verbreitung dionysischer Bilder mit groBer Sicherheit
dem Ansehen zuzuschreiben ist, das der Dionysoskult im 4. Jahrhundert genof3. Durch die
demonstrative Einbindung von Kultgegenstianden, die aber keinen konkreten Bezug zum
Mysterienkult aufweisen, wird deutlich, daB die Bilder der Mythen von den
Dionysosfrevlern nicht nur als bloer Dekor, sondern als Machtdemonstration des Gottes
im 4. Jahrhundert v.Chr. in Unteritalien aufgefafit wurden. Dabei bleiben Hinweise auf

706

Theaterszenerie ebenso selten™ wie erkennbare Anlehnung an literarische Vorlagen,

denen aller Wahrscheinlichkeit nach die Dreiheit der morderischen Ménaden gemeinsam

' Soph. Ant. 1115ff. M. P. Nilsson, Greek Folk Religion (1961) 62f.

792 Burkert (1977) 358ff.; E. Simon, Festivals of Attica (1983) 92ff. 99. Dionysos lehrt der Sage
nach den Bauern Ikarios den Weinanbau. Nachdem die {ibrigen Bauern vom Wein getrunken
haben, glauben sie, Ikarios habe sie vergiftet, und erschlagen ihn. Seine Tochter Erigone erhéngt
sich vor Gram.

73 Toledo 1994.19. E. Simon, in: Periplous (2000) 288f. Abb. 4.

704 Metzger a.0. 318ff. 336ff. (Anm. 700); Bruhl (1953) 36; Smith (1976) 126; R. S. Kraemer,
Ecstasy and Possession, HarvTheolR 72, 1979, 62; Daraki (1985) 19ff.; Martin (1987) 100. Wie
verworren und vielschichtig die Uberlieferung ist, 148t sich Cicero entnehmen. Dieser nennt
Dionysos einen Sohn Jupiters und Proserpinas, ein anderes Mal erwéhnt er, daB3 beide, ebenso wie
Jupiter, Kinder des Aether seien: Cic. nat. deor. 3, 53. 3, 58.

7% Graepler (1997) 181.



161

war. Es ging also um das Thema der gerechten Strafe fiir Gotterfrevler, wobei das
Interesse der Vasenmaler zwar der Bedrohung eines wehrhaften, schonen Jiinglings durch
die Ménaden oder dem tragischen Kindsmord eines Barbaren galt. Zugleich vermied man
aber die allzu drastische Darstellungsweise der frithen attischen Vasenbilder. Es scheint
also, da3 man nicht so sehr eine typisch dionysische, unsagbar grausame Todesart hatte
darstellen wollen. Typisch dionysisch ist nur der Zustand der Manaden bzw. Lykurgs, die
Opfer des vom Gott verhdngten Wahnsinns sind. In nahezu allen Darstellungen von
Dionysosfrevlern wird das Geschehen als gottgewollt charakterisiert, sei es durch die
Anwesenheit des Gottes selbst oder durch einen Altar oder eine Gotterstatue. Diese enge
Bindung des Kindsmords an den Gott fiihrt sozusagen den von wahnsinnigen bzw.
ekstatischen Eltern veriibten Kindsmord als Charakterisierung des Gottes vor Augen, der
grofite Freude, aber auch in gerechtem Zorn furchtbare Grausamkeit bzw. das vollige
Chaos bringen kann. Dionysos ist also als Macht im Grab ebenso zugegen, wie er in den
poleis der Lebenden ein wichtiger Faktor war, dem auch die nicht initiierten Biirger

nahestanden.

2.4.3 Die Dionysosfrevier im Hellenismus

Mit den Eroberungen Alexanders des GroB3en und den daraus entstandenen Konigreichen
veranderte sich mit der polis-Religion auch die Wahrnehmung des Dionysos tiefgreifend:
In der vorhellenistischen Welt der Stadtstaaten war der Biirger zugleich homo religiosus,
»nNomos bedeutet Gesetz und religiose Anwendung, Staat und Religion waren also

g e 707
untrennbar miteinander verwoben

. Wer in der polis lebte, hatte auch teil an religiésen
Festen. Unter den hellenistischen Herrschern ging diese Identitdt zwischen Mensch, polis
und Religion verloren: Der S6ldnerdienst fiihrte viele Menschen aus ihrer Heimat fort, die
griechische Kultur wurde durchmischt mit Barbaren, und es kam die wachsende
Bedeutung des Individuums hinzu. Auflerdem zogen sich die Biirger angesichts der
monarchischen Ubermacht stirker ins Private zuriick: Nunmehr spielte sich das religidse
Leben zunehmend in religidsen Kultvereinen, thiasoi und eranoi, ab™®. Die olympischen
Gotter riickten in der ptolemaiischen Kosmologie in groBe Entfernung: Wahrend der
Mensch auf die Erde beschrankt war, bewegten sich die Gétter im superlunaren Bereich,

709

der von der Erde durch einen sublunaren Bereich getrennt war™”. Die althergebrachten

76 T B. L. Webster, Art and Literature in Fourth Century Athens (1956) 30f.

7 J. Ries, in: Zinser (1986) 53.

% A. I. Festugiére, Personal Religion Among the Greeks (1954) 39f. ; Ders., Etudes de religion
grecque et hellénistique (1972) 125ff.

%9 Martin (1987) 9f.
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Gottheiten wurden als fern empfunden, sie schienen den Bitten der Menschen kein Gehor
zu schenken. Das geht besonders deutlich aus dem wohl 290 v.Chr. entstandenen Hymnus
an Demetrios Poliorketes hervor, der eindeutig den vergéttlichten Herrscher an die Stelle

710" Aber nicht nur

der Gotter setzt, da dieser fiir seine Untertanen wahrnehmbar eingreift
der Herrscherkult, sondern auch die chthonischen Fruchtbarkeitsgotter wie Demeter oder
Dionysos gewannen auf diese Weise an Bedeutung, da sie den Menschen sehr viel niher
standen als die tibrigen Olympier. In der 6ffentlichen Religion wurde Dionysos, der zuvor
fiir die poleis durch die gemeinsam gefeierten und durchlebten Feste wie die groflen
Dionysien ein identititsstiftender Gott war’'', nunmehr unter dem Leitbild der tryphe’'?,
des Wohlstands und Lebensgenusses, zur Identifikationsfigur hellenistischer Herrscher.
Es ist unklar, inwieweit der Indienfeldzug Alexanders an das Indienabenteuer des
Dionysos angepafit wurde oder ob umgekehrt der Mythos vom dionysischen
Indienfeldzug nach den Eroberungen Alexanders entstanden ist. Auch kann nicht
endgiiltig geklart werden, ob sich bereits Alexander selbst als neos Dionysos feiern lief3
und seinen Indienfeldzug als dionysisches Spektakel inszenierte oder ob diese
Gleichsetzung erst durch die nachfolgenden Herrscher, besonders die Ptolemier,
propagiert wurde, wie z.B. A. Stihli vermutet’"”. In jedem Falle wurde Dionysos zum
groBBen Vorbild der hellenistischen Konige: Bereits der Antigonide Demetrios Poliorketes
liel sich 307 v.Chr. in Athen wie Dionysos auf der Akropolis nieder, wo er rauschende

Feste feierte’'*

. Die Attaliden ernannten den Gott Dionysos Kathegemon, den Anfiihrer,
zum Schutzherrn ihrer Dynastie und Pergamons’"”. Besonders aber die Ptoleméer legten
groBen Wert auf ihre Verbindung zu Dionysos und Alexander’'®: Schon Ptolemaios I. lie
sich mit Dionysosattributen darstellen’'’, und spitestens fiir Ptolemaios XII. ist eine

Gleichsetzung mit dem Gott als neos Dionysos gesichert. Eine berithmte Prozession in

"% Douris von Samos FGrH 76F13 = Athenaios 6, 253 d-f.f. Dunand, in: G. Dorival — D. Pralon
(Hrsg.), Nier les dieux, nier dieu (2002) 68ff. einschl. Text des Hymnus.

" Stihli (1999) 233.

"2 H. Heinen, in: H. Heinen (Hrsg.), Althistorische Studien Hermann Bengtson dargebracht (1983)
119ff.; P. Zanker, Eine Kunst fiir die Sinne (1998) 15; Stihli (1999) 250f.

713 plut. Alexander 67. Arr. An. 6,28, 1f. Eine Sammlung der Quellen findet sich in: W.
Heckel/].C. Yardley, Alexander the Great — Historical Texts in Translation (2004) 208ff. Beitrdge
zur Diskussion u.a.: P. Goukowsky, Essai sur les origines du mythe d’Alexandre II (1981) 14ff.
79ff.; M. Austin, in: J. Rich — G. Shipley (Hrsg.), War and Society in the Greek World (1993)
197ff.; Rice (1983) 83f.; A. B. Bosworth, Alexander and the East (1996) 119ff.; Stihli (1999) 239;
N. Hammond, Alexander der Grofe (2001) 282; P. Cartledge, Alexander the Great (2004) 215ff;
C. Mossé, Alexander der Grofle (2004) 95ff.; I. Worthington, Alexander the Great (2004) 199ff.
205.

' Plut. Dem. 2, 3.

13 Stihli (1999) 256ff.

716 Rice (1983) 43.

"7 D. Svenson, Darstellungen hellenistischer Konige mit Gétterattributen (1995) 27ff. 155.
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Alexandria unter Ptolemaios II. Philadelphos, wie sie Athenaios beschreibt'®, ist

bezeichnend fiir die neue Wertung des Gottes: Voraus gingen Satyrn als Festordner, es
folgten weitere Satyrn mit Kultgerdten und dionysischen Attributen. Dionysos selbst
wurde als Weingott und Indiensieger inszeniert. Er ist nunmehr eine Verkorperung von
tryphe, sein urspriinglich wilder, ungeziigelter Thiasos wird zu einer Prozession von
Dienern, welche die Attribute des Gottes zur Schau stellen’"”.

Auch romische Feldherren iibernahmen Dionysos als ihren personlichen Schutzgott,

Marcus Antonius lieB sich sogar als neos Dionysos feiern'”. Eine Folge der Aneignung

des Dionysischen durch die Herrscher war, dafl eine verstirkte Kontrolle iiber die Kulte
ausgelibt wurde, wie insbesondere ein ErlaB von Ptolemaios IV. zeigt, der allen
Thiasosfiithrern abverlangte, daB sie sich meldeten und ihren hieros logos, d.h. ihre heilige
Lehre, vorlegten’ .

Entsprechend der allgemeinen Beliebtheit des Dionysos ist dieser mit seinem Gefolge in

k’** wie in der Plastik’®. Was aber nahezu

der Bildkunst allgegenwirtig, auf Kerami
vollstidndig fehlt, sind Darstellungen der Dionysosfrevler, was insbesondere bei Pentheus
iiberraschen muf}, dessen Schicksal offenbar als beispielhaft fiir einen sich dem Gott
widersetzenden Herrscher als zentrales Element der dionysischen Macht und des Mythos
von Jugend und Etablierung des Gottes angesehen wurde. Wenngleich ein gewisses
Abriicken von der allzu grausamen Darstellung des Todes des Pentheus oder auch
Lykurgs auf den Vasenbildern des 4. Jahrhunderts v.Chr. zu beobachten ist, so wird das
Geschehen dennoch dargestellt. Und der Verzicht der hellenistischen Kunst auf diese
Thematik ist ganz gewill nicht auf das Zuriickscheuen vor grausamen Darstellungen
zuriickzufiihren — man denke nur an die Gigantenschlacht des Pergamonaltars oder die
Skyllagruppe von Sperlonga™, um diese Annahme entkriften. Auch ist es
unwahrscheinlich, dafl der Mythos in Vergessenheit geraten ist, denn die Schriftgelehrten,
beispielsweise der in Alexandria titige Alexander von Aetolien, gaben die klassischen

Tragddien neu heraus, verfaBten Kommentare und nutzten sie als Vorbild™. Also muB

die geschwundene Beliebtheit des Pentheus-Mythos an der verédnderten Wahrnehmung

""" Callixenos FGrH 627 F 2 = Athen. 5, 196a-203b.

19 Stihli (1999) 2411f.

720 Plut, Marcus Antonius 60, 3. G. Marasco, Marco Antonio ,,nuovo Dioniso® e il De sua
ebrietate, Latomus 51/3, 1992, 543.

2! Burkert (1994) 59f.; Stihli (1999) 248.

722 Besonders die Gnathia-Keramik weist meistens dionysische Merkmale in ihrem Dekor auf. Vgl.
Z. Kotitsa, Hellenistische Keramik im Martin von Wagner Museum der Universitit Wiirzburg
(1998) 32f. Nr. 31; 44 Nr. 38; 61f. Nr. 50. 110ff. Nr. 86.

723 p. Zanker, Eine Kunst fiir die Sinne (1998) 11ff.

2 B. Andreae, Skulptur des Hellenismus (2001) Nr. 99. Nr. 106-119.
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des Gottes liegen, der bis dahin als der von auBen kommende, fremde Gott™*

charakterisiert wurde: Sein zwiespiltiges Wesen, das durch das Ermdglichen grofter
Gliickseligkeit fiir die Glaubigen und das Verhéngen grausamster Strafen iiber die Frevler
zum Ausdruck kommt, konnte wohl am besten durch den Pentheus-Mythos ausgedriickt
werden. Das Gedicht Theokrits ist in dieser Hinsicht aufschluBreich’”’: Der Mord an
Pentheus wird hier in eine Kulthandlung eingebunden, die als geheimes Ritual
beschrieben wird, und die drei Frauen Ino, Agaue und Autonoe werden als fromme
Dionysosverehrerinnen charakterisiert. Obgleich sie rasend werden, als sie den
heimlichen Beobachter entdecken, scheinen sie beim Mord selbst bei Bewulltsein zu sein,
denn Autonoe spricht mit Pentheus. Es ist also nicht so sehr die minadische Raserei, die

h'*. Damit

zum Tod des Pentheus fiihrt, sondern priesterliche Rache fiir einen Tabubruc
tritt nicht nur der Aspekt der mania bei dem Mord in den Hintergrund, sondern der Gott
wird auch entlastet — er ist lediglich von seinen Verehrerinnen gericht worden””’,

SchlieBlich ist der ganze zweite Teil ein Lobpreis des Dionysos und ein Pliadoyer fiir
Frommigkeit und Reinheit, womit allem Anschein nach die Einweihung in den Kult
gemeint ist. Der Pentheus-Mythos wird also instrumentalisiert als Menetekel fiir alle
Uneingeweihten, die glauben, sich der dionysischen Macht widersetzen zu konnen.
Zugleich wird das Geschehen in einen festen Kultablauf eingefiigt: Die Dreizahl der
»Priesterinnen* wird sowohl am Anfang als auch noch einmal am Ende betont. Diese
nehmen kultische Handlungen an Altéren vor und werden wie Heilige ,,verehrt von vielen
Heldenfrauen“”*’. Der Mythos wird also sehr eng an das Ritual gekniipft, ein Phinomen,
das im Hellenismus nicht auf die Dichtung beschrinkt ist, denn eine bereits erwihnte
Inschrift aus Magnesia berichtet, dal man aus Theben eigens drei Ménaden vom Stamm
der Ino habe kommen lassen, damit diese drei ,,Thiasoi®, also dionysische Kultvereine,
griindeten und anfiihrten”'. Diese enge Bindung der Dionysosfrevlermythen an das
dionysische Mysterienritual kiindigt sich bereits in der ausgehenden Spétklassik an: Die
apulische Vase in Basel (PE 26, Taf. XLIf.) weist, wie bereits besprochen’”, deutliche

Anspielungen auf den Mysterienkult auf, und auch der Krater von Derveni (MI 3, Taf.

725 p. M. Fraser, Ptolemaic Alexandria (1972) 449ff.

726 Otto (1989) 71ff.; Vernant (1990) 224.

27 ygl. S.22.

728 Gerade diese Tendenz, nimlich die Trennung von Ménadismus und Ritual seit dem
Hellenismus, durch welche die Minade zu einer rein mythischen Gestalt und zum Symbol der
dionysischen Welt wird, beobachtet Henrichs (1978) 155ff.

" vgl. S.22.

3% Theokr. 26, 35.

! Henrichs (1978) 137f.

2 Vgl. S. 159.
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33 eine

XXf.) scheint in seiner Darstellung des Bértigen, der nur eine Sandale trégt
Initiation in ein mythisches Bild umzusetzen.

Der Pentheus-Mythos wird also umgemiinzt von der euripideischen Tragddie und deren
Frage nach dem Wesen des Gottes, dessen Grausamkeit das Dasein der Menschen
vollstandig zerstoren kann, zu einer Art Dionysoshymnus, wobei gro3es Gewicht auf die
Heiligkeit und Heimlichkeit des Rituals gelegt wird, das Pentheus durch seine bloBe
Anwesenbheit stort. Sein Tod erfolgt verdientermalien als der eines Mysterienfrevlers. Der
Gott riickt in olympische Ferne und ist ausschlieBlich Objekt der Verehrung, ohne
einzugreifen. Auf diese Weise beeinflufite die ptolemaiische Kosmologie anscheinend
sogar die Wahrnehmung derjenigen Gottheiten, die den Menschen nahestanden: Dionysos
bietet seinen Glaubigen im Kult Zuflucht, ist jedoch nunmehr im Ritus anwesend und tritt
nicht mehr persénlich in Erscheinung. Etwas Ahnliches 148t sich auch in dem anonymen
Hymnus an Dionysos wahrnehmen, der sich mit dem Kindsmord Lykurgs
auseinandersetzt: Hier erscheint zwar der Gott, er ist jedoch in keiner Weise greifbar wie
noch bei Euripides. Vielmehr bestimmt seine machtvolle Epiphanie das Bild, Lyssa
gehorcht ihm ohne weiteres, er verfiigt {iber sie wie {iber seinen Thiasos. Zugleich wird
seine Grausamkeit wiederum relativiert, indem er die Gattin Lykurgs verschont, da diese
dem Gott zu keinem Zeitpunkt feindlich gesonnen war.

In der hellenistischen Ikonographie sind die Dionysosfrevler kaum vertreten. Wahrend
der Kindsmord Lykurgs oder der Ménaden gar nicht thematisiert wird, kann die einzige
hellenistische Darstellung vom Tod des Pentheus nahezu als Illustration der
euripideischen Tragodie aufgefalit werden (PE 32, Taf. XLIV): Es sind drei Ménaden,
von denen die linke seinen linken Arm gepackt hat und daran reifit, indem sie einen Ful3
in seinen Nacken stemmt, wie es auch bei Euripides beschrieben ist’**. In diesem Falle
handelt es sich also nicht um eine Aussage zum Mythos oder Kult, sondern um einen
Ausdruck von Belesenheit und Mythentradition, wie er auf spéthellenistischen
Silbergeschirr, aber auch auf Tonwaren, wie beispielsweise den homerischen Bechern, zu
finden ist’””. Dasselbe Phinomen zeigt sich auf einer etruskischen Bronze-Cista (Taf.
XLV), wo die Pentheus-Szene durch lange Gewandung und die Anwesenheit eines
Aulosspielers eindeutig als Theaterszene gekennzeichnet ist’*°.

Zusammenfassend ist die Seltenheit der Darstellungen von Dionysosfreviern im

3 vgl. S. 133.

74 Eur. Bacch. 1126ff.

33 A. Oliver, Silver for the Gods (1977) 72ff. Nr. 36. 37; U. Sinn, Die homerischen Becher (1979)
44f. 65fF.

36 LIMC VII (1994) s.v. Pentheus 19 (Bazant/Berger-Doer).
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Hellenismus vermutlich darauf zuriickzufithren, daB8 Dionysos nunmehr zum Ideal der
Herrscher und der durch sie garantierten tryphe stilisiert wurde: Die urspriingliche
Unberechenbarkeit, Grausamkeit und Ambivalenz des Gottes war diesem Ideal nicht
mehr gemdl. Statt dessen iiberwiegen nunmehr einerseits Bilder seiner Sieghaftigkeit im
Kampf gegen die Giganten, wie im grof3en Fries des Pergamonaltars oder den calenischen
Gutti (PE 28-PE 31, Taf. XLIIIf)), und seines Indienfeldzugs. Andererseits fiihrte die
Fixierung auf den Aspekt der tryphe zu einer Einseitigkeit in der Wahrnehmung des

Gottes als Festgott”’

und damit zur Vernachlissigung seines bedrohlichen Charakters.
Die wenigen erhaltenen Zeugnisse charakterisieren den Tod des Pentheus entweder als
gerechte Strafe fiir Mysterienfrevel, oder aber sie dienen der Illustration der Tragddie und
damit der Demonstration kultureller, mythischer Tradition. In diesem Sinne ist vermutlich
das Fehlen des Kindsmords Lykurgs in der hellnistischen Bildkunst zu erkldren: Das
Bemiihen, den Zorn des Gottes und die verhidngte Strafe als gerecht erscheinen zu lassen,

fiihrt dazu, daB Versionen bevorzugt werden, in denen Lykurg selbst direkt den

dionysischen Tod erleidet.

2.4.4 Dionysosfrevler in der rémischen Kaiserzeit
In Anbetracht der Tatsache, dal3 die Romer kulturell im italisch-etruskischen Bereich

verwurzelt waren, gewinnt die Frage an Bedeutung, wie der griechische Gott Dionysos
und mit ihm die Mythen von den Dionysosfrevlern nach Rom gelangt sind, welche seit
der frithen Kaiserzeit dargestellt wurden.

Der Dionysoskult nach griechischem Vorbild, den wohl auch griechische Priesterinnen
ausiibten”®, wurde 496 v.Chr. offiziell in Rom etabliert: Der Gott, romisch Liber genannt,
erhielt am Aventin einen Tempel, gemeinsam mit Ceres, griechisch Demeter, und ihrer
Tochter Libera/Persephone’”. Auf diese Weise wurde die romische agrarische Trias
gleichgesetzt mit einer griechischen Dreiheit, die eng mit der Unterwelt verbunden war

740

und seit dem 4. Jahrhundert v.Chr. insbesondere in Eleusis in Erscheinung trat™". Wann

der romische Liber mit dem griechischen Dionysos verschmolz, ist unklar: Noch Cicero
unterscheidet den Sohn Semeles von dem Sohn der Ceres, ,,dem unsre Vorfahren neben

Ceres und Libera in heiliger Scheu als Liber gottliche Ehren erwiesen.*”*!

7°U. Cain (Hrsg.), Dionysos. Die Locken lang, ein halbes Weib? (1997) 51ff.

3% Bruhl (1953) 39; J.-M. Pailler, Bacchanalia (1988) 458.

3% M. Hiilsemann, Theater, Kult und biirgerlicher Widerstand im antiken Rom (1987) 28f;
Beard/North/Price (1998) 64f.

70N, Mahé, Le mythe de Bacchus (1992) 1091f.; R. Turcan, The Cults of the Roman Empire
(1996) 299. 304.

! Cic. nat. deor. 2, 62.
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Urspriinglich war der rdmische Gott des Ackerbaus, Liber pater, wohl eine reine Natur-
bzw. Agrargottheit, wobei die romischen Gotter ja grundsétzlich nichts mit dem
anthropomorphen griechischen Pantheon gemeinsam hatten, da die Romer sehr viel
stirker Naturphdnomene oder numina als Gottheit verechrten, also ,,h6here Wesen, bei
denen das Geschlecht irrelevant ist“’**. Es ist unklar, inwiefern der Kult des Bacchus-

™ aber

Liber in Rom bereits in seiner frithen Zeit orgiastische Ziige angenommen hatte
der Vergleich mit der Einfilhrung des Kybelekults im Jahre 205 v.Chr. legt die
Vermutung nahe, dafl man die orgiastischen Merkmale weitgehend eingeschrankt bzw.
die Teilnahme an den exzessiven Riten, wie der Selbstkastration der galloi, der Kybele-
Priester, romischen Staatsbiirgern untersagt hat'**. Jedenfalls hort man zunichst von
keinerlei Schwierigkeiten im Zusammenhang mit der Adaption des Bacchus-Kults.

Mit den Punischen Kriegen verdnderten sich die Verhiltnisse in Rom tiefgreifend. Die
Ausweitung des Machtbereichs fiihrte nicht nur zu engen Kontakten mit der hellenistisch-
griechischen Kultur, sondern es wurden aufgrund der Unsicherheiten der
Kriegsgeschehnisse haufig auch fremde Kulte in der Stadt etabliert: AuBer dem
Kybelekult’*® wurden wihrend des fiir Rom hochgeféhrlichen Krieges gegen Hannibal
die Apollon geweihten Ludi Apollinares eingefiihrt, und Livius berichtet, daf} in dieser
Krisenzeit die althergebrachten romischen Kulte zusehends vernachldssigt wurden’®.
Aller Wahrscheinlichkeit nach sind auch die Dionysosmysterien im 3. Jahrhundert v.Chr.
von Unteritalien her nach Rom gelangt: Livius schreibt, es sei die kampanische Priesterin
Paculla Annia gewesen, die erstmals auch Minner zum Kult zugelassen (und damit

sexuelle Exzesse erst ermdglicht) habe™’

, und die Mysterien seien durch einen Griechen
nach Etrurien und von dort aus nach Rom gekommen’*®. Sicher belegt sind sie jedoch erst
fiir das Jahr 186 v.Chr., als es zum Eklat kam: Livius™ schildert in den gliihendsten
Farben, wie ein junger Adliger namens Aebutius auf Betreiben seines Stiefvaters und

seiner Mutter in die Bacchanalien eingeweiht werden sollte. Seine Geliebte Hispala

742 J. Bayet, Croyances et rites dans la Rome antique (1971) 256f.; R. Schilling, Rites, cultes, dieux
de Rome (1979) 73; E. Simon, Die Goétter der Romer (1990) 10; R. Turcan, Le mythe grec dans
I’art romain, StItFilCI 10/2, 1992, 1027f.

73 Wann Liber endgiiltig mit Dionysos gleichgesetzt wurde, ist in der Forschung umstritten, aber
es ist nach den liberzeugenden Darlegungen R. Rousselles wohl davon auszugehen, daf3 die
Assimilation bereits vor 186 v.Chr., als der romische Senat die Bacchus-Mysterien wegen ihrer
Ausschweifungen verbot, vollendet war: Rousselle (1987) 193ff.

™ Burkert (1994) 41; Beard/North/Price (1998) 97.

™ E. S. Gruen, Studies in Greek Culture and Roman Policy (1990) 5ff.

8 Liv. 25, 1, 6f. D. Sabbatucci, in: Zinser (1986) 92; Beard/North/Price (1998) 79ff; 1. Stark, in:
H. Cancik — J. Riipke (Hrsg.), Romische Reichsreligion und Provinzialreligion (2003) 25.

" Liv. 39, 10, 6; 39, 13, 9.

1 iv. 39, 8, 3.

™ Liv. 39, 8, 3ff.
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warnte ihn eindringlich vor diesem Kult, da er verbrecherische Ziige annahm und der
Ritus dazu dienen sollte, den jungen Mann aus dem Weg zu rdumen: Im allgemeinen
Getose der Trommeln und Fl6ten gingen die Hilfeschreie der zahlreichen Opfer unter,
und so seien schon viele den Umtrieben dieser Mysterien anheimgefallen, die im iibrigen
als unmoralisch, orgiastisch und in jeder Hinsicht gefahrlich dargestellt werden. Da sich
der junge Mann daraufthin weigerte, sich einweihen zu lassen, trieben ihn seine Eltern aus
dem Haus, und als er Zuflucht bei einer Tante suchte, riet diese ihm, den Konsul zu
informieren. Dieser leitete unverziiglich GegenmalBnahmen in die Wege, der Senat
reglementierte streng den bacchischen Mysterienkult, so dall private bacchische
Kultgemeinschaften von nun an aus nicht mehr als fiinf Personen bestehen durften, und
lieB die Anhédnger der skandalosen Kultpraktiken verfolgen. Tatsdchlich ist aus dem
unteritalischen Tirolo eine entsprechende Inschrift erhalten, die den von Livius

70 Der Bericht ist stark

iiberlieferten Senatsbeschlu3 noch einmal archdologisch bestétigt
von der damaligen Propaganda gefirbt, die den Bacchanalien die verwerflichsten
Schandtaten anlastete, da sich die Einfliisse der griechischen Kultur merklich verstérkten,
was Besorgnis innerhalb der konservativen Kreise hervorrief: Man bangte um die
althergebrachten romischen Tugenden, und insbesondere ein Privatkult, wie es die
Dionysosvereine bis zuletzt waren, muflite den Senat beunruhigen, da er sich der

1 Uberdies taten die nichtlichen Riten und der

staatlichen Kontrolle vollstindig entzog
orgiastische Charakter ein {ibriges, um das Militrauen zu schiiren und die Gerlichtekiiche
zum Brodeln zu bringen. Allerdings scheinen die staatlichen Restriktionen nur begrenzt
Wirkung gezeigt zu haben. Gerade in Tarent, das einer der Hauptverehrungsorte des
Dionysos und im Jahre 272 v.Chr. von den R6mern eingenommen worden war, aber auch
im sonstigen Apulien scheint das Verbot nur begrenzt Beachtung gefunden zu haben,
denn 183 v.Chr. war ein erneutes Durchgreifen der Obrigkeit erforderlich™?. Danach hért
man jedoch von keinen weiteren Skandalen, und schlief8lich soll es Servius zufolge Casar
gewesen sein, der die Dionysosmysterien wieder in Rom zugelassen hat”>.

Im 3. Jahrhundert entstanden auch die ersten romischen Tragddien, die sowohl den

Lykurg-Mythos in der Version der Verfolgung der Bacchantinnen” als auch den

%% Gruen a.0. 34ff. (Anm. 745); H. Cancik-Lindemaier, in: H. Cancik — H. Lichtenberger — P.
Schéfer (Hrsg.), Geschichte — Tradition — Reflexion. Festschrift fiir Martin Hengel (1996) 771t.; J.
Riipke, Die Religion der Romer (2001) 39f.

! Beard/North/Price (1998) 95ff.

™2 Liv. 40, 19, 9.

3 Serv. ecl. 5, 1, 29ff. Turcan a.0. 306 (Anm. 740).

>4 Naev. TF fr. 2-4.
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7 thematisierten. Der Uberlieferung nach begann der Tarentiner Livius

Pentheus-Mythos
Andronicus, der nach der Eroberung der Magna Graecia nach Rom gelangt war, um 240
v.Chr. erstmals damit, griechische Literatur, Tragdodien und Komddien in Rom szenisch
aufzufiihren”®. In seiner Nachfolge entwickelte sich eine graeco-rémische Literatur,
wobei Dichter wie Ennius und dessen Neffe Pacuvius sich weitgehend an ihre attischen
Vorbilder gehalten zu haben scheinen”’. Leider sind die Tragodien, die das Schicksal der
Dionysosfrevler thematisierten, nur fragmentarisch erhalten, denn es ist anzunehmen, daf3
sie den spannenden Proze der Adaption der griechischen Kultur, speziell des
ekstatischen Dionysoskultes, widerspiegelten”*.

An bildlichen Darstellungen von Dionysosfrevlern sind aus dieser frithen Zeit nur
Gemmen erhalten, die eine tanzende Méinade mit einem Méannerkopf in der Hand zeigen.
Diese Darstellungsweise taucht gegen Ende des 5. Jahrhunderts v.Chr. auf, in einer Zeit,
in der auch andere Bilder von einzelnen tanzenden Minaden, die harmlose Gegenstinde

in den Hinden halten, hiufig auf Gemmen erscheinen’™

. Wie bereits frither gezeigt
worden ist’®, hat sich das Bild der mit dem Kopf ihres Opfers tanzenden Ménade nicht
aus den friihen Pentheus-Darstellungen entwickelt, in denen der Kopf nur als einer von
vielen Korperteilen behandelt und gelegentlich sogar vollig ausgelassen wird. Seit dem
spateren 2. Jahrhundert v.Chr. erfreuen sich Bilder einzelner Méinaden und sonstiger
dionysischer Motive auf hellenistischen Gemmen grof3er Beliebtheit und wurden auch in
Rom aufgegriffen. Auch die Kopftrophdenbilder erscheinen vermehrt und sind fiir einen
flichtigen Betrachter kaum von den {brigen Bildern tanzender Minaden zu
unterscheiden. Gerade dieser Aspekt scheint wesentlich zu sein: Wie bereits S. Toso

bemerkt, ist es nicht so sehr das Motiv der von Goéttern bestraften Hybris, das hier

thematisiert wird’®'. Es handelt sich vielmehr um ein Bild der zum AuBersten getriebenen

3 ygl. S.27.

736 Cic. Brut. 71f. Gruen a.0. 80ff. (Anm. 745).

57 3, Blinsdorf, in: E. Lefévre, Das rémische Drama (1978) 991f.; V. Castellani, in: B.
Zimmermann, Griechisch-romische Komddie und Tragodie IIT (1995) 51f.

38 Rousselle (1987) 195. F.-H. Massa-Pairault hat den Versuch unternommen, anhand der
Fragmente zu zeigen, daf die Lykurg-Tragddie des Naevius orphische Elemente enthélt und den
Widerstand Roms gegen die Dionysosmysterien zum Ausdruck bringt, wohingegen die ca. hundert
Jahre spiter entstandene Lykurg-Tragddie des Accius den Dionysosfrevler als zivilisatorischen,
wenngleich ungliicklichen Helden zum Spiegelbild des C. Gracchus stilisiert. Auch vermutet sie,
daBl Acoetes, der bei Pacuvius als Vermittler des Dionysoskultes auftrat, als Vorbild fiir den
»graecus ignobilis“ dient, der Livius zufolge die Dionysosmysterien in Etrurien eingefiihrt hat.
F.-H. Massa-Pairault, in: L’association dionysiaque dans les sociétés anciennes. Actes de la table
ronde organisée par I’Ecole frangaise de Rome (1986) 209ff.

% W. H. de Haan-van de Wiel — M. Maaskant-Kleibrink, Mainadentypen auf Gemmen, FuB 14,
1972, 1641f.

760 vgl. S. 89ff.

61'S Toso, Miti di Hybris punita nelle gemme di I secolo a.C., Ostraka 9, 2000, 153.
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dionysischen Ekstase. Das selbstvergessene, positiv gewertete dionysische Wesen wird
durch den bedrohlichen Aspekt erginzt, ohne dafl die Grausamkeit des Geschehens zur
Sprache gebracht wird, denn der Kopf des Pentheus wird wie ein beliebiges Attribut
behandelt. Durch das erschreckende Objekt, das die Minade in den Hianden hélt, wird der
narrative, und damit der negative, Hintergrund lediglich angedeutet. Im wesentlichen
bleibt dem Betrachter das wohlbekannte Bild ausgelassenen, unbeschwerten und auch
anmutigen Tanzes, wie es fiir die neuattischen Ménadendarstellungen typisch ist’®*.

Im ersten vorchristlichen Jahrhundert scheinen die Bacchusmysterien — mit oder ohne
Cisars Intervention’” — in Rom wieder etabliert gewesen zu sein, wie die
Stuckverzierungen der Villa Farnesina oder die Fresken aus der Villa dei Misteri in
Pompeji schlieBen lassen, welche bacchische, symboltrachtige und fiir Uneingeweihte
unverstindliche Kultvorginge thematisieren’®.

Obgleich man aber nichts mehr von Skandalen im Zusammenhang mit den Bacchanalien
hort und Dionysos-Bacchus ein allgemein anerkannter und nach griechischem Vorbild
auch anthropomorph gedachter Gott war, so wurde ihm in augusteischer Zeit von Staats
wegen nicht allzuviel Aufmerksamkeit zuteil: Marcus Antonius hatte sich an den Gott
angeglichen, wohingegen Augustus das apollinische Prinzip der Ordnung verkorperte,
weshalb in der Staatskunst Apollon sehr viel stirker gefordert wurde’®. Zugleich aber
bemiihte der Princeps sich auch um die Restauration der romischen Religion und
versuchte, in der durch die lange Zeit der Biirgerkriege demoralisierten Biirgerschaft
wieder ein religioses Geflige herzustellen’®.

Erstmals ist aus dieser Zeit eine romische Quelle erhalten, die den Mythos von den
Dionysosfrevlern thematisiert: Es sind die Metamorphosen Ovids, die den Pentheus-
Mythos iiberliefern’”’. In ihnen wird einerseits die Tradition, die bei Theokrit deutlich
wird, weitergefiihrt, ndmlich die Anspielung auf den geheimen Kult und den
Mysterienfrevel. Andererseits wird aber die Gottheit selbst, die in der hellenistischen
Uberlieferung wenigstens noch im anschlieBenden hymnischen Teil mit einbezogen wird,
ausgeklammert: Die Anwesenheit des Dionysos wird nur noch im Wahnsinn deutlich, den

er iiber die Stadt verhidngt. Am SchluB3 miinden die wilden bacchischen Exzesse in die

762 G. E. Rizzo, Thiasos (1934) Abb. 1-4; L.-A. Touchette, The Dancing Maenad Reliefs (1995)
32ff.

763 Pailler (1995) 728ff.

64 F. Matz, AIONYZIAKH TEAETH (1964) Taf. 2. 4-11. 15-17. 22f.; Burkert (1994) 88f.;
Beard/North/Price (1998) 161ff.

765 R. Gordon, in: M. Beard — J. North (Hrsg.), Pagan Priests (1990) 183f.

766 Beard/North/Price (1998) 184ff.

%7 vgl. S.27.
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Errichtung eines geregelten Kults: Man erweist dem Gott die gebiihrende Ehre, und so
lauft alles auf die Versohnung hinaus. Diese Darstellung ist typisch flir die augusteische
Zeit: Von einer Herrschaftskritik ist hier wenig zu spiiren, sondern es scheint sich
vielmehr um einen Ausdruck augusteischer Religionspolitik zu handeln. Mit der
Neuordnung des Kults wird der Frieden in der Gesellschaft wiederhergestellt.

Wihrend dionysische Motive als Schmuck von Villen und Grébern héufig vorkommen,
wird der Pentheus-Mythos in julisch-claudischer Zeit auch in der Ikonographie selten
thematisiert. DaB sich Caligula als Dionysos prisentierte und feiern lieB’®, blieb
aufgrund seiner baldigen Ermordung nur ein kurzes Intermezzo; sein Nachfolger
Claudius iibte wieder eine gemaiBigte Herrschaft aus. Allerdings war dessen Gattin
Messalina in bacchische Exzesse verwickelt, wobei sie als Minade verkleidet ein
orgiastisches Dionysosfest feierte’®.

Nero lie} sich lieber mit Herakles vergleichen, wenngleich der Dekor der domus aurea,

77 " Auch die Flavier und ihre

seines neu erbauten Palastes, stark dionysisch geprégt ist
Zeit scheinen keine besondere Affinitdt zu Bacchus gehabt zu haben, jedenfalls sind
kaum Inschriften von Mitgliedern dionysischer Vereinigungen aus dem 1. Jahrhundert
erhalten, sondern sie stammen insbesondere aus dem 2. Jahrhundert n.Chr.””!

Entsprechend der, insgesamt betrachtet, religiosen MéaBigung, die das erste kaiserzeitliche
Jahrhundert prégte, war auch die Darstellung des Pentheus-Mythos, der als exemplarisch
fiir dionysische Ekstase und ihre Folgen betrachtet werden kann, sehr zuriickhaltend:
Zumeist erscheint er in der Form der Kopftrophéendarstellungen, sozusagen chiffriert, so
dal die Grausamkeit des Geschehens in den Hintergrund riickt. Auf der frith datierten
Kandelaberbasis in St. Petersburg (PE 53, Taf. LXI) wie auch auf dem Oscillum (PE 46,
Taf. LV) tanzt die Méanade vor einem Altar: Auch hier wird also, wie bei Ovid, der
kultische Aspekt inszeniert, ohne dal auf einen bestimmten Mysterienritus Bezug
genommen wiirde. Damit stimmt die Beobachtung iiberein, dall die romische Kunst sehr
viel hdufiger als die hellenistische und frithere griechische Kunst den Kult selbst mit
Liknon und sonstigen mystischen Handlungen thematisiert’’”. Dafiir, daB in der

rémischen Uberlieferung das Hauptaugenmerk dem Kultgeschehen gilt, spricht auch die

Tatsache, daB der Lykurg-Mythos fast ausschlieflich als mythische Uberlieferung

768 Athen. 4, 148 d.

9 Tac. ann. 11, 31, 2.

"0 E. Segala — I. Sciortino, Domus Aurea (1999) 86. 99 Abb. 94.

7' A.-F. Jaccottet, Choisir Dionysos IT (2003) 288ff.

772 Zum Beispiel die verschiedenen Stuckdekorationen der Farnesina, Darstellungen auf Terra
Sigillata, die Wandmalerei der Villa dei Misteri oder verschiedene Reliefdarstellungen: Matz a.O.
Taf. 2. 4-11. 15-17. 22f. (Anm. 764).
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fortlebt, ohne AnlaB3 zu neuen literarischen oder kiinstlerischen Darstellungen zu geben:
Denn Lykurg ist von alters her als Dionysosfrevler, nicht als Mysterienfrevler
charakterisiert, der Kult spielt in seinem Mythos keine Rolle; sakrale Gegensténde in der
zu diesem Thema tberlieferten italischen Bildkunst, wie z.B. Altére, dienen lediglich
dazu, seinen Untergang als gottgewolltes Ereignis bzw. seine Tat als Sakrileg zu
kennzeichnen.

In der Kombination mit einem Altar scheint der Kopf des Pentheus dagegen als Opfer fiir
den Gott aufgefalit zu sein, aber er ist entpersonalisiert, sein eigentliches Schicksal wird
dem Betrachter vorenthalten. Er ist tatsdchlich nur noch eine Trophde. Das Bild der mit
dem Kopf tanzenden Maénade ist ein Bild, das die Ambiguitit des Dionysos zum
Ausdruck bringt, ohne die urwiichsige Grausamkeit des Mythos wirklich anschaulich zu
machen. Es verzichtet auf das Ereignis des Blutvergielens, beraubt das Opfer seiner
Identitit und riickt die Schonheit der Tanzenden mit ihren flatternden Gewéndern in den
Mittelpunkt. Dal} dies eine Eigenheit der frilhen Kaiserzeit zu sein scheint, zeigt die Ode
des Horaz’”, der eine Pentheus-Episode, ndmlich den Einsturz des Palastes des Pentheus,
unter die Wunder des Gottes einreiht und damit die Familientragddie in den Hintergrund
riickt: Nicht das menschliche, sondern das géttliche Schicksal ist nunmehr von Interesse,
das Kultgeschehen spielt eine bedeutendere Rolle.

Erst ein pompejanisches Wandgemilde aus neronischer Zeit (PE 43, Taf. XLIXf)
thematisiert den furchtbaren Tod des Pentheus, wobei es auch hier noch nicht zu der
Durchfithrung des Mordes gekommen ist. Die Zusammenstellung mit Bildern von Ixion
und Dirke 148t darauf schlieBen, daB3 hier wieder das wohlverdiente Schicksal des
Gotterfrevlers im Vordergrund steht, wenngleich der Gott selbst nicht in Erscheinung
tritt.

Ein aus einem Grab stammendes Relief in Rom (PE 48, Taf. LVII) zeigt Pentheus in
derselben Haltung wie Orest, der sich gegen die Furien verteidigt’’. Diese Art der
Darstellung ist nur noch ein einziges Mal auf einer heute verschollenen und daher nicht
datierbaren Lampe (PE 50, Taf. LVIII) iiberliefert. Aus welchen Griinden man hier nicht
auf die bereits geprigte, eindeutigere Pentheus-lkonographie zuriickgegriffen hat, ist
unklar. Vielleicht ging es gerade um die Angleichung der Minaden an die Furien, die als
Geschopfe der Unterwelt passend fiir ein Grab erscheinen: Auch in diesem Falle wiirden

sie stellvertretend fiir den Gott die gerechte Strafe vollziechen. Warum man das Motiv in

" Hor. carm. 2,19.

774 1, Borsari, Di un bassorilievo con rappresentanza relativa al mito di Penteo, BCom 15, 1887,
216. Vgl. z.B. den Sarkophag im Vatikan, Galleria dei Candelabri 2513. R. Bielfeldt, Orestes auf
romischen Sarkophagen (2005) 85 Abb. 18. 335 Nr. 1.4.
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dieser Form aus dem Kontext gelost hat, ist indessen ritselhaft: Der mit Orest-
Darstellungen verbundene Gedanke von familidrer Loyalitdt, wie er von R. Bielfeldt
herausgearbeitet worden ist’””, verliert durch den neuen mythischen Kontext an Geltung.
Zugleich fehlt aber der Bezug zu dionysischem Wesen, das fiir ein Grab relevant sein
konnte, es bleibt bei einer rein negativen Aussage.

In jedem Falle wird auch hier, wie bei den Kopftrophdendarstellungen, die drastische
Wiedergabe des grausamen Vorgangs selbst vermieden: Das Schicksal, das Pentheus
erwartet, wird flir einen Betrachter ohne das nétige Hintergrundwissen nicht ersichtlich;
im Mittelpunkt steht die lebensbedrohliche Situation eines schonen Jiinglings. Wahrend
aber die Kopftrophdendarstellungen die Unbidndigkeit und Ungeheuerlichkeit
dionysischer Ekstase zum Thema machen, steht in den ZerreiBungsbildern der gerechte
Tod des Frevlers im Vordergrund.

Unter den Adoptivkaisern, also im 2. Jh.n.Chr., erlebte der Bacchuskult einen
Aufschwung776, ebenso wie auch viele orientalische Kulte, die im Laufe des 1. Jhs. in
Rom FuBl gefalit hatten, beispielsweise der Isiskult, der unter Caligula ein offizielles

Heiligtum auf dem Marsfeld erhalten hatte’”’

. Mit der weiteren Ausdehnung des Reiches,
die unter Trajan, der Dakien und voriibergehend auch Mesopotamien hinzugewann, ihren
Hohepunkt erreichte, verstirkte sich der Strom fremder Kulturen nach Rom: Im
rémischen Heer dienten Syrer, die den Kult der syrischen Gotter pflegten, Agypter, die
Isis verehrten, und viele mehr. Hinzu kamen auch militdrische Geheimkulte wie der
Mithraskult. Erstmals waren auch nicht einmal mehr die Kaiser stadtromischer Herkunft:
Trajan und Hadrian stammten aus Italica, einer latinischen Kolonie Spaniens, und
Septimius Severus, dessen Herrschaft vom 2. ins 3. Jahrhundert {iberleitet, stammte aus
Leptis Magna.

Im 2. Jahrhundert wurde Bacchus nunmehr zunehmend als pacator mundi inszeniert, wie

die zahlreichen Darstellungen seines siegreichen Indienfeldzugs zeigen, die noch im 1.

Jahrhundert relativ selten sind’’®, dann aber vermehrt auf Sarkophagen und Mosaiken’”

" Bielfeldt a.0. 299 (Anm. 774).

776 Der Hohepunkt der Mysterienkulte diirfte um 200 n.Chr. gelegen haben: A. Dihle, in: H.
Cancik — H. Lichtenberger — P. Schéfer (Hrsg.), Geschichte — Tradition — Reflexion. Festschrift fiir
Martin Hengel (1996) 192f.

777 Burkert (1994) 43.

"7 Dionysische Motive, die mit Triumph verbunden sind, erscheinen beispielsweise bereits auf
dem Bogen von Glanum: H. Rolland, L’arc de Glanum (1977) 25ff.; R. Turcan, Bilan et
perspectives, StItFilCl 10/2, 1992, 1094.

" R. Talgam — Z. Weiss, The Mosaics of the House of Dionysos at Sepphoris (2004) 65.
AuBerdem z.B. die Mosaiken in Neo Paphos auf Zypern: W. A. Daszewski, Dionysos der Erloser
(1985) 13f. 24ff. Zu den Sarkophagen: Turcan (1966) 441ff.; F. Matz, ASR IV, 2 (1968) 212ff.
248ff. 2551f. 2671t. 281-286.
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erscheinen. Diese Entwicklung ist verbunden mit der zunehmenden Aufmerksamkeit,
welche die Kaiser dem Gott und seinem Kult zukommen lieBen: Hadrian wurde in

Nikomedia als neos Dionysos begriiit und lie seinen Geliebten Antinoos nach seinem

Tode als Dionysos vergdttlichen”’.

DaB3 in dieser Zeit auch das bacchische Vereinswesen bliihte, zeigen zahlreiche
Inschriften”!, insbesondere eine Inschrift aus dem Jahre 160 n.Chr. von Torre Nova bei
Rom, welche einen Thiasos von rund 500 Mitgliedern mitsamt ihren Amtern auflistet’®”.
Der Trend zur Bacchusverehrung verstirkte sich noch unter der Dynastie der Severer:
Septimius Severus stiftete seiner Heimatstadt Leptis Magna eine Basilica, deren Pfeiler
mit Motiven aus den Biographien der Schutzgétter der Stadt, Dionysos und Herakles,
geschmiickt waren®. Diese Dionysosdarstellungen schlieBen auch die bereits friiher
besprochenen Darstellungen der Zerreilung des Pentheus und des Triumphs Agaues mit
dem Kopf ihres Opfers ein (PE 66, Taf. LXXI)"**.

Die Sohne des Septimius Severus, Geta und Caracalla, sowie auch deren Nachfolger
Elagabal, der sogar auf einem von Tigern gezogenen Wagen als Liber auftrat,
prisentierten sich in der Gestalt des Dionysos-Alexander’®.

Wihrend aus der ersten Hélfte des 2. Jahrhunderts keine literarischen Zeugnisse fiir die
Mythen von den Dionysosfrevlern erhalten sind, ist es bezeichnenderweise ein dem
Kaiser Caracalla gewidmetes Werk, das zu Beginn des 3. Jahrhunderts den Pentheus-
Mythos aufgreift: Oppian palit ihn in sein Werk {iber die Jagd ein, indem er die
Verwandlung der Minaden in Raubtiere und des Pentheus in einen Stier beschreibt.
Damit wird der Ermordete zum Beutetier: Dem Aspekt der Jagd ist damit ebenso Geniige
getan wie der Verehrung des Dionysos, der, wie bereits erwéhnt, der Dynastie der Severer
besonders nahestand.

In der Ikonographie der Dionysosfrevler zeigt sich im Laufe des 2. Jahrhunderts eine
Verdnderung: Wihrend zunéchst das Bild der Ménade, die mit einem Méannerkopf in der
Hand hingebungsvoll tanzt, noch eine letzte Bliite erlebt, treten in den Jahrzehnten um die
Wende vom 2. zum 3. Jahrhundert verstirkt die Bilder der Dionysosfrevler auf

Sarkophagen auf, wobei nun der Vorgang des Mordes selbst dargestellt wird. Erstmals in

der romischen Kunst erscheint auch Dionysos wieder als Initiator des Geschehens: Wie

780 p_ Kuhlmann, Religion und Erinnerung (2001) 220ff.

8! Jaccottet a.0. 288ff. (Anm. 771).

2 D. Roman — Y. Roman, Rome, I’identité romaine et la culture hellénistique (1994) 45; A.-F.
Jaccottet, Choisir Dionysos I (2003) 30ff.; Jaccottet a.0. 302 Nr. 188 (Anm. 771).

783 Beard/North/Price (1998) 255.

" vgl. S. 78.

78 Turcan (1966) 461.
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auch auf den meisten griechischen Vasen sind sowohl die Pentheus- als auch die Lykurg-
Darstellungen gewohnlich in dionysische Szenen eingebunden, die sich auf Sarkophagen
dieser Zeit allgemein groBer Beliebtheit erfreuen. Auf den iiber 450 erhaltenen
dionysischen Sarkophagen erscheinen die Dionysosfrevler im Vergleich allerdings eher
selten.

Die Ermordung des Pentheus wird insbesondere auf den frithen Sarkophagen als Teil der
gottlichen Biographie aufgefalit: Er nimmt ein Bildfeld fiir sich alleine ein und wird mit
Szenen von der Kindheit des Gottes kombiniert (PE 56; PE 57, Taf. LXIV{.). Die Szenen
auf spéteren Sarkophagen zeigen ihn eingebunden in einen Thiasos, der das schreckliche
Geschehen umringt (PE 62, Taf. LXVII), sich darauf zu bewegt (PE 63-PE 65, Taf.
LXVII-LXIX), oder, im Falle der Lykurg-Sarkophage, dem Geschehen den Riicken
zuwendet (LY 9; LY 10, Taf. XVf.). In jedem Falle ist die Strafe des Gottesverdchters
nicht das Hauptthema der Sarkophage, sondern sie ist Teil der dionysischen
Wundertitigkeit, die sich flir den Gldubigen in einer Leichtigkeit des Daseins, fiir den
Frevler aber in furchtbarer Raserei auswirkt.

Sind diese Bilder, wie R. Turcan meint, eschatologisch zu deuten, also als
Gegeniiberstellung des gliicklichen Jenseits des Mysten im Gegensatz zum Tod bzw. zu
den Kriften des Bosen, die es zu besiegen gilt’**?

Die Dionysosmysterien waren sicherlich auch noch in rOmischer Zeit mit
Jenseitshoffnungen verbunden: Zwar legt S. Guettel Cole ausfiihrlich dar, daB3 den
bacchischen Inschriften keine derartigen Vorstellungen zu entnehmen sind’’, aber es
deutet doch einiges darauf hin, dal man aus den Mysterien Hoffnung auch tiber den Tod
hinaus schopfte. So spielt beispielsweise Plutarch in einem Brief an seine Frau, in dem er
sie iiber den Tod der gemeinsamen Tochter hinwegzutrosten versucht, darauf an, daf} sie
sich beide hitten einweihen lassen und an die Unsterblichkeit der Seele glaubten, und
vielleicht deutet auch die Inschrift auf einem verschollenen Kindersarkophag auf die
Hoffnung iiber den Tod hinaus wihrender Bacchanalien hin’®®,

Es ist jedoch auffillig, da3 die dionysischen Sarkophagszenen sich auf keine bestimmte

Aussage einlassen: Kultische Gegenstinde werden nie in Zusammenhang mit festgelegten

786 Mais il faut vaincre la mort et les forces du mal, ces Lycurgue, ces Penthée, ces Dériade qui

résistent en tout homme a 1’appel du bonheur et du salut. Turcan (1966) 627.

87S. Guettel Cole, in: Carpenter/Faraone (1993) 295.

788 Plut. Consol. ad uxor. 10, 611d. H. Wrede, Consecratio in formam deorum (1981) 261 Nr. 174,
R. Turcan, The Cults of the Roman Empire (1996) 313. Die Sarkophaginschrift lautet nach Wrede:
S aTOPVEIVOS Eycd KIKATIoKopal €k | 8¢ pe Taidos | eis Alovicou &yaAy’ éBecav untnp |
Te TTATHP TE.
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789, und ebenso selten wird der Tote mit einem Teilnehmer des

Kulthandlungen gebracht
Thiasos durch ein Portrit identifiziert’”. Vielmehr wird die mythische Welt thematisiert,
der auch Pentheus und Lykurg angehoren, ebenso wie die Kentauren oder Satymn.
Kernaussage ist nicht so sehr eine konkrete Hoffnung auf ein Leben im Jenseits, sondern
vielmehr eine Atmosphire ausgelassener Heiterkeit, wie sie auch in der Ausstattung
profaner Riume anzutreffen ist”'. P. Veyne bemerkt treffend, daB die ,bacchische
Bildwelt mehr als nur dekorativ, jedoch nicht eigentlich religiés® ist”%. Vielleicht waren
mit den Bildern dionysischer Thiasoi tatsdchlich Vorstellungen verbunden, dafl der Tote
nun ein ewiges Bacchusfest genief3t, wie es von einem kleinen Médchen heif3t, daf3 es nun

den dionysischen Thiasos anfiihre’”

. Durch die Dionysosfrevler wird das Dargestellte
eindeutig auf eine mythische Ebene gehoben, wie auch Kentauren, Satyrn und dhnliche
Fabelwesen die Szene der Realitdt entriicken, zugleich wird aber auch der Tod
thematisiert: Das Thema der Darstellung ist der auf grauenvolle Weise aus dem Leben
gerissene schone bzw. junge Mensch. Es werden also Tod und Lebensfreude im Zeichen
des Dionysos thematisiert, wobei der heitere Aspekt meist im Vordergrund steht. Die
Tatsache, daB3 auch durchaus negativ zu wertende Helden der Mythologie Eingang in die
Bildwelt der Sarkophage fanden, zeigen die Szenen der sterbenden Alkestis: Auch hier ist

ithr Mann als trauernder Held gekennzeichnet, obgleich er im Mythos eine sehr

unrithmliche Rolle spielt, da er aus Feigheit zuldft, da} seine Gattin an seiner Stelle
794

stirbt”™". Auch in diesem Falle sind sich die eigentliche Botschaft — die ins Heroische
iibertragene Trauer um den Ehepartner — und die Aussage des Mythos -
aufopferungsvolle Liebe der Frau gegeniiber der Feigheit des Mannes — kontrér

entgegengesetzt. Insofern ist es moglich, dal auch das Bild des sterbenden Pentheus
zugleich fiir die Grausamkeit des Todes und den Triumph des Gottes stand.

Obgleich natiirlich vermutet werden kann, daB auch Bacchusmysten in
Dionysossarkophagen beigesetzt wurden, ist es anhand der Ikonographie aber nicht
nachweisbar’*”,

Im weiteren Verlauf des 3. Jahrhunderts trat der Bacchuskult zunehmend in Konkurrenz
zum Christentum: Das Schicksal des Bacchus als sterbender und wieder auferstehender

Gottersohn machte ihn ebenso zu einem geeigneten paganen Gegenstiick wie der

™ Geyer (1977) 61ff.; Zanker/Ewald (2004) 148.

70 R. Turcan, Messages d’outre-tombe (1999) 107.

7! Zanker/Ewald (2004) 150ff.

72 P, Veyne (Hrsg.), Geschichte des privaten Lebens (1989) 227 Anm. 3.

793 R. Merkelbach, Dionysisches Grabepigramm aus Tusculum, ZPE 7, 1971, 280; S. Guettel Cole,
in: Carpenter/Faraone (1993) 289.

794 Zanker/Ewald (2004) 202f.
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Gedanke, symbolisch den Gott in sich aufzunehmen — Weingenuf3, sparagmos und
omophagie im Dionysoskult, Eucharistie im Christentum’®, und auch die Verwandlung
von Wasser in Wein ist ein dionysisches Wunder’®”. Allerdings rief der orgiastische Kult
bei den christlichen Autoren Verachtung hervor, und 379 bis 394 n.Chr. wurde durch die
Erlasse der Kaiser Gratian, Valentinian II. und Theodosius die romische Staatsreligion
endgiiltig verboten: ,,Das totale Kultverbot betrifft alle Einwohner des Reiches an allen
Orten. [...] Verboten sind: blutige Opfer; der Bilderdienst, auch das Weihrauchopfer; die
Haus- und Privatreligion, auch die unblutigen Riten fiir Genius und Laren [...].“""®
Allerdings dauerte es noch bis in die Langobardenzeit, ehe der pagane Kult endgiiltig

799

seine Verehrer verloren hatte’”. Die Mysterienkulte fanden gerade im 4. und 5.

Jahrhundert noch zahlreiche Anhénger unter den Angehdrigen des Senatsadels™.

Die Beeinflussung des Dionysosmythos durch das Christentum zeigt sich in Bezug auf
den Pentheus-Mythos deutlich in den ,,Dionysiaka“ des Nonnos: Hier tritt Dionysos nach
dem Tod des Pentheus, ganz anders als der ferne, die Menschen allein zuriicklassende
euripideische Gott, als Troster auf, und in einem spiteren Kapitel vergieit er Tranen, um

81 Damit wird zwar die Grausamkeit des Gottes

den Kummer der Sterblichen zu beenden
nicht aufgehoben, aber gemildert, und seine Rache ist gerecht: Denn Pentheus vergeht
sich nicht nur an dem Gott, sondern hat sich zuvor schon an seinem Vater schuldig
gemacht, den er vom Thron verdringt hat. Auf diese Weise gerdt der Leser nicht in den
gefihlsmiBigen Zwiespalt, den die euripideische Tragddie erdffnet, denn keiner der
Beteiligten — auch nicht Agaue, denn sie wird ja getrostet! — wird unangemessen
behandelt. Fiir den Lykurg-Mythos hat indessen R. Dostalova gezeigt, da3 Nonnos
Motive aus der zeitgendssischen Hagiographie aufgreift — Erdbeben und Sintflut sind
beispielsweise biblische Strafen, die nun auch iiber die Dionysosfrevler kommen®”.

In der Ikonographie 146t sich hingegen eine Verschiebung des Interesses hin zu einer

JIlustration schriftlicher Uberlieferung seit dem 3. Jahrhundert bei den bildlichen

Darstellungen des Dionysosmythos beobachten: Schon auf dem Pilaster der von

7% Zanker/Ewald (2004) 164.

7% Bereits im 5. Jahrhundert v.Chr. wird Dionysos mit dem Wein gleichgesetzt. Eine ausfiihrliche
Diskussion des Gedankens der Kommunion in der dionysischen Religion findet sich bei: D.
Obbink, in: Carpenter/Faraone (1993) 65ff.

7 R. Merkelbach, Isisfeste in griechisch-romischer Zeit (1963) 49; A. Henrichs, Loss of Self,
Suffering, Violence, HarvStCIPh 88, 1984, 212f.

"8 H. Cancik, in: Zinser (1986) 66.

9 Zosimus 5, 41, 11ff. H. Cancik, in: Zinser (1986) 69f.

800 1 f. Matthews, Symmachus and the Oriental Cults, JRS 63, 1973, 175ff.; A. Dihle, in: H.
Cancik — H. Lichtenberger — P. Schifer (Hrsg.), Geschichte — Tradition — Reflexion. Festschrift fiir
Martin Hengel (1996) 192.

8! Nonn. Dion. 12, 171. G. W. Bowersock, Hellenism in Late Antiquity (1990) 44.
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Septimius Severus gestifteten Basilica in Leptis (PE 66, Taf. LXX-LXXII) wird die
Orientierung an der literarischen Vorlage, ndmlich der euripideischen Tragddie, deutlich.
Insbesondere der Vergleich der fritheren Kopftrophdenszenen mit der Agaue auf dem
Pilaster ist bezeichnend, denn zum ersten und einzigen Mal wird hier Euripides
tatsdchlich zitiert: Sie trdgt den Kopf nicht in der Hand, sondern auf ihren Thyrsos
aufgespieft. Auch das Mosaik der Grabfassade (PE 70, Taf. LXXIV) 1dBt den
literarischen Hintergrund erkennen, wenngleich die Szene durch den Tiger bereichert
wurde: Erstmals ist eindeutig der Baum in Szene gesetzt, auf den sich Pentheus der
euripideischen Uberlieferung zufolge gefliichtet hat. Dasselbe gilt auch fiir den
Bronzeteller (PE 69, Taf. LXXIV), auf dem sich die einzige durch Theatergewénder,
Kothurne und Masken explizit als solche gekennzeichnete Theaterszene der
Pentheustragddie in der griechisch-romischen Kunst erhalten hat.

Wie es scheint, wurde seit dem 3. Jahrhundert der Mythos nicht mehr in einen eher
allgemeinen Zusammenhang des Gottes und seines Kultes gesetzt, sondern als eine Art
»llustration® der mythischen Literatur aufgefal3t.

Wiéhrend gerade die ZerreiBung des Pentheus in der stadtromischen Kunst nahezu
ausschlieBlich auf Sepulkraldarstellungen beschrinkt wird, ist die Situation in den
romischen Provinzen eine andere: Hier kommen keine Kopftrophdenszenen vor, sondern
die ZerreiBung selbst wird effektvoll inszeniert, und die Bilder sparen nicht an Drastik.
Zwei der Darstellungen, die Kalksteinbasis in Toulouse (PE 47, Taf. LVI) und das
Rhone-Medaillon in Lyon (PE 49, Taf. LVII) stammen aus Gallien, wo mehrere
Inschriften sowie unter anderem auch Bronzestatuetten die Verehrung des Liber
bezeugen®”. Ansonsten sind Darstellungen der Mythen von den Dionysosfrevlern in den
romischen Provinzen extrem selten: Es bleiben eine Lykurg-Darstellung auf der
pergamenischen Relieftkeramik der mittleren Kaiserzeit (LY 11, Taf. XVII), das
Theaterrelief von Perge (PE 66a, Taf. LXIX) und eine spite Pentheus-Darstellung auf der
wohl aus einer Ostlichen Provinz stammenden Reliefpelike (PE 68, Taf. LXXIII). Diese
nimmt durch die Gegeniiberstellung mit dem Mythos von den in Delphine verwandelten
Piraten, die dem Gott ebenfalls feindlich gegeniiber getreten sind, sehr deutlich Bezug auf
die literarische Uberlieferung®™* und bestitigt damit die bereits genannte Tendenz, daB
sich seit dem 3. Jahrhundert die Darstellungsweise der Dionysosfrevler wie Illustrationen
prasentieren. Aus dem griechischsprachigen Raum sind mithin kaum Darstellungen von

den Dionysosfrevlern iiberliefert bzw. beschrinkt sich der Lykurg-Mythos auf die

%02 R. Dostalova, Der arabische Riuber Lykurgos in Nonnos’ Dionysiaka, JbOByz 44, 1994, 66.
%03 Bruhl (1953) 240ff.
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Version ohne den Kindsmord.

Zusammenfassend ist festzustellen, da3 in der romischen Zeit zunédchst die hellenistische
Tradition fortgefilhrt wird: In der Literatur wird Pentheus als Mysterienfrevler
gebrandmarkt, aber die Wildheit des Geschehens wird nach Moglichkeit gemildert und in
einen geregelten Kult iiberfiihrt. Auch in der Ikonographie wird das Furchtbare der
Mythen ausgespart: Der Kindsmord Agaues wird in den ,,Kopftrophdenszenen®
entpersonalisiert, und wie in der schriftlichen Uberlieferung wird hiufig durch einen im
Bild erscheinenden Altar ein Hinweis auf den kultischen Hintergrund gegeben. Dabei tritt
der Dionysoskult wie die spezifisch dionysische Todesart des Zerrissenwerdens jedoch in
den Hintergrund. Insgesamt tritt Dionysos bei den frithkaiserzeitlichen Pentheus-
Darstellungen nicht in Erscheinung, sondern wird durch die Ménaden vertreten, wahrend
die iibrigen Dionysosfrevler ikonographisch nicht mehr thematisiert werden.

Seit dem 2. Jahrhundert wird wieder vermehrt eine erzdhlende Art der Darstellung
bevorzugt, der Mythos wird in einen groferen Zusammenhang, zumeist die dionysische
Biographie, eingebunden. Allerdings ist sie nahezu ausschlieBlich auf den Bereich der
Toten beschriankt. Hier steht bei den Pentheus-Darstellungen der tragische Tod eines
hoffnungsvollen jungen Menschen im Vordergrund: Pentheus ist noch nicht zerrissen und
erscheint in jugendlicher Schonheit. Demgegeniiber thematisieren die Lykurg-
Sarkophage die grauenvolle Raserei, in welche die dionysische Ekstase umschlagen kann,
wenn der Betroffene sich nicht im Einklang mit dem Gott befindet. Das bedrohte Kind
spielt in diesen Darstellungen indessen eine ebenso untergeordnete Rolle wie Pentheus in
den ,Kopftrophdenszenen™: Auch hier wird das Schrecknis moglichst minimiert
wiedergegeben.

Im 3. Jahrhundert zeigt sich eine tiefgreifende Verdnderung: Es ist nur noch der
Pentheus-Mythos, der in Zusammenhang mit Kindsmord ins Bild gesetzt wird, und zwar
nunmehr in einer Weise, die sich deutlich auf die schriftliche Uberlieferung bezieht.
Zudem driickt sich in der Umformung des Mythos durch Oppian eine groBle Freiheit im
Umgang mit der mythischen Tradition aus, die bedenkenlos funktionalisiert wird, um in
den Kontext von Jagd und Tierwelt eingefiigt zu werden.

Die letzte grofle Verdnderung in der Wahrnehmung des Dionysischen, ndmlich die
Anpassung an das Christentum, 148t sich der ikonographischen Uberlieferung nicht mehr
entnehmen, sondern wird nur noch bei Nonnos deutlich, der aus Dionysos einen grofen

Troster der Menschheit macht.

8% Hom. h. Dionysos 49; 53f.; Ov. met. 3, 659ff.
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2.45 Ergebnis
Es zeigt sich, daB in der Zeit der Wende vom 6. zum 5. Jahrhundert v.Chr. die politischen

Erschiitterungen durch den Sturz der Tyrannen und die neue Organisation der attischen
polis ihren Widerhall in einer besonders exzessiven Darstellungsweise dionysischer
Ekstase finden. Moglicherweise wurde der Pentheus-Mythos zundchst als mythische
Spiegelung des gottgewollten Sturzes der Peisistratiden aufgegriffen, dann aber zu einem
Bild grenzenloser dionysischer Ausgelassenheit umgeformt, das dem narrativen Kontext
weniger Bedeutung beimal. In jedem Fall schrecken die meisten frithen attischen
Vasenbilder nicht davor zuriick, die Blutriinstigkeit der dionysischen Strafe vor Augen zu
fiihren: Da héngen die Geddrme aus dem Leib des Zerrissenen, die Gewédnder werden mit
Blut bespritzt, die Minaden vollfilhren mit den Hénden voller Eingeweide ihren
Triumphtanz.

In der Zeit politischer MaBigung unter der Fithrung des Perikles wird auch der
kiinstlerische Ausdruck in feste Bahnen gelenkt, die dionysischen Darstellungen werden
weniger exzessiv, und damit einhergehend verschwinden die Pentheus-Darstellungen
vollstindig. Um die Zeit des Peloponnesischen Krieges bricht die unterdriickte
Emotionalitit jedoch wieder hervor. Zunichst erscheinen die Darstellungen von den
Dionysosfrevlern noch geméBigt, die Bewegtheit ist stark zuriickgenommen. Gegen Ende
des Jahrhunderts aber bricht sich die Wildheit und Grausamkeit in der Ikonographie der
Dionysosfrevler wieder Bahn, wobei allerdings drastische Darstellungen der
Zerstiickelung wie die der Friihzeit vermieden werden. Diese ,,Zivilisierung™ des
dionysischen Opfers findet ihren Ausdruck darin, dafl die Ménaden nunmehr grof3tenteils
mit Waffen angreifen und ihr Opfer nicht mit bloBen Handen zerreilen. Statt dessen liegt
das Hauptaugenmerk auf dem Thema der Ambivalenz: Euripides thematisiert in seiner
Tragodie den unvereinbaren Gegensatz zwischen menschlichen Regeln und dionysischer
Wildheit, die diese Regeln schlieBlich sprengt, sofern man sie nicht in kultische Bahnen
lenkt. Verkorpert wird diese Wildheit durch die Frauen, die ebenfalls ambivalent und
jedenfalls als bedrohlich gesehen werden. Das kommt nicht nur bei Euripides zum
Ausdruck, sondern auch in der Ikonographie, wie die Hydria des Meidias-Malers (PE 10,
Taf. XXXIf.) im besonderen zeigt, wo Helena im Frauengemach und die Minaden im
dionysischen Drauflen sich fiir die Ménnergesellschaft als gleichermalien verhdngnisvoll
erweisen. Ebenso kann der Wildheit der Frauen im Dionysoskult jedoch auch das Ideal
einer Frauengemachszene gegeniibergestellt werden, in der gute Ordnung und Erziehung
vereint sind.

In der |unteritalischen Vasenmalerei des 4. Jahrhunderts v.Chr. tritt die

Doppelgesichtigkeit des Dionysos in den Hintergrund. Die Darstellungen von
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Dionysosfrevlern zeigen nunmehr nicht den Augenblick des Todes, sondern wihlen
entweder die Szene der Bedrohung oder das Bild des schonen Leichnams, wie im Falle
des Lykurg-Mythos. Dabei ist die Anzahl der Minaden ebenso variabel wie die
Zusammensetzung der ibrigen Teilhaber am Geschehen oder die Haltung des
Attackierten. Der Mythos scheint also hauptsdchlich im Hinblick auf das jugendliche
Opfer inszeniert zu werden, wobei durch die Darstellung von Kultgegenstinden das
Schicksal des Betroffenen als das eines Mysterienfrevlers gerechtfertigt wird. Dabei wird
die Ekstase der Madnaden zwar dargestellt, aber sie erscheint mehr als pathetische Geste
denn als konkrete Bedrohung. Gegen Ende der klassischen Zeit 1468t sich beobachten, daf3
das Geschehen zunehmend in einen kultischen Rahmen gesetzt wird, ohne aber konkreten
Bezug auf dionysische Mysterienrituale zu nehmen. Eine Beziehung zwischen den
Dionysosfrevlern und Vorstellungen dionysischer Segnungen oder Strafen im Jenseits
1aBt sich diesen Darstellungen nicht entnehmen, wenngleich die Mehrzahl der
unteritalischen Gefdf3e als Grabbeigaben gefertigt wurden.

Im Hellenismus werden die dionysischen Widerstandsmythen nahezu vollstindig
vernachlédssigt, wohl aufgrund der Wahrnehmung des Gottes als Gewihrleister von
tryphe, mit dem sich die hellenistischen Herrscher identifizierten. Aus diesem Grund war
die zweifelhafte Gerechtigkeit des Gottes, wie sie Euripides zum Ausdruck brachte, nicht
mehr erwiinscht, und so wird auch der Kindsmord Lykurgs durch dessen eigene, direkte
Bestrafung ersetzt. Dionysos wurde als Fest- und Weingott gefeiert; allenfalls wurden die
Feinde des Dionysos als Exempla gerechter Strafe fiir Mysterienfrevel und als
Demonstration dionysischer Macht und Epiphanie zur Sprache gebracht. In der bildenden
Kunst sind die Dionysosfrevler kaum von Interesse. Das einzige griechische Beispiel, der
Silberteller in Privatbesitz (PE 32, Taf. XLIV), scheint sich auf die literarische
Uberlieferung zu beziehen und diente offenbar als Demonstration bzw. zur
Thematisierung der kulturellen Mythentradition beim Symposion.

In spithellenistischer und romisch-republikanischer Zeit beschrinken sich die
Darstellungen hauptsichlich auf die tanzende Ménade mit dem Ménnerkopf in der einen,
dem Schwert in der anderen Hand: ein auf den ersten Blick unverfiangliches Bild
dionysischer Ausgelassenheit, das die schreckliche Seite des Gottes mittels eines
Attributs hinzufiigt, ohne dal} die eigentliche ZerreiBung thematisiert wird. Hierbei bleibt
das Opfer de facto anonym. In der Literatur der frithen Kaiserzeit 146t sich beobachten,
daB der Mord an Pentheus zwar pathetisch inszeniert, die blutige, brutale Seite aber
weitgehend ausgeblendet wird. Pentheus erleidet die gerechte Strafe, das weitere
Schicksal der ungliicklichen Mutter bleibt im ungewissen. Der gesamte Mythos lauft auf

die Etablierung eines ordentlichen Kultes hinaus, und demgegeniiber tritt das Leiden der
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Beteiligten zurilick. Zugleich wird der Gedanke des Mysterienfrevels, wie er im
Hellenismus zum Ausdruck kommt, beibehalten: Pentheus erblickt verbotenerweise die
heiligen Gegenstinde und ist damit dem Untergang geweiht, ohne dafl Dionysos
personlich eingreifen miifite.

Im 1. Jahrhundert n.Chr. treten wieder Bilder hinzu, die Pentheus kurz vor seinem Tod
zeigen, in einer Zeit also, als sich das Dionysische vollstdndig durchgesetzt hat und die
Beriihrungséngste der Romer gegeniiber der hellenistischen Kultur verschwunden sind.
Diese Darstellungen sind jedoch weitgehend auf den Sepulkralbereich beschriankt: Die
eigentliche ZerreiBung wird erst auf Sarkophagen der Jahrzehnte um die Wende vom 2.
zum 3. Jahrhundert wieder thematisiert. In der Sepulkralkunst kénnen die Ménaden
vielleicht als eine Art Todesddmonen aufgefal3t worden sein, wie auf dem aus einem Grab
stammenden Relief in Rom (PE 48, Taf. LVII), auf dem die Ménaden Pentheus in
gleicher Weise angreifen wie die Furien Orest. Auf diese Weise wird der Pentheus-
Mythos, zumindest ikonographisch, zu einer Darstellung der Grausamkeit des Todes
umgedeutet. Auf den Sarkophagen wird der Untergang der Dionysosfrevler Lykurg und
Pentheus entweder als Teil der dionysischen Biographie und damit als Beispiel
dionysischer Wundertitigkeit vor Augen gefiihrt oder aber als Gegenbild dem
ausgelassenen Thiasos, oft in Verbindung mit der Auffindung Ariadnes durch den Gott,
gegeniibergestellt.

Im dritten Jahrhundert wird nur noch der Tod des Pentheus thematisiert, die Version vom
Kindsmord Lykurgs verschwindet vollstandig, ebenso wie die
Kopftrophédendarstellungen. Kennzeichnend ist fiir diese Zeit die deutliche Anlehnung der
Bilder an die literarische Uberlieferung.

Bei Nonnos schlieBlich wird die Konkurrenz zum Christentum deutlich: Dionysos ist

noch immer ein rdchender Gott, aber er ist gerecht und zugleich ein trostender Gott.

Es zeigt sich also, dafl der Kindsmord im eigentlichen Sinne durch in den dionysischen
Wahnsinn getriebene Eltern kaum dargestellt wird: Pentheus, der in der Ikonographie am
haufigsten auftaucht, ist bereits erwachsen und ein wehrfahiger Krieger. Der Sohn
Lykurgs erscheint in der griechischen Kunst hingegen gewdhnlich als Knabe oder auch
als Jiingling und in romischer Zeit als Kleinkind, so dal der Szene gréBeres Pathos
verliechen wird. Allerdings sind diese Bilder relativ selten. Der dionysische Tod von
Kleinkindern ist weitgehend den Darstellungen kindsmordender Ménaden vorbehalten,
die dementsprechend selten sind und offenbar, indem sie das sonst iibliche zerrissene Tier
durch ein Kind ersetzen, mehr eine Ubersteigerung dionysischer Wildheit zum Ausdruck

bringen, als daB sie auf einen bestimmten Mythos rekurrieren.
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Es 146t sich in bezug auf die Drastik in der Darstellungsweise dionysischer Morde im
Laufe der kiinstlerischen Entwicklung nur eingeschrinkt eine einheitliche Tendenz
beobachten. Wihrend die frithen attischen Bilder nicht an Blut und Grausamkeit sparen,
wird diese Grausamkeit in der spdteren attischen Kunst zuriickgenommen: Die
Darstellung ist von wildem Pathos geprigt, aber das Opfer wird nicht mehr zerfetzt. Diese
Distanzierung von dem eigentlich Charakteristischen des dionysischen Opfers 146t sich
weiterhin in der unteritalischen Vasenmalerei beobachten. Erst im Hellenismus kommt
das Motiv der ZerreiBung wieder auf, scheint aber Bezug auf die literarische
Uberlieferung zu nehmen.

In romischer Zeit wird zunéchst {iberwiegend die Kopftrophdenszene bevorzugt, in der
die Minade bewaffnet erscheint. Bemerkenswert ist zudem die Tatsache, dal3 das
dionysische Opfer in der Sepulkralkunst in nahezu archaischer Drastik thematisiert wird:
Zwar wird auch hier die Zerfetzung des Pentheus nicht gezeigt, vielmehr wird der
jugendlich schone Korper, der doch dem Untergang geweiht ist, eindrucksvoll inszeniert.
Die Minaden agieren aber mit groffter Vehemenz: Der in den Nacken des Opfers
gestemmte Ful3 der einen Frau, ein offenbar aus der hellenistischen Kunst aufgegriffenes

.- 805
Motiv

, demonstriert die Grausamkeit, ohne auf blutige Fetzen zuriickgreifen zu
miissen, und rekurriert zugleich auf die literarische, wahrscheinlich sogar auf die
euripideische Vorlage.

Schon seit dem 3. Jahrhundert n.Chr. tritt der Aspekt unberechenbarer Grausamkeit in
den Darstellungen des Dionysos in den Hintergrund: Wéhrend der Lykurg-Mythos
vollstédndig aus der Bildkunst verschwindet, wird der Pentheus-Mythos ausschlieBlich in
den literarischen Zusammenhang gestellt und letztlich als eine ,Illustration” der
schriftlichen Uberlieferung aufgefaBt. Moglicherweise ist auch diese Berufung auf die
kulturelle Tradition in der Ikonographie darauf zuriickzufiihren, da Dionysos in
Konkurrenz zum Christentum trat: Fiir seine Charakterisierung als Gott wurde die
riicksichtslose Seite seines Wesens irrelevant, sogar fiir sein Fortbestehen bedrohlich, da
er sich gegen das Christentum mit seinem Grundtenor gottlicher Gnade behaupten mufte.
In der romischen Kaiserzeit hat sich folglich die sich bereits seit dem 3. Jahrhundert
v.Chr. abzeichnende Auffassung durchgesetzt, dal die Dionysosfrevler als Kultschidnder
die gerechte Strafe erleiden. Diese Tendenz 148t sich besonders deutlich den literarischen
Zeugnissen entnehmen: Pentheus wird immer stidrker zum Verbrecher stilisiert, zum

Usurpator des thebanischen Throns; Lykurg wird sogar zum Mutterschinder®” und

%05 ygl. den Silberteller PE 32 (Taf. XLIV).
%06 Hyg. fab. 132.
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erfahrt die Strafe am eigenen Leib, ohne daBl Kinder an seiner Stelle leiden miissen. In
Anbetracht der Tatsache, daB sich die literarische Uberlieferung des 5. Jahrhunderts
v.Chr. auf Euripides beschridnkt, der eine weniger einseitige Sicht bevorzugt, muf} die
Frage offenbleiben, ob die Dionysosfrevler schon zu dieser Zeit verbrecherische Ziige

trugen.

3 Die Rache Heras

,.Die Selbstvernichtung der Familie im Wahnsinn ist die Umkehrung der Ehe, der alten
Ordnung des Bettes. [...] Wo wir Genaueres von Hera-Festen erfahren, geht es denn auch
nicht einfach um ein frohes Hochzeitsfest, sondern um schwere Krisen, in denen die
Ordnung zusammenbricht, die Gottin selbst verloren zu gehen droht.*

W. Burkert (1977) 212.

Eine weitere Gottheit, die durch Wahnsinn Unheil in Form von Kindsmord iiber eine
Familie bringen kann, ist Hera, welche sich diese Form der Strafe von dem ihr verhafiten

Dionysos abgeschaut hat, wie Ovid berichtet*"’.

3.1 Athamas und Ino

3.1.1 Literarische Quellen zu Athamas und Ino
Wiederum trifft die gottliche Rache das thebanische Konigshaus: Diesmal ist es Athamas,

der von Hera mit Wahnsinn dafiir bestraft wird, dal er und seine Gattin Ino das verhafite
Dionysoskind aufgenommen und grofgezogen haben. Er totet im Wahn seinen Sohn
Learchos, und nach manchen Versionen wird auch Ino mit Wahnsinn geschlagen, so daf}
sie ihren zweiten Sohn Melikertes totet und sich dann mit ihm auf der Flucht vor Athamas
ins Meer stiirzt, wo sie selbst als Leukothea und Melikertes als Palaimon zu
Meeresgottheiten werden®®. Die griechischen Tragddien, die sich mit diesem Thema
beschiftigen, sind zum groBen Teil verloren, oder es ist nur ihr Titel erhalten®®. So stellt
sich bei dem Tragddientitel ,,Athamas* die Frage, welches Thema aufgegriffen wurde,
denn um Athamas, den Herrscher von Orchomenos, rankt sich eine weitere sehr
uniibersichtliche Geschichte. Es heifit, er habe vor Ino bereits eine Frau namens Nephele

gehabt und aus dieser Verbindung seien zwei Kinder, Phrixos und Helle, hervorgegangen.

%7 0v. met. 4, 422ff.
808 C. Bonnet, Le culte de Leucothéa et de Mélicerte, en Gréce, au Proche-Orient et en Italie,
StMatStorRel 10, 1986, 53ff.; G. Cerri, in: Cassio/Poccetti a.0. 139ff. (Anm. 680).
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Ino habe durch Intrigen erreicht, daB ihr Stiefsohn geopfert werden sollte, um eine Diirre,
die sie selbst provoziert hatte, zu beseitigen. Dessen gottliche Mutter Nephele aber habe
einen Widder geschickt, auf dem der Knabe mit seiner Schwester Helle geflohen sei!’.
Inwiefern diese beiden Mythen miteinander in Verbindung stehen, ist ebenso
undurchsichtig wie das merkwiirdige Verhéltnis Inos zu Dionysos: In dem einen Mythos
ist sie seine Amme, in dem anderen ist sie an der ZerreiBung des Pentheus beteiligt, weil
sie die Gottlichkeit des Dionysos bezweifelt. H. Fuhrmann vermutet hinter den
verschiedenen von den Mythographen iiberlieferten Versionen mehrere Tragddien und
vertritt die Ansicht, daf hinter dem Mythos von der Pflege des Dionysoskindes durch Ino

und Athamas die Tragddie Athamas o des Sophokles steht, was aber nicht bewiesen

werden kann®''. In jedem Falle riickt das Schicksal Inos in den Vordergrund, wenn es um
den Kindsmord des Athamas geht, denn sie ist es, die schlieBlich vergdttlicht wird und als

Leukothea einen Kult erhilt.

3.1.1.1 Euripides, ,,Medea*, 1284{f.

In der Tragddie ,,Medea” vergleicht der Chor die Protagonistin, die sich anschickt, ihre
eigenen Kinder zu toten, mit Ino: Diese sei von Hera mit Wahnsinn geschlagen worden
und habe sich nach dem Mord an ihren Kindern ins Meer gestiirzt.

R. M. Newton hilt die Version, dal3 Ino selbst ihre beiden Kinder getdtet habe, fiir eine
Erfindung des Euripides, da die Uberlieferungen nur relativ selten vom Mord Inos an
Melikertes sprechen, Learchos jedoch immer von Athamas umgebracht wird®'%. Es ist
also wahrscheinlich, daB es zwei Versionen des Mythos bereits vor Euripides gab®": In
der einen sprang Ino von Athamas verfolgt oder im Wahnsinn befangen mit Melikertes
von der Klippe, in der anderen totete sie ihn zuvor. Euripides machte sie zur Mdrderin
ihrer beiden Kinder, um die Parallelen zu Medea zu verstiarken — ein Detail, das sicherlich
nicht weiter storend wirkte, da dem Publikum Ino als Kindsmorderin bereits bekannt

war®'*. Zugleich thematisiert Euripides ironisch die Tatsache, daB Medea Barbarin ist und

809 LIMC 11 (1984) 950 s.v. Athamas (Schwanzar); Gantz (1993) 176ff.

8107, Radermacher, Mythos und Sage bei den Griechen (1938) 158ff.; I. Th. Kakridis, in: I. Th.
Kakridis (Hrsg.), EAAnvikr} puboAoyia III (1986) 119.

811 4. Fuhrmann, Athamas, JdI 65/66, 1950/1951 133f.

812 R. M. Newton, Ino in Euripides’ Medea, AJPh 106, 1985, 500f.

813 Die Verwandlung von Ino in die Géttin Leukothea ist bereits bei Homer, Od. 6, 333ff.
iiberliefert.

814 Eine shnliche Abwandlung findet sich beispielsweise auch bei Sophokles in der ,,Antigone
955ff.: Lykurg wurde ihm zufolge von Dionysos in den Felsen eingeschlossen, wie auch Antigone
in eine Felsenkammer gesperrt und dem Hungerstod anheimgegeben wird. Gewdhnlich erleidet
hingegen Lykurg den dionysischen Zerreiungstod durch Pferde oder Panther. K. I. Merentites,

O BavaTos Tou pubikot BaociAéws Tns Opdkns AukoUpyou ev T KAQOOIKT] ypauuaTeia,

Platon 9, 1957, 91f.
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als solche den Mord veriibt: lasons Feststellung, daf3 keine griechische Frau ein solches
Verbrechen begehen wiirde, wird durch den vorhergehenden Vergleich mit Ino Liigen
gestraft, denn gerade griechische Familien, wie beispielsweise die Atriden, ermorden sich

in den griechischen Mythen untereinander®'”.

3.1.1.2 Ovid, Metamorphosen 4, 416ff.

Da die griechischen Quellen weitgehend verloren sind, findet sich die ausfiihrlichste
Beschreibung des Mythos von Athamas und Ino bei Ovid. Er beschreibt in seinen
,Metamorphosen®, wie Juno dariiber ergrimmt, dal Ino als einziges Mitglied des
thebanischen Konigshauses verschont geblieben ist und mit ihrer Familie, einschlieBlich
des von ihr aufgezogenen Bacchus, zufrieden leben kann. Sie beschlief3t, sich fiir die ihr
durch Zeus angetane Schmach, deren Verkorperung Bacchus ist, zu rdchen, indem sie
sich an dessen Form der Rache, ndmlich zerstorerischen Wahnsinn iiber seine Feinde zu
senden, ein Beispiel nimmt. So sucht sie in der Unterwelt die Furien auf, und unter dem
EinfluB3 der Furie Tisiphone hélt Athamas seine Gattin fiir eine Léwin mit zwei Jungen,
entreilt ihr Learchos und zerschmettert ihn an der Wand. Auch Ino wird von Wahnsinn
gepackt und flieht unter Rufen zu Ehren des Bacchus mit Melikertes hinaus, wo sie sich
ins Meer stiirzt. Venus erreicht durch ihr Bitten von Neptun die Vergoéttlichung der
beiden. Dies fordert wiederum den Zorn Junos heraus, die darauthin alle, die um Ino und
Melikertes trauern, in Vogel verwandelt.

Ovid betont die Grausamkeit Junos und verdeutlicht, daB es ihr nur darum geht, Bacchus
zu iibertrumpfen, indem sie sein Vorgehen imitiert*'®. So nimmt der Athamas-Mythos
eindeutig Bezug auf die dionysischen Mythen, insbesondere auf Pentheus: Das Motiv der

817 und Ino stiirzt sich mit einem

Lowenjagd ist aus dem Pentheus-Mythos entlehnt
bacchischen Ruf ins Meer, was den Hohn Junos hervorruft. Zugleich spricht jedoch die
Tatsache, dall Juno den Wahnsinn bei den Furien ,,in Auftrag geben mul, dafiir, daB3 es
sich hierbei keineswegs um bacchische Raserei handelt®®. Das Ergebnis, namlich die
Vernichtung des thebanischen Konigshauses, bleibt indessen das gleiche, und Ovid 143t
Kadmos die Vermutung dulern, dall der Ursprung des Ungliicks darin zu suchen ist, da3
er die heilige Schlange bei der Griindung Thebens getotet hat®"”.

Wie sehr Junos Handeln von reinem Hafl bestimmt wird, verdeutlicht Ovid durch den

815 Eur. Med. 1339f. E. Hall, Inventing the Barbarian (1989) 188.

816.5 M. Wheeler, Narrative Dynamics in Ovid’s Metamorphoses (2000) 94.

817 Ph. Hardie, Ovid’s Theban History, C1Q 40, 1990, 227f.; I. Gildenhard — A. Zissos, in: Ph.
Hardie u.a. (Hrsg.), Ovidian Transformations (1999) 175.

818 B J. Bernbeck, Beobachtungen zur Darstellungsart in Ovids Metamorphosen (1967) 23.
19 Ov. met. 4, 571f.



187

Besuch der Géttin in der Unterwelt, zu dem sie sich sehr iiberwinden muB®®’. Im
Gegensatz zum Pentheus-Mythos, dessen Bestreben es offensichtlich ist, die Rache des
Dionysos zu rechtfertigen, indem Pentheus als Frevler gegen die Gétter charakterisiert
wird, sind Athamas und Ino hilflose Opfer von Junos grenzenloser Grausamkeit, die
sogar vor den vollig unschuldigen Dienerinnen Inos nicht Halt macht. Uberdies hitten
Athamas und Ino, im Gegensatz zu Pentheus, in jedem Falle gegen gottlichen Willen
verstofen, denn wenn sie die Pflege des Dionysoskindes nicht iibernommen hétten, ware
ihnen der Zorn des Zeus gewill gewesen. Auf diese Weise wird die Bestrafung Inos zur
Parodie der gerechten Bestrafung des Pentheus: ,,A parody that horribly repeats the
cruelty but quite lacks the justice of the Pentheus story.“**' Am Ende steht nicht nur der
,Verlust des Selbst”, wie B. Otis schreibt**?, sondern die endgiiltige Ausloschung des
thebanischen Konigshauses, also der Untergang eines Geschlechts durch die Eltern, die
ihre eigenen Kinder in von den Géttern gesandtem Wahnsinn ermorden. Und wihrend im
Pentheus-Mythos Ovids am Ende als Zeichen der Versohnlichkeit der Dionysoskult
eingefilhrt wird, endet der Ino-Mythos mit der Verwandlung der um Ino trauernden

Dienerinnen in Seevogel, die fiir die Unversohnlichkeit Junos steht.

3.1.1.3 Ovid, Fasti 6, 485

In seinen ,,Fasti® setzt Ovid Leukothea mit der romischen Goéttin Mater matuta gleich823,
deren Festlichkeiten, die Matralia, am 11. Juni stattfanden. Hier schildert er wiederum
den Zorn Junos, der dazu fiihrt, dal Athamas dem Wahnsinn verfillt und Learchos
ermordet. Der Wahnsinn Inos folgt erst nach dessen Bestattung: Sie ergreift den kleinen
Melikertes, den sie ,,mit wahnsinnsstarren Armen® umféangt (insanis ... complexa lacertis,
Ov. fast. 6, 497), und stiirzt sich mit ihm ins Meer. Hier nimmt die Erzdahlung nun einen
anderen Verlauf: Mutter und Kind gelangen mit Hilfe der Nereiden unverletzt an das Ufer
des Tibers, wo sie auf Minaden treffen. Diese werden von Juno aufgewiegelt, Melikertes
zu toten, da Ino die geheimen Riten ausspionieren wolle. Auf Inos Hilferuf hin kommt
Herkules herbei, der in ihr die Leidensgenossin erkennt, denn auch er wird von Junos
Zorn verfolgt. SchlieBlich erhélt sie von einer Priesterin aus Tegea, Carmentis, einen
Orakelspruch, der ihre und ihres Sohnes Vergéttlichung unter den Namen Leukothea und
Palaimon bzw. Matuta und Portunus vorhersagt. Daran schlieft Ovid den Hinweis an, daf3

man sie nicht so sehr um Schutz fiir die eigenen Kinder als vielmehr fiir andere anflehen

820 Bernbeck a.0. 17f. (Anm. 818).

21 B, Otis, Ovid as an Epic Poet? (1970) 143.

822 Otis a.0. 242 (Anm. 821).

823 vgl. auch Cic. nat. deor. 3, 48. Zum Fest der Matralia: F. Prescendi, in: T. Spith — B. Wagner-
Hasel (Hrsg.), Frauenwelten in der Antike (2000) 124ff.
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solle, da sie Bacchus besser beschiitzt habe als ihren eigenen Nachwuchs.

In dieser Version begegnet das ménadische Element in anderer Form als in den
»~Metamorphosen*: Die Raserei Inos trigt keine ménadischen Ziige mehr und ist auch
nicht mehr, wie der Wahn des Athamas, von Juno initiiert, sondern die Go6ttin versucht,
sich der bacchischen Raserei in Gestalt der italischen Ménaden zu bedienen, um das
Geschlecht des Kadmos auszuldschen. Die Furien suchen nur Athamas heim, iiber dessen
weiteres Schicksal der Leser im ungewissen bleibt. Insgesamt verlagert sich der
Schwerpunkt der Erzéhlung auf das kultische Element, was im Zusammenhang mit dem
Festkalender, den Ovid erldutert, nicht weiter verwunderlich ist. Der Dichter erklért auf
diese Weise auch die Kulttopographie des Forum Boarium, wo die Kulte der Mater
matuta, des Portunus, des Hercules und des Liber vereint waren®**.

Wie beim Pentheus-Mythos kommt das Spionagemotiv hinzu, im Gegensatz zu Pentheus
wird Ino von Juno jedoch ungerechterweise beschuldigt, die geheimen Riten sehen zu
wollen. Da es sich um den romischen Festkalender handelt, kommen auch die spezifisch
romischen Motive stiarker zum Ausdruck, wie z.B. die Priesterin, die in ihrem Orakel das
Ende der Leiden Inos vorhersagt — die etruskische Tradition der Schicksalsvorhersage
bzw. Zeichendeutung war auch bei den Rdmern von groBer Wichtigkeit**.

Wie schon in den ,,Metamorphosen® wird Juno hier in ein iiberaus schlechtes Licht
gerilickt: Sie ist ungerecht in ihrem Zorn gegen Ino, die nur ihren verwandtschaftlichen
Pflichten nachgekommen ist, indem sie sich des verwaisten Bacchus annahm (at sanguis
ille sororis erat, Ov. fast. 6, 488), und miflbraucht iiberdies mit ihren Intrigen die
Frommigkeit der Bacchusverehrerinnen (dissimulata deam Latias Saturnia Bacchas
instimulat fictis insidiosa sonis, Ov. fast. 6, 506f.). Allerdings kann sie auch hier die
Vergottlichung ihrer Feindin nicht verhindern und keine weitere Vergeltung iiben, wie
das in den Metamorphosen in Form der Verwandlung der trauernden Dienerinnen Inos in

Vogel der Fall ist. Demzufolge handelt es sich hierbei vermutlich um ein von Ovid

ausschlieBlich fiir die Thematik der Metamorphosen hinzugedichtetes Element®.

84 F. Coarelli, Il Foro Boario (1988) 127ff.

825 K. Latte, Romische Religionsgeschichte (1960) 157ff.

826 Zum Kult der Mater matuta und zu dessen Beziehung zum Ino-Mythos: M. Halberstadt, Mater
matuta (1934) 22ff.
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3.1.1.4 Pausanias, Periegesis Hellados 1. 44, 7f.

In seiner Beschreibung Griechenlands, die ungeféhr im dritten Viertel des 2. Jahrhunderts
n.Chr. entstanden ist*”’, geht Pausanias auch auf die lokalen Mythen und Kulte ein. So
beschreibt er in seinem ersten Buch {iber Attika die Felsen zwischen Megara und Korinth,
von denen sich Ino zusammen mit Melikertes hinabgestiirzt haben soll. Er nennt zwei
verschiedene Versionen des Mythos: Die eine beschreibt die Verfolgung Inos als
Konsequenz des Wahnsinns des Athamas, wobei Hera als Urheberin desselben nicht
erwdhnt wird, die andere nennt Inos Intrigen gegen ihre Stiefkinder Phrixos und Helle als
Ausldser fiir den Zorn des Athamas.

Es ist bemerkenswert, da3 Pausanias die Beteiligung Heras verschweigt, denn auf diese
Weise fehlt der Vergottlichung Inos und ihres Sohnes und deren kultischer Konsequenz,
den isthmischen Spielen nidmlich, jeglicher Zusammenhang. Wenn Ino an ihren
Stiefkindern schuldig geworden ist, kann der Leser keine Erklarung fiir die ihr zuteil
werdende Ehre finden. Daraus 148t sich folgern, da3 die Sage von Athamas, der von Hera
fiir die Pflege des Dionysos bestraft wurde, dem damaligen Publikum bekannt genug war,
so dal die Zusammenhédnge des Mythos keiner ndheren Erkldrung bedurften. Zugleich
wird in der Uberlieferung des Pausanias wiederum deutlich, daB nicht Athamas die

Hauptperson des Mythos ist, sondern die vergéttlichte Ino.

3.1.1.5 Hyginus, Fabulae 2. 4. 5

In dem Handbuch griechischer Mythen des Hyginus aus antoninischer Zeit"”® wird der
Mythos um den Kindsmord von Athamas und Ino gleich mehrfach genannt: Im zweiten
Kapitel iiberliefert Hyginus ein dhnliches Geschehen wie Pausanias, dal ndmlich Ino
zusammen mit ihrem Sohn Melikertes von Athamas mit der Todesstrafe bedroht worden
sei, nachdem ihre Intrige gegen ihre Stiefkinder Phrixos und Helle bekannt geworden
war™?. Hier ist es Bacchus (Liber pater), der seine Amme Ino und ihren Sohn vor dem
Schlimmsten bewahrt, indem er sie in Nebel oder Dampf (caligo) hiillt. Spiter habe
Jupiter (wohl aufgrund eines Fehlers in der Uberlieferung, wahrscheinlicher ist Juno)
Athamas mit Wahnsinn geschlagen, so da} dieser seinen Sohn Learchos getotet habe.
Zuletzt erwahnt Hyginus den Sprung Inos ins Meer: Die Vergottlichung als Leukothea
und Palaimon bzw. Mater matuta und Portunus erfolgt durch Bacchus, und auch der

Bezug zu den Isthmischen Spielen wird erwahnt™’.

27 RE Suppl. VIII (1956) 1008ff. s.v. Pausanias 17 (Regenbogen).
828 vgl. S. 32.

29 Hyg. fab. 2; Paus. 1, 44, 7.

80vgl. Ov. fast. 4, 485; s.0. S. 187.
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Hier vermischt also Hyginus die Sage von der Schuld Inos, weil sie ihre Stiefkinder
verfolgt hatte, mit dem Motiv des gottgesandten Wahnsinns, von dem Athamas
heimgesucht wird. Wie auch bei Pausanias ist es auffillig, dal der Ausldser des
gottlichen Zorns nicht weiter behandelt wird — entweder wird er vorausgesetzt, oder es
war von groflerem Interesse, von wo sich der Kult der Mater matuta in Rom herleitete.
Erst im flinften Kapitel erwdhnt Hyginus die Tatsache, dal Juno der gesamten Familie
Semeles ziirnte, weil diese die Geliebte Jupiters gewesen war, wobei man die Mdglichkeit
in Betracht ziehen mul3, dal die Reihenfolge der Kapitel im Laufe der Zeit durch die
Kopisten durcheinandergeraten sein konnte. In jedem Falle stellt Hyginus mit dieser
Bemerkung das Ungliick Inos in eine Linie mit dem des Aktaion, des Pentheus und der
Semele und scheint damit den Zorn Junos als Ursache fiir den Untergang des gesamten
thebanischen Konigshauses an den Anfang stellen zu wollen®".

Im vierten Kapitel gibt Hyginus eine kurze Inhaltsangabe zu der Tragddie ,,Ino* des
Euripides, wobei ein weiterer Mythos, der sich um Ino und Athamas rankt, mit dem
Wahnsinn des Athamas und der Vergoéttlichung Inos verkniipft wird: Als Ino verschollen
ist — die Ursache fiir ihr Verschwinden wird verschwiegen —, heiratet Athamas eine
andere Frau, ndmlich Themisto, die zwei Kinder zur Welt bringt. Als Athamas den
Aufenthaltsort Inos erfahrt, 1468t er sie zuriickholen und nimmt sie als Dienerin auf.
Themisto weil}, dal Ino gefunden worden ist, ahnt aber nichts von ihrer Riickkehr in den
Palast. Aus diesem Grund weiht sie Ino in ihre Pline ein, als sie beschliefit, ihre
Stiefkinder, also die Kinder Inos, zu toten. Diese soll die Kinder Themistos mit einem
weillen Tuch zudecken, ihre eigenen aber mit einem schwarzen, so da3 Themisto in der
Dunkelheit Inos Kinder toten kann. Ino vertauscht die Tiicher, so daB3 Themisto die
eigenen Kinder und darauthin sich selbst umbringt. Etwas zusammenhangslos daran
anschliefend, erzdhlt Hyginus weiter, dal Athamas bei der Jagd von Wahnsinn
iberwiltigt worden sei und seinen Sohn Learchos getdtet habe, Ino aber habe sich mit
Melikertes ins Meer gestiirzt und sei vergéttlicht worden.

Hier wird offenbar der Inhalt des fiinften Kapitels vorausgesetzt, das die Feindschaft
Junos thematisiert, denn fiir den Wahn des Athamas wird keine Begriindung genannt.
Man kann sich also fragen, ob Euripides den Zorn Heras in seiner Tragddie erwéhnte oder
ob er einen anderen Zusammenhang zwischen der Sage um Themisto und dem Untergang
von Inos Familie herstellte, indem der Wahnsinn des Athamas beispielsweise auf den
Schmerz {iber Themistos Tat zuriickgefiihrt wurde.

Aus der Uberlieferung des Hyginus wird deutlich, daB sich offenbar aus den drei
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Mythenkreisen um die Frauen des Athamas — Nephele, Ino und Themisto — ein Gewirr
von Sagen gebildet hatte, so dall die genauen Zusammenhinge und die zeitliche Abfolge
unklar geworden waren. Ob die beiden nicht-euripideischen Zusammenfassungen Hygins
tatsdchlich auf den ,,Athamas“ des Accius zuriickgehen, wie V. d’Antd meint, ist

fraglich®

. Allerdings 148t sich vermuten, dafl der Zorn Junos gegen Ino in jedem Falle
prasent war und von den Autoren vorausgesetzt werden konnte, da andernfalls der
Mythos, in dessen Mittelpunkt die Vergottlichung Inos steht, vollig unverstdndlich

geworden wire.

3.1.1.6 (Pseudo-)Apollodoros, Bibliotheke 1. 84 (9, 2). 3,28 (4, 3)

Auch Apollodoros nennt die Inosage mehrmals. Im dritten Buch steht der von Hera
gesandte Wahnsinn deutlich im Vordergrund: Als Hermes den neugeborenen Dionysos
zur Pflege an Athamas und Ino iibergibt, nehmen sich die beiden anscheinend nur
widerstrebend des Kindes an, denn er mufl sie iiberreden
(TreiBer TPEPev wos KOpNV, Apollod. 3, 28). Dennoch sendet Hera in ihrem Zorn den
Wahn, und zwar offenbar zugleich iiber Athamas, der Learchos wie einen Hirsch jagt und
totet, und lber Ino, die Melikertes in einen Kessel mit kochendem Wasser wirft und
anschliefend mit dem toten Kind ins Meer springt. Es folgt die Vergéttlichung von
Mutter und Sohn und eine Erwdhnung der Ehren, die sie als Gottheiten erhalten. In
diesem Falle ist der Gedanke, dall Heras Rache Ursache der Katastrophe war, konsequent
zu Ende gefiihrt, indem Zeus den kleinen Dionysos retten mul3: Das Kind ist also noch
hilflos, die Heimsuchung Heras ist offensichtlich sofort auf die Aufnahme des Zoglings
gefolgt.

Eine kiirzere Erwidhnung des Kindsmords von Athamas findet sich im ersten Buch, wo er
zusammenhangslos an die Geschichte von dem Mordversuch Inos an ihren Stiefkindern
Phrixos und Helle angeschlossen wird: Wiederum ist es Hera, die Athamas in den
Wabhnsinn treibt, so daB3 er Learchos mit einem Pfeil tétet. Der Sprung Inos ins Meer
schlieBt daran relativ unmotiviert an. Vermutlich ist hier auf die bereits von Pausanias
iiberlieferte Version Bezug genommen worden, derzufolge Inos Untat den
Wahnsinnsanfall des Athamas ausgeldst hat®*.

Bei Apollodoros ist trotz des fehlenden Kontexts im ersten Buch nur eine Version des
Mythos vertreten, ndmlich die Rache Heras als Ausloser des morderischen Wahnsinns.

Die Vergoéttlichung und die kultischen Konsequenzen des Geschehens werden mehr am

81 vgl. den Kommentar zu diesem Kapitel in: M. Grant, The Myths of Hyginus (1960) 30.
2V, d’Anto, L’ Athamas d’Accio, BStLat 1, 1971, 376f.
¥ Siehe S. 189.
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Rande erwihnt; iiber Mater matuta verliert Apollodoros kein Wort, was wahrscheinlich

darauf zuriickzufiihren ist, da3 er nicht romischer Abstammung war.

3.1.1.7 Nonnos, Dionysiaka 10, 45ff.

Bei Nonnos ist es nicht Hera, diec Athamas in den Wahnsinn treibt, sondern dessen dritte
Frau Themisto. Hera jagt zunédchst seine zweite Gattin Ino in die Wildnis, um sich an ihr
dafiir zu richen, dal3 sie das Dionysoskind als Pflegling aufgenommen hat. Da Ino nicht
zuriickkehrt, heiratet Athamas erneut und zeugt mit Themisto vier Séhne. Die beiden
dlteren werden zu erfolgreichen Kriegern, die beiden jiingeren hingegen werden von ihrer
Mutter bei dem Versuch, die Kinder Inos zu beseitigen, ermordet. Dieses Ereignis macht
Athamas zum Rasenden, wobei Pan als Ausloser des Wahns genannt wird: Im Glauben,
er habe Ino vor sich, fallt Athamas in die Viehherden ein und wird von Erscheinungen der
Erinnys verfolgt. Der Grund fiir seine Wut gegen Ino bleibt jedoch unklar, denn im
Gegensatz zu Hyginus schreibt Nonnos den irrtiimlichen Mord Themistos an den eigenen
Kindern nicht der List Inos zu, sondern verzichtet auf jede Erklarung.

Als Ino vier Jahre spéter zuriickkehrt, findet sie ihren Gatten in geistiger Umnachtung
vor, der seinen und Inos Sohn Learchos fiir einen Hirsch hélt und mit dem Pfeil erlegt und
ihm das Haupt als Jagdtrophéde abschldgt. Zu Hause trifft er den zweiten Sohn Inos an,
Melikertes, den er in einen Kessel mit kochendem Wasser wirft. Ino rettet das halb
versengte Kind und fliichtet vor dem sie verfolgenden Athamas ins Meer. Ehe sie springt,
ruft sie Nereus an und wirft sowohl der ersten Ehefrau des Athamas, Nephele, als auch
Hera vor, ihr Verderben zu wollen. Im Meer nimmt Nereus sie als Gottin Leukothea auf.
Nonnos verbindet in seiner Darstellung verschiedene Wahnvorstellungen miteinander:
Zum einen tragt das Verhalten des Athamas alle Ziige einer dionysischen morderischen
Jagd, auf der anderen Seite wird er von Trugbildern der Erinnyen gequélt, wie sie
urspriinglich mit dem Muttermord einhergehen — ,der Verfolgungsdrang und die
Vernichtungswut“ sind also ,,mit Halluzinationen und Phantasmen gekoppelt [...], wie sie
sowohl vom Gift der Erinnyen als auch von der sinnverwirrenden Aura des Dionysos
hervorgerufen werden.“*** Und mehr noch: Athamas iibernimmt nicht nur die bacchische
Raserei, wie sie gewoOhnlich die Ménaden ergreift, sondern auch das Motiv des Kochens
im Kessel. Dies ist eigentlich ein weibliches Thema, so z.B. im Medea-Mythos, wo
Medea einen Widder in der Peliadensage durch Kochen im Kessel verjiingt**, oder in den

iibrigen Versionen des Athamas-Mythos, wo es Ino ist, die ihren Sohn in den Kessel

84 W. Fauth, Eidos Poikilon (1981) 119.
3 Diod. 4, 51, 7ff.; Hyg. fab. 24; Ov. met. 7, 299ff. H. Meyer, Medeia und die Peliaden (1980)
XIXf. 111ff.; LIMC VII (1994) 270 s.v. Peliades (Simon).
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836

wirft™”. Es kann also keine Rede davon sein, dall Nonnos eine ménnliche Seite

bacchischer mania hervorkehrt, wie W. Fauth meint®’, sondern es werden die
Wahnsinnssymptome mehr oder weniger willkiirlich kombiniert. So dridngt sich der
Verdacht auf, daB3 es dem Dichter ausschlieBlich um den Effekt ging. Auch die géttliche
Urheberschaft riickt bemerkenswert weit in den Hintergrund: Es ist zwar noch Hera, die
sich dafiir rdcht, da3 das Konigspaar Dionysos groBBgezogen hat, aber als Ausloser flir den
Wahnsinn des Athamas wird ausschlieBlich Pan genannt, der nach dem Mord Themistos
an ihren Kindern das Konigshaus auf diese Weise und augenscheinlich vollig grundlos
heimsucht.

Die Kombination der verschiedensten Motive verleitet W. Fauth zu der Annahme, daf}
,»Nonnos die von Athamas vorgenommenen Handlungen — ebenso wie spéter das
Schicksal des Thebaners Pentheus — als mythische Brechung der Dionysos-Passion
verstanden wissen wollte.“®*® Jedoch fillt eher ein Ausklammern aller kultischen,
mystischen und typisch dionysischen Merkmale auf. Die Tatsache, daB sich die
Wahnsinnssymptome spiter bei dem von Hera verhdngten Wahnsinn des Dionysos
wieder in dhnlicher Weise zeigen, ist insofern nicht verwunderlich, als die ,,Dionysiaka*
héufig bestimmte Motive wieder aufgreifen — so erinnert z.B. der Wahnsinn der Aure, die

iiber wehrloses Vieh herfillt, weil sie es fiir Pan bzw. ihren Vergewaltiger halt**

, stark an
den Wahnsinn des Aias®’. Wie auch beim Pentheus-Mythos zeichnet sich eine
Eindimensionalitdt der Charaktere ab: Ino, die urspriinglich eine durchaus ambivalente
Gestalt ist, da sie den Anschlag auf ihre Stiefkinder Phrixos und Helle veriibt bzw. den
Mord Themistos an den eigenen Kindern verursacht, spielt jetzt nur noch die Rolle des
unschuldigen Opfers. Zugleich deutet sie vor ihrem Sprung an, dafl es Nephele sei,
welche die Erinnyen auf sie hetzt, da sie deren Sohn Phrixos verfolgt hat. Athamas trostet
sich schnell iiber den Verlust Inos hinweg, aber das ist auch schon alles, was man tiber
ihn erfihrt — die spektakuldren Symptome seiner Raserei werden ungleich
hingebungsvoller geschildert. Der Wahnsinn wird nun mehr oder minder um seiner selbst
willen thematisiert und mit vollig unterschiedlichen Gottheiten in Verbindung gebracht.
Insgesamt ist die von Nonnos gebotene Form des Ino-Mythos sehr uniibersichtlich und

wird letztlich nur erzédhlt, weil Ino die Amme des Dionysos war. Der Gott selbst tritt nicht

in Erscheinung, die Vergéttlichung Inos vollzieht Nereus. Man gewinnt den Eindruck,

836 ygl. S. 191.

87 Fauth a.0. 119 (Anm. 834).
3% Fauth a.0. 121 (Anm. 834).
89 vgl. S. 130.

840 Soph. Ai. 144ff.
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daB sich Nonnos nicht recht zwischen den verschiedenen Uberlieferungen entscheiden
konnte und daher alle Mdglichkeiten andeutet. Das Ergebnis ist eine vollige Konfusion
von Motiven, die eine Deutung sehr erschweren. Deutlich werden lediglich gewisse
aitiologische Elemente: So wird nicht nur die Vergdttlichung Inos beschrieben, sondern
auch ihre Verfolgung durch die Thebanerinnen, nachdem sie von Hera in die Wildnis
vertrieben wurde. Hier heifit es, daB Ino sich auf die Suche nach dem Dionysoskind
begeben habe, wihrend die Thebanerinnen ihrerseits Ino und Dionysos suchten. Aller

Wahrscheinlichkeit nach hat Nonnos hier auf die boiotische Kulttradition
zuriickgegriffen: Im Agrionien-Ritual von Chaironeia suchten die Frauen das
Dionysoskind und kehrten schlieBlich mit der Information zuriick, da3 es sich bei den

Musen aufhalte®!.

3.1.1.8 Kallistratos, Ekphraseis 14

In der Tradition der ,,Eikones* Philostrats steht die Beschreibung von vierzehn Statuen
und Gemailden, die Kallistratos wohl im 4. Jahrhundert n.Chr. abfaflte, wobei es unklar
ist, welche der beschriebenen Kunstwerke real existierten oder Fiktionen des Autors
waren®*,

Im 14. Buch beschreibt Kallistratos ein Gemélde, das den wahnsinnigen Athamas zeigt.
Sehr eindrucksvoll sind alle Merkmale des Irrsinns geschildert, den ihm die Furien
auferlegt haben, wie z.B. der irre Blick. In der Hand hélt er ein Schwert. Ino hingegen ist
dargestellt, wie sie, ihr Kind an der Brust sdugend, angstvoll dem Meer zueilt, wo
Amphitrite und ihre Nereiden in den Fluten erscheinen.

Auch Kallistratos kann anscheinend davon ausgehen, dafl sein Publikum mit dem
dargestellten Mythos vertraut ist: Er konzentriert sich vollig auf die lebendige
Beschreibung des Bildes, ohne sich mit Erkldrungen aufzuhalten. Der Leser bleibt
dariiber im ungewissen, warum die Furien Athamas heimgesucht haben, und nicht einmal
dessen Mord an Learchos wird erwihnt — die Tatsache, dal} er bewaffnet ist, macht seinen
Irrsinn bedrohlich, trigt jedoch nichts zum Verstindnis des Geschehens bei. Es geht also
nicht so sehr um den Mythos als vielmehr um die Wirkung der Malerei bzw. um die
Beschreibung dieser Wirkung. Aus diesem Grunde sind Heras Zorn sowie die néheren

Zusammenhinge entbehrlich, der Kindsmord ist vollstindig in den Hintergrund geriickt:

841 Plut. symp. 717a. Burkert (1972) 197.
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Athamas’ Raserei findet kein Opfer, denn Ino entflicht, wobei sie ganz dem Bild der
sorgenden Mutter entspricht. Dem Mythos wird in dieser spiten Quelle also die
Grausamkeit eines Familienmordes genommen, ein Phidnomen, das bereits die Version

des Pentheus-Mythos in den ,,Kynegetika* Oppians erkennen lieB**.

3.1.1.9 Zusammenfassung

Betrachtet man die Gesamtheit der erhaltenen Uberlieferung des Mythos um den
Kindsmord des Athamas (und gelegentlich der Ino), so lassen sich zunehmende
Verwirrung des Handlungsablaufs und logische Briiche insbesondere dort beobachten, wo
das kultische Element in den Vordergrund geriickt wird: So wird Ino in Ovids ,,Fasti®,
deren Erzdhlung dieses Mythos auf eine Erkldrung des Festes der Mater matuta
hinauslauft, erst nach der Bestattung des von Athamas getdteten Learchos von Wahnsinn
gepackt. In den ,,Metamorphosen® hingegen ist es bittere [ronie, daB3 sich Ino, die Amme
des Bacchus, im von Juno verhidngten Wahnsinn mit dem Ruf einer Bacchantin ins Meer
stiirzt. Thre von Venus initiierte Vergdttlichung wird im Hinblick auf ihre Unschuld
verstdndlich. In den ,,Fasti wiederum ist diese Vergottlichung auf merkwiirdige Weise
entwurzelt: Die italische Priesterin, vermutlich als Griinderin des Kultes der Mater matuta
gedacht, prophezeit Ino ihre Erhebung zur Gottin aufgrund ihrer Leiden, ohne daf3
irgendeine Gottheit mit diesem Ereignis in Verbindung gebracht wiirde. Es geht hier
offenbar um die Erklarung des romischen Lokalkultes, in dem die olympischen Gotter
von untergeordneter Bedeutung sind — Juno tritt nur als Ausldserin der Katastrophe in
Erscheinung.

Ahnlich irritierend ist die von Pausanias ebenfalls im Hinblick auf die Konstituierung des
Kultes von Palaimon und Leukothea dargelegte Variante, dal Athamas Ino aufgrund ihrer
Intrigen gegen ihre Stiefkinder verfolgt habe: Learchos und Melikertes fallen auf diese
Weise namlich seinem Zorn zum Opfer, obgleich sie keine Schuld an dem Verbrechen
ihrer Mutter tragen. Zu derselben Konfusion kommt es im zweiten Kapitel der ,,Fabulae*
Hygins, das sich offenbar ebenfalls die Herleitung des Kults der Mater matuta zum Ziel
setzt. Es scheint also, da3 der Versuch, die vorhandene Kultpraxis mit dem Mythos zu
verbinden, zu einer Verwirrung desselben fiihrte. Allerdings hat, wenn man Hyginus
Glauben schenken darf, bereits Euripides in seiner Tragddie den Wahn des Athamas
nahezu psychologisch gedeutet: Der grauenvolle Verlust Themistos und ihrer Kinder
fiihrt zur Verfolgung Inos, damit wird der Wahnsinn des Athamas als blinder Zorn

gewertet. Die Quellenlage 148t jedoch keine ndheren Riickschliisse zu. In den spiteren

82 Altekamp, Zu den Statuenbeschreibungen des Kallistratos, Boreas 11, 1988, 80ff. 90f. 103.
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Quellen ruft Juno gewohnlich die Furien herbei, die fiir sie die Rache iibernehmen sollen.
In ihrer Gestalt wird der Wahnsinn als Gottermacht verdeutlicht, welcher alle Beteiligten
ausgeliefert sind, obgleich sie sich nichts weiter haben zuschulden kommen lassen als die
Aufnahme des kleinen Zeussohnes Dionysos. Auf diese Weise wird Juno in ein denkbar
schlechtes Licht geriickt: Ovid 148t sie als gnadenlose, eifersiichtige Récherin erscheinen,
die fiir ihre Rache auf Methoden des Dionysos zuriickgreifen muf3. Die Grausamkeit, mit
welcher der Tod der Kinder geschildert wird, kann als weiterer Hinweis auf die
Ungerechtigkeit Junos gewertet werden: Das von ihr ausgeloste Morden basiert auf
kleinlicher Rachsucht, wiahrend am Ende der dionysischen Rache im Pentheus-Mythos
die Etablierung eines Kultes steht, der den Menschen zum Vorteil gereicht.

Lohnenswert ist der Vergleich der beiden spiten Quellen, Nonnos und Kallistratos:
Wihrend ersterer die blutige Wahnsinnstat in den leuchtendsten Farben schildert, hélt
sich Kallistratos in seiner Bildbeschreibung sehr zuriick. Dies ist, wie sich im folgenden
zeigen wird, bestimmend fiir die bildlichen Darstellungen des Athamas-Mythos: Der
eigentliche Mord ist nicht so sehr von Interesse, fiir ihn wurde auch keine eigene
Ikonographie entwickelt. Statt dessen gilt das Interesse der Autoren iiberwiegend dem
Sprung Inos ins Meer, wie auch die verschiedenen Versionen verdeutlichen, die Hyginus
iiberliefert: Thre Vergottlichung steht immer im Mittelpunkt. Es ist also wahrscheinlich,
daB es sich in erster Linie um einen aitiologischen Mythos handelt, der die Urspriinge der

kultischen Verehrung Inos kliren soll***,

3.1.2 Die Ikonographie des wahnsinnigen Athamas
Der Athamas-Mythos ist in der bildenden Kunst selten iiberliefert und nur in einem Fall

sicher zu belegen: Es handelt sich um die Fragmente eines apulischen Glockenkraters des
Dariusmalers (AT 1, Taf. I), die mit einer Namensbeischrift versehen sind. Hier wird
Athamas, von dem nur der Kopfbereich erhalten ist, offenbar der Lykurg-lkonographie
angepalt: Er ist bartig und trigt eine flatternde Chlamys. Der Kindsmord selbst ist nicht
erhalten, 146t sich aber durch die Reste der Figur eines hinter Athamas stehenden
Pidagogen® erschlieBen. Oberhalb dieser Szene zeigen die Reste eines Ketos und der
inschriftlich gesicherten Amphitrite an, daB3 es sich nicht um einen Dionysosfrevler
handelt und dall vermutlich auch Ino dargestellt war.

Weniger schliissig ist die Darstellung auf einem faliskischen Kelchkrater in Rom (AT 2,

¥ vagl. S. 33,

¥4 val. Kap. 4.2.

$%5 J. Chamay - A. Cambitoglou, La folie d’ Athamas par le peintre de Darius, AntK 23, 1980, 37;
T. Harten, Paidagogos (1999) 173.
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Taf. I), der einen bértigen, mit Chlamys und Stiefeln bekleideten Mann zeigt, welcher
einen Knaben quer iiber die Schultern geworfen hat. Er wendet sich zu einer links von
ihm sitzenden Gottheit um, die einen Zweig im Arm hélt und wohl als Dionysos zu
benennen sein diirfte, denn am unteren Bildrand sind ein Satyr, ein Lowe und ein junger
Mann mit Thyrsos und Petasos zu sehen. Um welchen Mythos es sich handelt, ist nicht
feststellbar. Die fehlende Doppelaxt spricht gegen den Lykurg-Mythos, das dionysische
Umfeld will aber auch zum Athamas-Mythos nicht recht passen. Anscheinend hat ein
lokaler Vasenmaler hier die Ikonographie verschiedener Mythen kombiniert, um einen
bestimmten Mythos darzustellen — ein Phidnomen, das bereits im Zusammenhang mit dem
Pentheus- bzw. Orpheus-Mythos auf einem faliskischen Krater begegnet ist™*°.

DaB} der Athamas-Mythos von der bildenden Kunst nicht génzlich ignoriert wurde, belegt
die schriftliche Uberlieferung bei Plinius, der von einer hellenistischen Bronzestatue
berichtet, die Athamas nach der Tat zeigte®’: Aristonidas von Rhodos habe das Kupfer
fiir das Gesicht mit rostendem Eisen gemischt, um die geeignete Schamrote zu erreichen.
Demzufolge war jedoch nicht der Kindsmord selbst dargestellt, sondern dem Kiinstler
scheint vielmehr daran gelegen gewesen zu sein, der inneren Qual des unfreiwilligen
Morders nach der Tat Ausdruck zu verleihen.

Auch in der rdmischen Kunst scheint das Thema nicht vollig aus den Augen verloren
worden zu sein, allerdings ist hier die Uberlieferung noch spitlicher: Aus dem
Gymnasium von Ephesos stammt eine trajanische Statuenbasis (AT 3), deren Inschrift
besagt, dal die darauf aufgestellte Statuengruppe Athamas dargestellt habe und von
einem Freigelassenen der Artemis Ephesia geweiht worden sei. Es kann vermutet werden,
daB die Statue in irgendeiner Form den Kindsmord des Athamas thematisiert hat, da dies

der einzige Mythos ist, in dem Athamas eine tragende Rolle spielt***

. Allerdings kann das
Aussehen des Werkes nicht rekonstruiert werden.

Ebenfalls aus romischer Zeit stammt eine Tonlampe mit einer Theaterdarstellung®*’, die
nicht sicher auf den Athamas-Mythos gedeutet werden kann: Rechts erscheint eine
bartige Figur, die auf dem einen Arm ein Kind hilt, und in der anderen Hand ein Schwert
gegen dasselbe schwingt. Rechts hilt eine weibliche Gestalt ein Kind bauchlings iiber
dem Arm, das wild zu strampeln scheint. Ob es sich um den Mord an den Kindern des

Thyestes handelt, dessen Kinder wegen Thronstreitigkeiten von seinem Bruder Atreus

geschlachtet und ihm zum Mahl vorgesetzt wurden, oder ob der Kindsmord des Athamas

$46 Siche S. 86.

87 Plin. nat. 34, 140. LIMC II (1984) s.v. Athamas 6 (Schwanzar).
848 J. Keil, Skulpturengruppen in Ephesos, OeJh 39, 1952, 44.

89 LIMC 11 (1984) s.v. Athamas 11 (Schwanzar).
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gemeint ist, bleibt offen®”.

Offensichtlich hat es also Darstellungen des Athamas-Mythos gegeben, aber sie waren
anscheinend nicht besonders zahlreich und besaBlen keine eigens entwickelte
Ikonographie, so da3 man sich teilweise in der Darstellungsweise bei anderen Mythen mit
dem Thema des Kindsmords bediente.

Insgesamt ist es auffdllig, daB3 das in den Schriftquellen doch recht haufig begegnende
kultische Element, also die Verbindung von dem Kindsmord des Athamas und der
Vergottlichung der Ino-Leukothea, kaum einen Niederschlag in der Bildkunst gefunden

zu haben scheint.

3.2 Der rasende Herakles

3.2.1 Der rasende Herakles in der schriftlichen Uberlieferung
Wie auch im Falle der ,,Bacchen® sind die Uberlieferungen des Mythos vom rasenden

Herakles, der in mdrderischem Wahnsinn {iber seine eigene Familie herfillt, in
voreuripideischer Zeit nur fragmentarisch erhalten, oder es ist lediglich bekannt, da3 es

sie gegeben hat™'

. Die fritheste nahezu vollstindig erhaltene Quelle ist die Tragddie
,Herakles mainomenos® des Euripides, in der berichtet wird, wie Herakles von der
Aufgabe, den Kerberos zu fangen, siegreich zuriickkehrt. Er findet Theben und seine
Familie in den Hadnden des Tyrannen Lykos vor, der die Macht an sich gerissen hat.
Nachdem er diesen getdtet hat, bringt Hera Wahnsinn iiber ihn, da sie Herakles als
Bastard ihres Gatten Zeus halBt. Herakles totet im Wahn seine S6hne und seine Gattin
Megara und geht schlieSlich, nachdem er wieder bei Sinnen ist, nach Athen ins Exil.

In der wohl frithesten voreuripideischen Quelle, in den , Kypria“, die wohl noch im 7.
Jahrhundert v.Chr., aber sicherlich nach Homer verfafit wurden, wurde, wie der
,»Chrestomathia“ des Proklos zu entnehmen ist, hauptsdchlich das Geschehen vor dem
Trojanischen Krieg beschrieben. Hier wird der Wahnsinn des Herakles erwihnt,
allerdings ohne niher auf die Zusammenhinge einzugehen®?.

Panyassis verfaflte im frithen 5. Jahrhundert v.Chr. ein Herakles-Epos, von dem lediglich

sechzig Hexameter erhalten sind®>. Pausanias nennt im Zusammenhang mit dem Grab

der Familie des Herakles, das ihm in Theben gezeigt wurde, Panyassis sowie Stesichorus

80 LIMC II (1984) s.v. Athamas 11 (Schwanzar).

1 vgl. die Zusammenstellung bei Gantz (1993) 380f.

2 PEG 40, 28f.; EpGF 31, 38f.; RE XI 2 (1922) 2378f. 2394ff. s.v. Kyklos/Kypria (Rzach); J. W.
Vaughn, The Megara (1979) 21.

#53 M. W. Padilla, The Myths of Heracles in Ancient Greece (1998) 8f.
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von Himera, einen Dichter des 6. Jahrhundert v.Chr.***, die diese Ereignisse in ihren
Werken beschrieben haben sollen. Beide scheinen von einem Kindsmord des Herakles
gewulBlt, jedoch nichts davon berichtet zu haben, dafl auch Megara getotet worden ist, und
iiberdies fanden die tragischen Ereignisse in ihren Werken offenbar vor der Verrichtung
der Arbeiten des Herakles statt*”. Pherekydes von Athen aus der 1. Hilfte des 5.
Jahrhunderts v.Chr.**® nennt fiinf Schne, die Herakles in die Flammen geworfen haben
soll®’.

Aus den Isthmischen Oden Pindars geht hervor, dal Megara mit Herakles sogar acht
Séhne hatte, die offenbar im Mannesalter getdtet wurden, da sie als eherngeriistet

858

(xaAkoapdav, Pind. I. 4, 81) bezeichnet werden™". Die nidheren Umsténde ihres Todes

bleiben ungekldrt, aber in der neueren Forschung wird vermutet, daBl die
Charakterisierung der Sohne als Erwachsene auf ihre Rolle als Heroen mit eigenem Kult
zuriickzufiihren ist, auf den Pindar Bezug nimmt*>.

Einem Fragment des hellenistischen Mythographen Lysimachos®® 14Bt sich entnehmen,
daB nicht Herakles selbst, sondern Freunde die Kinder getdtet hitten — es handelt sich

also offensichtlich um die Bemiihung, Herakles von dem Verbrechen freizusprechen™'.

3.2.1.1 Euripides, Herakles mainomenos

In seiner wohl um 415 v.Chr. entstandenen Tragddie®® beschreibt Euripides, wie es zum

854 paus. 9,11, 2. D. L. Page setzt die Entstehungszeit seiner Werke um 570/560 v.Chr. an, in:
PMG 95.

855y, J. Matthews, Panyassis of Halikarnassos (1974) 111f.

836 RE XIX 2 (1938) 1991ff. s.v. Pherekydes 3 (Laqueur).

FGrH 3 F 14.

8% Pind. L. 4, 79ff. So geht auch U. v. Wilamowitz-Moellendorf davon aus, daB die S6hne des
Herakles in der urspriinglichen thebanischen Tradition nicht von ihrem eigenen Vater getotet
worden waren, daf} vielmehr das Ansehen des Helden ungetriibt war. U. v. Wilamowitz-
Moellendorf, Euripides Herakles I12 (1959) 81ff. Die Ubersetzung des Wortes xaAkoapdv ist
allerdings unklar: Die meisten Ubersetzer nennen die Séhne des Herakles »erzgeristet”, worauf
auch M. Billerbeck in ihrer Arbeit zuriickgreift. Dies basiert anscheinend im wesentlichen auf dem
Vergleich mit Pindars Isthmischen Oden 5, 41, wo das Wort auf Memnon angewendet wird. K.
Kerényi hingegen wihlt eine Ubersetzung als ,,diejenigen, die ein erzener Fluch traf*, leitet es also
von &pdouat ab, was durchaus sinnvoll erscheint. Hinzu kommt die alte Ubersetzung F.
Thierschs, der die Losung als ,,vom Erz entrafft” vorschligt. F. Thiersch (Hrsg.), Pindarus Werke I
(1820); K. Kerényi, Die Heroen der Griechen (1958) 202; W. J. Slater (Hrsg.), Lexicon to Pindar
(1969) s.v. xahkoapds; Billerbeck (1999) 3. W. Burkert scheint den Begriff auf Herakles zu
beziehen und nennt sie Alkeidai und ,S6hne des Wehrhaften‘: Burkert (1977) 111.

9 E. Krummen, Pyrsos Hymnon (1990) 59ff.

S FGrH 382 F 5.

861 Billerbeck (1999) 3. Hier findet sich auch eine griindlichere Besprechung der fragmentarischen
Uberlieferung: S. 1ff.

%62 Neuerdings schligt S. Beta eine Neudatierung um 426 v.Chr. vor: S. Beta, Madness at the
Comic Stage: Aristophanes’ Wasps and Euripides’ Heracles, GrRomByzSt 40, 1999, 148f. In
seinem umfassenden Werk iiber die euripideische Herakles-Tragddie hat sich U. v. Wilamowitz-
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Mord des Herakles an seiner Familie kam.
Euripides 14Bt die Ereignisse entgegen der Tradition nach den zwolf Arbeiten

stattfinden®®*:

Die Familie des Herakles, Megara mit den beiden Sohnen und der
menschliche Vater, Amphitryon, sind wéhrend der letzten Arbeit des Helden, dem
Abenteuer mit Kerberos, der Willkiir des Lykos ausgeliefert. Dieser hat Theben erobert
und dessen Konig, Megaras Vater Kreon, getétet und trachtet nun der Familie des
Herakles nach dem Leben, da ihm in dieser richende Feinde erwachsen konnten. Bis zu
diesem Zeitpunkt hatte sich die Familie zum Altar gerettet; da jedoch eine Riickkehr des
Helden unwahrscheinlich ist, sicht sie sich gezwungen, ihr Asyl aufzugeben und sich auf
den Tod vorzubereiten.

Gerade als die Familie in Trauerkleidung erscheint, kehrt Herakles zuriick, und sobald
ithm das Geschehen berichtet worden ist, totet er Lykos, als dieser nichtsahnend seine
Opfer abholen mochte. Es folgt eine Szene der erleichterten Freude und Feierlichkeit,
Herakles schickt sich an, ein reinigendes Opfer durchzufiihren, um sich von der
Blutschuld zu befreien. In diesem Augenblick erscheint Iris, die Lyssa, die
Personifikation des Wahnsinns, im Namen Heras anweist, Herakles in den Wahnsinn zu
treiben. Diese erhebt zundchst Einwidnde, indem sie auf seine vorbildliche
Tugendhaftigkeit hinweist, doch Heras HaB3 auf den Bastard ihres Goéttergatten Zeus ist
unversohnlich, und so gehorcht die Ddmonin. Noch beim Opfer fillt Herakles {iber seine
eigenen Angehdrigen her, vom Wahn verblendet, es handle sich um die Familie seines
Feindes Eurystheus. Dank des Eingreifens Athenas, die Herakles in Schlaf versetzt, wird
Amphitryon vor dem Gemetzel bewahrt. Als der Held wieder zu sich kommt, klért ihn
Amphitryon iiber seine Untat auf; Herakles ist ein gebrochener Mann und denkt an
Selbstmord. Theseus, der Herakles freundschaftlich verbunden ist, seit dieser ihn aus dem
Hades errettet hat, trifft ein, da er von der Usurpation des Lykos erfahren hat, und hélt
ihm Feigheit vor, sollte er mit seiner Biirde nicht weiterleben wollen. Herakles nimmt
schlieflich das Angebot des Theseus an, nach Athen zu ziehen und sich dort von der
Blutschuld reinigen zu lassen.

In der Forschung wurden im Hinblick auf diese Tragddie einige Fragen kontrovers
diskutiert. Zum einen zeigen sich Probleme der Interpretation:

1. Wie ist der Wahnsinn des Herakles definiert — wird er tatsdchlich von auflen

Moellendorf nicht festlegen wollen und eine Entstehung zwischen 425 und 410 v.Chr.
angenommen: v. Wilamowitz-Moellendorf a.0. 149 (Anm. 858).

%63 Ebenfalls Erfindungen des Euripides sind mit hochster Wahrscheinlichkeit die Person des
Tyrannen Lykos, das Erscheinen des Theseus und Lyssa: J. Duchemin, Lyssa dans 1’Héraclés
furieux d’Euripide, REG 80, 1967, 135; K. Hartigan, Euripidean Madness: Herakles and Orestes,
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auferlegt, oder ist er im Wesen und Leben des Helden bereits angelegt? Wie ist also
die Frage nach seiner Schuld am Geschehen zu beantworten?
2. Welche Rolle kommt den Géttern zu?
Zum anderen hat man versucht, einen psychoanalytischen Ansatz zu finden, der
insbesondere auf das Verhiltnis von Herakles und Hera abhebt, und iiberdies wurden
Beziehungen zu den gesellschaftlichen Gegebenheiten aufzuzeigen versucht*®, unter
anderem zur zeitgenossischen Medizin®®.
Die Tatsache, daf3 der fatale Wahnsinnsanfall des Herakles so unerwartet in die Freude
iiber die Rettung seiner Familie hereinbricht, hat der Tragddie friih den Vorwurf

8¢ Daran

eingebracht, sie sei in sich gebrochen und daher nicht fiir gelungen zu erachten
macht sich letztlich die gesamte Diskussion um Schuld und Unschuld des Herakles fest:
Gibt es eine einleuchtende Erklarung dafiir, dal aus dem Retter der Menschheit auf
einmal ein zerstorerisches Ungeheuer wird, oder ist das Erscheinen der beiden Géttinnen,
die den Wahnsinn veranlassen, als ein ungeschickter Versuch aufzufassen, die Peripetie,
den Umschwung hin zur Katastrophe, herbeizufiihren?

Auf der einen Seite deuten die Argumentation und das widerstrebende Eingreifen Lyssas
darauf hin, dal Herakles am Geschehen tatséchlich unschuldig ist: Der morderische
Wahn wird dem liebenden Familienvater von auBen auferlegt®®’, und nur die rettende
Hand einer weiteren Gottheit, ndmlich Athenas, bewahrt ihn davor, auch noch zum
Vatermorder zu werden. Auf der anderen Seite, so siecht es der psychologische
Interpretationsansatz, ist das gesamte Leben des Herakles von Gewalt geprigt, er totet
Lykos ohne Gnade, und der Wahn, der ihn dazu bringt, seine Kinder zu attackieren,
gaukelt ihm vor, er habe die Familie seines Feindes vor sich®® — auch im gesunden
Zustand wire er also zur Gewalt gegen Kinder bereit. Die Gotter machen sich
demzufolge seinen wilden Charakter und bereits vorhandene Handlungsschemata fiir die

870,

Vernichtung des Herakles zunutze®. Lyssa wirkt folglich in ihm und durch ihn*"*: Hera

GaR 34, 1987, 127; G. W. Bond, Euripides: Heracles (1988) XXIII. XXX.

%4 Hartigan a.0. 132 Anm. 36 (Anm. 863).

%5 H. v. Staden, in: G. Gourevitch (Hrsg.), Maladie et maladies — histoire et conceptualisation.
Mélanges en I’honneur de M. Grmek (1992) 131f.

866 Unter anderen: G. Murray, Greek Studies (1948) 112. Zu dieser Diskussion: K. Lee, in: B.
Marshall (Hrsg.), Vindex Humanitas. Essays in Honour of John Huntley Bishop (1980) 34ff.
87\ Ziircher, Die Darstellung des Menschen im Drama des Euripides (1947) 92; Ch. Chromik,
Gottlicher Anspruch und menschliche Verantwortung bei Euripides (1967) 287; T. C. W. Stinton,
Hamartia in Aristotle and Greek Tragedy, CIQ 25, 1975, 250; Hartigan a.0. 126f. (Anm. 863);
Padel (1995) 20.

868 Zur Forschungsgeschichte des Wahnsinns, der aus dem Wesen des Herakles selbst entsteht: W.
Desch, Der ,,Herakles* des Euripides und die Gétter, Philologus 130, 1986, 8ff.

%9 Hartigan a.0. 128f. (Anm. 863); G. J. Fitzgerald, The Euripidean Heracles, Mnemosyne Ser.
4/22,1991, 91f.; S. A. Barlow, Euripides: Heracles (1996) 10.
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ist in der Tragddie nur duBlerliche Veranschaulichung, die der Dichter selbst am Schlufl
aufhebt. Der Herakles des Euripides ist eine zwiespéltige Natur. Aus dem triebhaften

Grunde seines Wesens entspringt seine Wahnsinnstat.“®""

Letztlich ist gemiB dieser
Deutung der Kindsmord eine Folge der Mentalitit des Helden, in dem F. Dunn sogar in
Hinblick auf die Gewaltbereitschaft einen Doppelgidnger des Lykos sieht, da dieser
ebenfalls die Familie seines Feindes ausgeloscht hitte, wire ihm die Zeit geblieben®’*. Es
wird in der psychologischen Deutung das Bild eines Helden entworfen, der sich, ganz im

BewuBtsein seiner Tugendhaftigkeit®”

, an das Toten gewohnt hat, wobei diese Tugend
vollstandig auf dieser gewaltsamen Mentalitdt aufgebaut ist: ,,What the play shows is not
that it is wrong to fight successfully in battle, to use one’s physical strength to help one’s
friends, and to take vengeance on one’s enemies (like Ajax), but rather that it is not
enough to build one’s entire morality on such principles.“*”*

Auch W. Desch sucht den Grund fiir die Katastrophe in der seelischen Beschaffenheit des
Herakles. Thm zufolge ist der Zusammenbruch auf die vorangegangenen Arbeiten und die
Erwartungshaltung seiner Umwelt zuriickzufiihren. Hinzu komme, so Desch weiter, dafl
der Wahnsinn als gottliche Strafe fiir seine Hybris angesehen werden kann: ,,da8 Herakles
sich maBlos tiberfordern lieB, entspricht auf psychologischer Ebene der Tatsache, daB er,
theologisch gesprochen, die Grenzen, die dem Menschen gesetzt sind, iiberschritten
hat.«*7*

Es ergibt sich nach diesen Deutungen also fiir den Charakter des Helden ein Konglomerat
von Brutalitdt, Hybris und Selbstiiberschitzung.

Zu der Annahme einer dauernden Gewaltbereitschaft oder mutwilliger Herausforderung
der Gotter gibt die Tragddie indessen wenig Ursache: Herakles geht ganz in der Rolle des
liebenden Familienvaters auf und bereut es bereits, die Seinen seiner Abenteuer wegen im

Stich gelassen zu haben®’®

. Damit wird verdeutlicht, da3 er tatsdchlich nur auf géttliches
Geheill seine Aufgaben verrichtet, nicht aus persénlichem Ehrgeiz; auch hier hat also
Hera die Hénde im Spiel, die ihm immer wieder unverdientes Ungliick und Miihsal

bringt. Es ist somit durchaus nicht zuféllig, da die Handlung in dieser krassen Form

870 K H. Lee, The Iris-Lyssa-Scene in Euripides’ Herakles, Antichthon 16, 1982, 48; M. S. Silk,
Heracles and Greek Tragedy, GaR 32/1, 1985, 17. Dal} der Kindsmord selbst von aullen auferlegt
ist, aber die vermeintliche Tat, ndmlich das gnadenlose Toéten der Familie des Eurystheus, noch
immer die des Helden ist, meint auch: A. P. Burnett, Catastrophe Survived (1971) 170.

71 E. Kroeker, Der Herakles des Euripides (1938) 115.

72 F. M. Dunn, in: D.H. Roberts u.a. (Hrsg.), Classical Closure (1997) 105f.

$73 Zum Begriff der &petrj: H. H. O. Chalk, APETH and BIA in Euripides’ Herakles, JHS 82,
1962, 9. 15.

¥4 D. Furley, in: J. H. Betts u.a. (Hrsg.), Studies in Honour of T. B. L. Webster I (1986) 108.

875 Desch a.0. 18 (Anm. 868).
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auseinanderbricht: Durch diesen Bruch wird ganz deutlich vor Augen gefiihrt, daf} es
einzig und allein die von aulen kommenden goéttlichen bzw. ddémonischen Méchte sind,
die den Wahnsinn ausldsen.

Hinsichtlich der Rolle der Gétter ist sich die Forschung dahingehend einig, daf3 diese
jenseits menschlicher Vorstellungen von Gerechtigkeit, Tugend und Mitleid stehen®”’.
Die Tatsache, da3 Herakles ausgerechnet wihrend seiner frommen Handlung von Lyssa
angegriffen wird (die iiberdies selbst vor dem Anschlag zuriickschreckt und damit seine

Verdienste wiederum hervorhebt®’®

), deutet ebenfalls darauf hin, da3 die Gotter ohne
Riicksicht auf die personlichen Verdienste des Betroffenen strafen: Die Eifersucht Heras
iiberwiegt die Integritdt und Tugend des ihr Verhaliten, und Zeus hilt Hera nicht davon
ab, seinen Sohn ins Verderben zu stiirzen. Dessen Untétigkeit vermerkt Herakles, der
schlieBlich  nur  noch in  Amphitryon seinen Vater sehen will
(TaTépa yap avTi Znvos riyolual ot €ycd, Eur. Herc. 1265), ebenso iibel, wie die
Bosartigkeit Heras, welcher er das Recht auf Ehrung abspricht, denn so kleinmiitig

eifersiichtig sollte eine Gottin nicht handeln (ToliaUTn Bedd Tis &Gv TpooeUxoib’; Eur.

Herc. 1307f.). Genau genommen hat Euripides also mit dem krassen Einschnitt in der
Tragddie eine eindrucksvolle Peripetie erzielt: Das Umkehren einer frommen Handlung

I . 879
in ein pervertiertes Opfer

durch gerade jene Gotter, welchen die Ehrung zugedacht war,
stellt deren Unberechenbarkeit ebenso zur Debatte wie die Hilflosigkeit des Menschen,
auch wenn er ein groBer Held ist.

Am Ende stellen sich also die menschlichen Beziehungen, insbesondere die

Freundschaft®*’

, als wesentlich tragfédhiger und zuverlédssiger heraus als die Gétter, die
Herakles, den um ihretwillen Leidenden, seinem Schicksal iiberlassen: ,,In the end he is
rehabilitated not by his divine connections but by his own human friends and relatives. Of
all the plays of Euripides this shows the bleakest and most critical view of the gods, most
notably of Zeus who usually escapes direct attack.“**' Die Gotter riicken also in den
Hintergrund, nachdem sie sich spiirbar in die menschlichen Geschicke eingemischt
haben, und iiberlassen den Schauplatz ganz den Menschen®. Herakles jedoch zeigt

menschliche GroBe, indem er die Verantwortung fiir die morderische Tat auf sich nimmt,

876 Bur. Herc. 575ff.

877 Chalk a.0. 15 (Anm. 873); Lee, a.0. 53 (Anm. 870).

78 Bond a.0. XVII (Anm. 863).

7 Foley (1985) 147.

%0 Furley a.0. 112 (Anm. 874); Bond a.0. XXII (Anm. 863).
81 Barlow a.0. 9 (Anm. 869).

882 Lee a.0. 42ff. (Anm. 866).
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obgleich sie ihm von auBen auferlegt wurde®™. Es handelt sich also um einen #hnlichen
Fall wie Oedipus, der ebenfalls schuldlos schuldig wurde. Gerade hierin sieht G. Braden
den Reiz der euripideischen Heraklestragddie und erkennt daher, m.E. v6llig zu Recht,
keinen Ubergang und keine psychologische Folgerichtigkeit im Wahnsinnsanfall®**;
Tatsdchlich ist auch durch die Figur Lyssas zur Geniige verdeutlicht, dal Herakles den
Wahnsinn nicht von vornherein in sich trug — dafl er durch seine an Gewalt reiche
Lebensfiihrung den Mord griindlicher vollendet, als dies mdglicherweise ein anderer
getan hitte, sei dahingestellt. Eine weitere Parallele zu Oedipus, genauer gesagt zu der
Tragddie ,,Oedipus Koloneus* des Sophokles, bietet die Person, welche die Rolle des
rettenden Freundes {ibernimmt, ndmlich Theseus, der Konig Athens. Wéahrend Theben in
beiden Fillen die Verunreinigung durch seine einstigen Wohltiter fiirchtet und diese
daher verstof3t, honoriert Theseus furchtlos die GroBe der vertriebenen und von den
Gottern geschlagenen Helden und tritt somit als groler Menschenfreund auf, der auf diese
Weise Segen iiber die eigene Stadt bringt. Eine solche Ubereinstimmung ist sicherlich
nicht zufillig, sondern auf die problematische Beziehung von Athen und Theben
zuriickzufiihren. Letzteres hatte durch seine perserfreundliche Haltung in den
Perserkriegen den Zorn der Widerstand leistenden poleis auf sich gezogen und war nach
dem Sieg der Griechen schwer gestraft worden. Die Aufgabe des Wiederautbaus, sowohl
im praktischen als auch im tlbertragenen Sinne, ndmlich die Brandmarkung als Verriter
wieder loszuwerden, fiihrte zu einer Identifikation Thebens mit Herakles, dem
(unschuldig) geschlagenen und nichtsdestoweniger groBartigen Helden, wie thebanische
Miinzen des mittleren 5. Jahrhunderts v.Chr. erkennen lassen®®’. Im Peloponnesischen

86 und vermutlich ist es nicht zuletzt

Krieg dauerte der Antagonismus zu Athen fort
dieser tief verwurzelten Feindschaft zu verdanken, dafl sowohl Sophokles als auch
Euripides in ihren Tragddien die beiden groBen thebanischen Helden fiir Athen
vereinnahmen: Die Stadt bietet in ihrer Weisheit und Gromut den Fliichtlingen Asyl,
und auf diese Weise kommt sie in den Genul3 der Segnungen, die andernfalls Theben
zugestanden hétten. Es handelt sich also bei dem Auftritt des Theseus um eine
antithebanische Polemik, die beim athenischen Publikum mitten im Peloponnesischen

Krieg sicherlich gut ankam.

Vorsicht ist allerdings geboten, wenn man im ,Herakles mainomenos® eine

%3 Fitzgerald a.0. 93 (Anm. 869). DaB Herakles hingegen die Schuld von sich weist und Hera
verantwortlich macht, meint: G. Braden, in: R. Scodel (Hrsg.), Theater and Society in the Classical
World (1993) 256f.

884 Braden a.0. 251 (Anm. 883).

%5 Demand (1982) 2f.
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Stellungnahme des Euripides selbst beziiglich der Gotter sehen mochte, wie dies
beispielsweise Ch. Chromik tut: ,,So wendet sich Euripides vor allem gegen die
Anspriiche und Forderungen, die im Namen des Gottes oder des Kultes an den Menschen
gestellt werden.“®™ Auch W. Desch will aus der Tragddie die persénliche Haltung des
Dichters herauslesen und meint: ,,Der Dichter aber 146t erkennen, dafl das Schicksal des
Herakles nicht so willkiirlich verhdngt ist, wie es scheinen konnte™, denn aufgrund der

Ereignisse erreiche Herakles innere GroBe™®

. Allerdings setzt dies voraus, dal die Gotter
den Helden gezielt ins Ungliick stiirzen, um ihn zur Vollendung zu fithren. Von einer
derartigen gottlichen Anteilnahme ist jedoch wenig zu spiiren, im Gegenteil: Am Ende
sind die Gotter verschwunden, der Mensch bleibt mit seiner Bitterkeit und seinen
Zweifeln am gottlichen Wohlwollen sich selbst {iberlassen. Hétte Euripides einen
Hintergedanken gehabt, wie ihn Desch unterstellt, wire wenigstens ein Hinweis auf die
spatere Vergottlichung des Helden zu erwarten gewesen.

In den Werken des Euripides sind sicherlich die geistigen Stromungen seiner Zeit
zusammengeflossen®™’: In der Tragodie wird das herkémmliche, vermenschlichte
Gotterbild, wie es bereits Xenophanes im 6. Jahrhundert v.Chr. in Frage stellt,

890

diskutiert™™ und von Herakles sogar ganz offen angezweifelt, obgleich die Ereignisse

gerade durch die menschlichen Schwichen der Gotter verursacht werden, wie er selber

kurz zuvor sagt™'

. Damit nimmt er ,,von rationalisierenden Erkldrungsversuchen wie
einem Ehebruch als Ursache auch géttlicher Zwistigkeiten Abstand und ersetzt diese
durch Heras Herrschaft iiber das Schicksal: Hera bedarf letztlich keines Vorwandes, um

%2 In diesem Sinne sieht man

diese Herrschaft auszuiiben, und der Held muB sich fiigen
sich der zeitgenossischen Diskussion gegeniiber, wie sie insbesondere durch die
Sophisten gefiihrt wurde, ndmlich ob und in welcher Weise die Gotter das Schicksal des
Menschen bestimmten. Inwieweit dies die personliche Haltung des Dichters
widerspiegelt, mul3 aber dahingestellt bleiben.

Der medizinische Ansatz stellt die Tragddie des Euripides nahezu als antike ,,Fallstudie®
eines Epileptikers dar: Lyssa personifiziert in dieser Deutung die Unbegreiflichkeit eines

epileptischen Anfalls, da die Krankheit in der Antike als von auBlen kommender Dadmon

886 Diod. 11, 81.

87 Chromik a.0. 289 (Anm. 867).

88 Desch a.0. 21 (Anm. 868).

889 J. D. Mikalson, Zeus the Father and Heracles the Son, TransactAmPhilAss 116, 1986, 97. Zur
antiken Kritik an den herkommlichen Géttervorstellungen: Foley (1985) 37; Vernant (1991) 27{f.
%90y Ehrenberg, Aspects of the Ancient World (1946) 161f.; T. B. L. Webster, Athenian Culture
and Society (1973) 95ff.; Vernant (1991) 27.

¥1 Eur. Herc. 1309.1341ff.; Mikalson a.0. 96f. (Anm. 889).

892 R. Schlesier, in: Zinser (1986) 42f.
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verstanden wurde. So meint E. M. Blaiklock, daf es dem Dichter darum ging, den Kampf
eines groflen Mannes mit dieser unberechenbaren Krankheit in Szene zu setzen: ,,What
interested him was the story of one whom he conceived to be a great man, faced with the
tragedy of a mental malady and triumphing over it.“*?

Es ist moglich, daB Euripides sich mit den Erkenntnissen des Hippokrates
auseinandergesetzt hat, um den Wahnsinn iiberzeugend auf die Biihne zu bringen, aber
sie scheinen doch schwerlich im Mittelpunkt der Tragodie zu stehen*”. Die Merkmale
des Wahnsinns — Halluzination, Schaum vor dem Mund, etc. — waren den damaligen
Menschen sicherlich auch ohne medizinische Bildung bekannt und setzen kein
besonderes Wissen voraus.

Zuletzt sei der psychoanalytische Ansatz Ph. E. Slaters genannt: Dieser betrachtet den
Herakles-Mythos, ebenso wie den Dionysos-Mythos, als symptomatisch fiir die
griechische Miannergesellschaft. Seiner Theorie zufolge entwickeln die Frauen durch ihr
Eingeschlossensein in den héuslichen Bereich und die gesellschaftliche Verachtung, die
ithnen von den Ménnern entgegengebracht wird, ein ambivalentes Verhiltnis zu ihrem
minnlichen Nachwuchs: Auf der einen Seite steht er fiir das méinnliche Prinzip, das die
vernachldssigte, benachteiligte Situation der Mutter verschuldet, auf der anderen Seite hat
sie nur durch den Sohn die Mdglichkeit, gesellschaftlich wirksam zu werden. Der
Machtanspruch der Mutter, einen Helden heranzuziehen, in dessen Person sie ihr eigenes
Leben in Freiheit verwirklicht, wirkt auf den heranwachsenden Mann bedrohlich und
fiihrt bei diesem zu iibersteigerter Selbstwahrnehmung®’. Die latente Feindschaft der
Mutter gegeniiber dem Sohn (als dem méannlichen, unterdriickenden Prinzip) &uBert sich
in der griechischen Mythologie: Hera ist dieser Theorie zufolge Stellvertreterin der

%6 und zwar der griechischen Mutter in toto®’, die als solche

Mutter (,,surrogate figure®)
Herakles als das Urbild der Ménnlichkeit verfolgt.

Hier gilt letztlich derselbe Einwand, wie er auch fiir die psychoanalytische Deutung des
Pentheus-Mythos Giiltigkeit hat: Der psychoanalytische Ansatz degradiert Hera zu einem
reinen Symbol fiir die Frau in der griechischen Gesellschaft, zu einem abstrakten Begriff
sozialer Konflikte, ohne ihrem gottlichen Status Rechnung zu tragen. In diesem Sinne
entspringt er einer rein modernen Sichtweise auf die antike Gesellschaft, die iiberdies auf

einer breiteren Materialbasis untersucht werden miifite. Indem sich die Psychoanalyse im

%93 E. M. Blaiklock, The Male Characters of Euripides (1952) 126.
4 Hierzu vgl. Kap. 5.

%95 Ph. E. Slater, The Glory of Hera (1992) 33ff.

896 Slater a.0. 230 (Anm. 895).

%97 Slater a.0. 350 (Anm. 895).
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wesentlichen auf eine Tragddie alleine bezieht, kann das Ergebnis wohl kaum
Allgemeingiiltigkeit fiir die gesamte damalige Gesellschaft beanspruchen.

Die Vielfalt der Deutungsmoglichkeiten der euripideischen Heraklestragddie weist
jedenfalls auf den ambivalenten Charakter des Helden hin, der zwischen Gewalt und
Zivilisation oszilliert. Mit Sicherheit wird von Euripides aber sehr viel stirker die
umsorgende, schiitzende Seite des Helden als Familienvater thematisiert: Herakles wird
mit ungewohnlicher Zartheit charakterisiert, so daBl die Akte gottlicher Willkiir und
Gnadenlosigkeit um so ergreifender sind. Eben diese goéttliche Willkiir, die
Ungerechtigkeit dieser Welt, wird von Euripides in den Mittelpunkt gestellt und durch
den Helden deutlich formuliert: Wie soll der Mensch eine Gottheit verehren, die
dieselben Schwichen wie er selbst an den Tag legt und sogar noch weniger menschlich,
vielmehr gefiihllos zu sein scheint? Die Tatsache, dal Amphitryon verschont bleibt,
andert nichts daran, daf}, wie es bereits bei den ,,Bacchen” zutage trat, der 0ikos des
Betroffenen und damit seine Zukunft und die seines Reiches zerstort werden, ohne nach
der Angemessenheit und Gerechtigkeit dieser Strafe zu fragen. Zuflucht bietet die
menschliche Zuwendung, wie sie der Athener Theseus, der Angst vor Verunreinigung
durch den Familienmorder zum Trotz, anbietet und damit den thebanischen Heros

Herakles fiir Athen vereinnahmt.

3.2.1.2 Die hellenistische Uberlieferung

Durch die Scholien der Briider Tzetzes wissen wir, da3 Lykophron, ein Tragiker des
Friithhellenismus, der in der 1. Hélfte des 3. Jahrhunderts am Hofe der Ptoleméer in
Alexandria auch wissenschaftlich titig war®™, sich mit dem Heraklesthema
auseinandergesetzt hat. Hier finden wir die Information, dafl Herakles, der ,,Kinder
Zerschmetternde™ (TekvopaioTns, Tzetzes Lykophron 38), getrieben durch den Zorn

Heras (tns “Hpas 6pyij, Tzetzes Lykophron 38), seine Frau sowie die vier Kinder

Onite, Therimachos, Demokoonta und Kreontiades getotet habe®”’.

Sehr viel ausfiihrlicher ist das Gedicht ,,Megara® (Moschos 4) iiberliefert, das Moschos
oder Theokrit zugeschrieben wurde’®”. Die griindliche Untersuchung T. Breitensteins
kommt jedoch zu dem Ergebnis, daf3 die stilistischen Parallelen vielmehr auf die Ndhe zu
den ,,Argonautika“ des Apollonios Rhodios hinweisen: Thm zufolge handelt es sich mit

grofler Wahrscheinlichkeit um das Werk eines Dichters des 3. Jahrhunderts v.Chr., mehr

% RE XIII 2 (1927) 2318ff. s.v. Lykophron 8 (Ziegler).
%99 Tzetzes Lykophron 38.
%0 J.W. Vaughn, The Megara (1976) 79f.



208

1Bt sich nicht sichern™".
Der erste Teil des Werks besteht aus der Klage Megaras um ihre von Herakles im
Wahnsinn mit Pfeil und Bogen getoteten Kinder. Mit starken Bildern — einer Vogelmutter

2 . . .
92 _ beschreibt sie, die

gleich, die nichts gegen die Gefahr fiir ihre Jungen tun konnte
Artemis besser mit ihren Kindern hitte sterben lassen, ihre verzweifelte Lage: Thre Kinder
sind tot, Herakles muf} seine Taten vollbringen und kehrt selten nach Tiryns zuriick, wo
sich Megara nun aufhilt, wihrend die Kinder in Theben begraben liegen.

Darauf antwortet ihre Schwiegermutter Alkmene ermahnend und liebevoll, dal sie Mut
fassen und die traurigen Ereignisse nicht aufriihren solle. Trostend schwort sie, daB3 sie
Megara liebt wie ihre eigene Tochter, und weist sie darauf hin, daf auch sie selbst leidet,
da sie Herakles, den sie unter Schmerzen geboren hat, nun fern von sich Schmerz und
Miihen ausgesetzt sieht. Hierauf berichtet sie von einem Angsttraum, der ihr den
Flammentod des Herakles ankiindigt und auch den Tod seines Bruder Iphikles
vorwegnimmt, der bei dem Versuch, Herakles zu retten, von Altersschwéche iibermannt
wird und hilflos zu Boden stiirzt. Zum Schluf3 verflucht sie Eurystheus, dem sie all das
ihrer eigenen Familie drohende Ungliick wiinscht.

Es ist auffillig, daB in diesem hellenistischen Gedicht der Zorn Heras als Ausldser fiir das
Ungliick nicht genannt wird, sondern sie erscheint nur als Stadtgdttin von Tiryns, und
auch die iibrigen Gotter werden in keiner Weise angeklagt. Schwer zu deuten ist der fiir
das Gotterverstindnis innerhalb des Gedichtes zentrale Vers 64, in dem Alkmene die
verzweifelte Megara zu trésten versucht:

B&poel o ToIfod’ ékupricauev ék Beol alons.

M. Marcovich iibersetzt ihn mit: ,,Sei guten Mutes! Uns beiden wurde nicht dasselbe
Schicksal vom Himmel =zugeteilt“, also in dem Sinne, dal Alkmene ihrer
Schwiegertochter zu verstehen gibt, daf ihr Schicksal hirter ist als das Megaras’. Dies

erweist sich jedoch grammatikalisch als unmdglich, da in diesem Falle nicht Toifjs,

904

sondern TauTijs stehen miiite”™ . G. Giangrande mdchte den Vers so verstanden wissen,

daBl Alkmene Megara dazu auffordert, sich dem von den Géttern verhidngten Schicksal zu

fligen (,retain yourself, because we have not obtained a good afica from the gods®)’”.

Zum einen ist aber der Begriff aioa weder negativ noch positiv konnotiert und bedeutet

%' T Breitenstein, Recherches sur le poéme Mégara (1966) 86ff. 94ff.

%02 7u diesem Motiv: Breitenstein a.0. 36ff. (Anm. 901).

993 M. Marcovich, Over Troubled Waters: Megara 62-71, IllinCISt 5, 1980, 50.

%% Biir diesen Hinweis habe ich Prof. W. Furley zu danken, der auch darauf aufmerksam macht,
daB 8&poetl dem vorhergehenden Satz zugehorig ist.

95 G, Giangrande, On Moschus’ Megara, AntCl 66, 1997, 263.
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das Geschick, dem gegeniiber auch Gétter keinen groBen Handlungsspielraum haben’.
Zum anderen pafit eine solche Deutung schlecht zu dem Ton der Rede Alkmenes, der auf

Ermutigung hinausliuft®”’

und den Gottern insgesamt positiv gegeniibersteht — eine
solche Ungerechtigkeit wird innerhalb des Gedichtes von den Gottern offenbar nicht
erwartet. Demzufolge wire eine Ubersetzung in dem Sinne, daB das iiber Megara
verhingte Schicksal nicht von den Goéttern stammt, ebenfalls denkbar: Nicht die Gotter
haben sich gegen sie verschworen, sondern ein unberechenbares und teilnahmsloses
Schicksal.

Eine andere Moglichkeit besteht darin, 8eds als Zeus zu verstehen: Nicht von Zeus

stammt das harte Schicksal, das die Familie des Herakles getroffen hat, sondern von

Hera’®

. Merkwiirdig mutet es in diesem Falle jedoch an, daB Heras Urheberschaft in dem
Gedicht mit keinem Wort erwéhnt oder auch nur angedeutet wird, und im iibrigen wére
dies wohl ein zweifelhafter Trost flir die ungliickliche Megara. Insgesamt scheint es also
wahrscheinlicher, da3 Alkmene verdeutlichen mochte, dal3 es nicht die Goétter sind, die
den Menschen iibel mitspielen, sondern dafl unberechenbare Schicksalskrifte am Werk
sind.

Wenngleich die Deutung des Verses 64 unklar bleibt, so scheint in dem Gedicht des
»Moschos“ hauptsichlich eine groe Hingabe an die Goétter zum Ausdruck zu kommen,
welche trotz ihrer scheinbaren Gleichgiiltigkeit angerufen werden und deren Willkiir
offensichtlich abgemildert werden soll. Hier sind die Gdtter wahre Gotter und Helden
wahre Helden: Weder ist Hera die Urheberin des Ubels, noch wird es Herakles angelastet,

daB er fern von seiner Frau seine Taten vollbringt: Gotter wie Helden sind fern, aber es

wird ihnen daraus kein Vorwurf gemacht.

3.2.1.3 Die Quellen zwischen Spithellenismus und frither Kaiserzeit

In seiner um 30 v.Chr. publizierten ,,Bibliotheke®, die eine Darlegung griechischer
Weltgeschichte darstellen sollte, beschreibt der in Sizilien geborene Diodor auch
mythische Ereignisse, da seiner Auffassung zufolge die Gotter nichts anderes sind als
urzeitliche Konige, die aufgrund ihrer auBergewdhnlichen Leistungen vergdttlicht
wurden’®. So beschreibt er auch, wie Herakles von Zeus den Auftrag erhilt, im Dienste

des Eurystheus zwdlf Arbeiten zu verrichten, um schlieBlich in den Olymp aufgenommen

%06 B. Gladigow, in: P. Eicher (Hrsg.), Gottesvorstellung und Gesellschaftsentwicklung (1979) 51.
%7 zur philologischen Diskussion dieses Problems vgl. Giangrande a.0. 261ff. Anm. 2 (Anm.
905).

%% Auf diese Moglichkeit hat ebenfalls Prof. W. Furley hingewiesen.

* Diod. 1, 2, 4. C. H. Oldfather (Ubers.), Diodorus of Sicily I (1960) XI; K. S. Sacks, Diodorus
Siculus and the First Century (1990) 68. 71f. 161.
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zu werden’"’.
Angesichts dieses Befehls verfallt Herakles in Mutlosigkeit

(‘HpakAfis évémeoev eis &Bupiav, Diod. 4, 11, 1), und diesen Zustand macht sich Hera

zunutze, um den Wahnsinn iiber ihn zu verhingen, so dal er zunichst versucht, Iolaos zu
toten, nach dessen Entkommen aber mit Pfeil und Bogen seine Kinder erschie3t. Nach
einiger Zeit der Verzweiflung begibt er sich zu Eurystheus, um seine Befehle
entgegenzunehmen. Bemerkenswert ist die etwas spéter beschriebene Tatsache, daf3
Herakles von Medea, die auf ihrer Flucht nach ihrem Kindermord auch Theben erreicht,
durch Heilkrduter vom Wahnsinn geheilt wird®'!.

Diodor verkniipft den Wahnsinn des Helden einerseits mit seinem verzweiflungsvollen
Gemiitszustand angesichts der Erniedrigung, die ihm Zeus zumutet, indem er ihn als
Diener zu Eurystheus schickt, andererseits ist es eindeutig Hera, auf deren Initiative hin
die Verzweiflung in Wahnsinn iibergeht, wobei ihre Motive im dunkeln bleiben

("Hpa pev émepyev auté AUTTaw, Diod. 4, 11, 1). Wie auch in den Berichten tiber die

sonstigen Taten und Ereignisse hélt sich Diodor an einen betont niichternen Tonfall, ohne
gegeniiber den Gottern Stellung zu beziehen: Die Miihen unter der Herrschaft des
Eurystheus sind von Zeus, der Wahnsinn von Hera gewollt — dies sind Tatsachen, welche
die entsprechenden Ereignisse nach sich ziehen. Diodor scheint also hier, wie auch
anderweitig innerhalb seines Werks, von einem gottlichen Plan auszugehen, welcher dem

Helden schwerste Miihen auferlegt, um ihn zur Unsterblichkeit zu fithren’'?

. Hier gehen
also eine gewisse fatalistische Weltsicht und die ansatzweise psychologische Erkliarung
des Wahnsinns (ndmlich als eine Art ,,Stre3-Symptom*) eine kuriose Verbindung ein.

Ebenfalls an der Grenze zur romischen Kaiserzeit steht der in der 2. Halfte des 1.
Jahrhunderts v.Chr. tdtige Nikolaos von Damaskos, dessen ,,Weltgeschichte”

913

(ioTopia kaBoAikn) nur in sehr viel spiteren Exzerpten iiberliefert ist”~. In einem

Fragment beschreibt er auch den Wahnsinn des Herakles, den er mehr noch als Diodor
psychologisch zu erklédren sucht:

€iTe XOAfjs Ceodons eite &AAcwt TpdTwI Tapappovhoas’ .

1% Diod. 4, 11, 1f.

' Diod. 4, 55, 4. M. Schmidt glaubt eine Darstellung dieses Geschehens auf einem Vasenbild
erkennen zu kdnnen, in: E. Bohr — W. Martini (Hrsg.), Studien zur Mythologie und Vasenmalerei.
Festschrift fiir K. Schauenburg (1986) 169ft.

12 Diod. 4, 10, 7. Sacks a.0. 36 (Anm. 909).

3 RE XVII 1 (1936) 362ff. 374 s.v. Nikolaos 20 (Laqueur).



211

Bei ihm ermordet Herakles im Wahnsinn nicht nur seine eigenen Kinder, sondern auch
die des Iphikles. Anschlieend bricht er zum Dienst fiir Eurystheus auf.
Sowohl Diodor als auch Nikolaos verlegen die zwolf Taten des Herakles auf die Zeit

nach dem Mord, der primér durch eine Verstimmung des Gemiits bewirkt wird.

3.2.1.4 Seneca, Hercules furens

Fiir die Entstehung von Senecas Tragddie des rasenden Hercules wurde die Datierung 53
oder 54 n.Chr. oder 62 oder 63 n.Chr. vorgeschlagen’"”. J. G. Fitch fiihrt als Argument fiir
die frithere Datierung an, dal in der ,,Apocolocyntosis®, der ,,Verkiirbissung* des
Claudius nach dessen Tode, also vor 54 n.Chr., eine Reihe von Anspielungen auf die

Tragddie zuriickzuverweisen scheinen’'®

. Eine sichere Datierung ist jedoch nicht moéglich
und muBl zunichst offen gelassen werden. Jedenfalls orientierte sich der romische
Philosoph, Dichter und homo novus bei dem Aufbau seiner Tragddie stark an der
euripideischen Vorlage, wobei er jedoch einige wesentliche Dinge verdnderte.

Im Prolog kiindigt Juno ihre Rache an: Nachdem Hercules alle von ihr gesandten Monster
hat besiegen konnen, soll er nun sich selbst zum Feind werden, denn er ist nicht nur der
von Zeus gezeugte verhate Bastard, sondern stellt in seinem GroBBenwahn eine Gefahr
fir die Gottermacht dar. Sie ruft die Eumeniden aus der Unterwelt herbei, damit diese
Irrtum und Wahnsinn iiber Hercules bringen.

Wie auch bei Euripides hat Lykos die Macht {iber Theben an sich gerissen, bietet
allerdings Megara die Heirat an, da er selbst keine ruhmvollen, edlen Vorfahren besitzt
und sich nicht nur durch seine Tiichtigkeit legitimieren will. Diese lehnt angewidert ab, es
entspinnt sich eine Diskussion zwischen Lykos, Megara und Hercules’ Vater Amphitryon
um die Taten des Hercules, die Lykos kleinzureden versucht. SchlieBlich droht der
Tyrann damit, das Heiligtum, in das sich die Familie des Hercules gefliichtet hat, in
Brand zu setzen.

Hercules kehrt siegreich aus dem Tartarus zuriick und ist schon wieder bereit, neue, von
Juno gesandte Gefahren zu bestehen, als er von der mifilichen Situation seiner Familie
erfahrt und ohne Umschweife Lykos und seine Gefolgsleute umbringt, wéhrend Theseus
von den Abenteuern in der Unterwelt berichtet. Statt durch einen Boten, wie bei
Euripides, erfahrt der Zuschauer vom zuriickkehrenden Hercules selbst vom Tode des
Lykos, es folgt der Beginn des Opfers. Amphitryon fordert seinen Sohn ebenso

vergeblich dazu auf, sich vor dem Opfer zu reinigen, wie um Rast und Ruhe zu beten.

14 FGrH 90 F 13. Billerbeck (1999) 5f.
1> F -R. Chaumartin (Hrsg.), Sénéque: Tragédies I (1996) 3.
%16 J. G. Fitch, Seneca’s Hercules Furens (1987) 51ff.
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Statt dessen beschwort Hercules ein neues Goldenes Zeitalter des Friedens, das er
herbeifiihren will. Diese Vision wird jedoch von plotzlichen Wahnvorstellungen getriibt,
Hercules glaubt, den Lowen von Nemea am Himmel zu sehen, der die Sterne verschlingt,
und meint, sich gewaltsam den Zugang in den Olymp erzwingen zu miissen. Dann fllt
sein Blick auf eines seiner Kinder, das er fiir den Sohn des Lykos hilt: Nachdem er ihn
mit einem Pfeil durchbohrt hat, wihnt er, vor Mykene zu stehen und zerschmettert seinen
zweiten Sohn im Glauben, es handele sich um den Sohn des Eurystheus. Megara
schlieBlich erschldgt er, weil er sie fiir Juno hélt; der jlingste Sohn, der noch in ihrer
Obhut war, stirbt vor Angst. Nach dieser Tat sinkt Hercules erschopft in Schlaf. Als er zu
sich kommt und die Leichen um sich verstreut sieht, glaubt er, einem méachtigen Gegner
unterlegen zu sein, ehe ihm am Verhalten Amphitryons die Wahrheit klar wird. Daraufhin
will er sich auf der Stelle das Leben nehmen und hort zunéchst nicht auf die Bitten seines
Vaters, ihm wenigstens dieses Leid zu ersparen, das ihn seinerseits in den Selbstmord
treiben wiirde und damit ein wissentlich von Hercules verschuldeter Mord wére. Erst als
Hercules erkennen muf}, dall sein Ruf unter dem Vorwurf des Vatermordes erheblich
leiden wiirde, erklart er sich zum Weiterleben bereit. Theseus bietet thm daraufthin
Heimat und Entsithnung in Athen an.

In der Forschung zu Senecas ,Hercule