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1 Einleitung

»Es ist recht sonderbar, daf3 man die Losung des exegetischen Ritsels, die das
kyzikenische Miinzbild gab, nicht erkannt hat. Das eifrige Takttreten des Satyrs
erklart ihr Tun tiberraschend einfach. Sie legt die Sandalen an zur Vervollstan-
digung ihrer Balltoilette und wenn sie, um das bequem tun zu kénnen, auf dem
Felsen Platz genommen hat, und damit dem Kiinstler Gelegenheit gab, eine wun-
dervolle Linienfithrung zu entwickeln, so wird sie doch im néchsten Moment

aufspringen und sich zierlich nach dem Takte drehen.

Fir Wilhelm Klein konnte es nicht offensichtlicher sein: Bei der hellenistischen Gruppe,
die als ,, Aufforderung zum Tanz“ bekannt ist (Abb. 1), handelt es sich um einen musi-
zierenden Satyr, der, erkennbar an seiner Korpersprache, die ihm gegeniibersitzende
Nymphe zum Tanz auffordert. Diese ist im Begriff, ihre Schuhe anzuziehen, um nach
dem Rhythmus zu tanzen, den der Satyr mit der FuSklapper vorgibt.?

Kleins Interpretation der Skulpturengruppe wurde im Jahre 1909 in der Zeitschrift
fiir bildende Kunst verdffentlicht. Die Deutung der Figuren zeigt, wie sehr der Archédo-
loge durch die gesellschaftlichen Konventionen und die Etikette seiner Zeit geprigt
ist, da es bei festlichen Anldssen iiblich war, eine Frau durch eine Verbeugung zum
Tanze aufzufordern.’ Diese Benimmregeln haben jedoch wenig mit Tanz in der Antike
beziehungsweise mit der Interpretation von hellenistischer Plastik zu tun, wie es an der
besagten ,,Gruppe® ersichtlich wird. Die Zusammengehorigkeit der beiden Figuren ist
nach aktuellem Forschungstand anzuzweifeln* und der uns heute bekannte Paartanz
zwischen Mann und Frau existierte in dieser Form nicht. Dariiber hinaus wirft die
Deutung der ,,Gruppe® grundlegende Fragen auf: Wie ist Tanz im Bild zu fassen und
welche Informationen konnen der Korpersprache® tiberhaupt entnommen werden?

Tanz als etwas Performatives, somit etwas Fliichtiges und zeitlich Begrenztes kann
nur im Moment seiner Auffithrung vollstandig erfasst und nicht in einem Bild fest-
gehalten werden. Konnen wir Tanz in der antiken Bildkunst daher greifen und wenn

1 Klein 1909, 102. Zum kyzikenischen Miinzbild (As mit Satyr und Minade aus Kyzikos, Paris, Cabinet des
Meédailles, Inv. 444) s. von Mosch 2007, 95 Abb. Oben.

2 S. den gesamten Artikel: Klein 1909, 101-108.

3 S.v.a. Monika Fink (Fink 1996, 39, 46) zur Institution ,,Ball“ im 18./19. Jh. und seiner Regelhaftigkeit (Ball-
ordnung zur Abhaltung und zum Verlauf), die auch die Tdnze und Tanzformen sowie das allg. Verhalten auf
Billen betraf. Zu den Benimmregeln bei Tanzveranstaltungen vgl. auch Wolf-Pommrich - Pietzner-Clausen
1956, 91-93 und Schneider-Flaig 2016, 67-68.

4 Geominy 1999, 150-151; von Prittwitz und Gaffron 2007, 260-262.

5 Die Begriffe ,Korpersprache® und ,,nonverbale Kommunikation“ wurden von modernen Psycholog:innen
und Anthropolog:innen etabliert. Diese beschreiben eine Bandbreite von kérperlichem Verhalten, das von
unterbewusstem Verhalten bis hin zu einem komplexen Kommunikationssystem wie der Zeichensprache
reicht. Zu Korpersprache bei antiken Bildwerken s. z.B. Masséglia 2015, 5-7. Zur wissenschaftlichen Ein-
fithrung in die Korpersprache vgl. v.a. Scheflen 1976 und Argyle 1979.
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ja, wie miissen wir ihn verstehen? Welche Intentionen stecken hinter der Verwendung
von Tanz als bildlich-gestalterisches Mittel?

Trotz der skizzierten Problematik ist die Erforschung von Tanz auch fiir die Alter-
tumswissenschaften essentiell, da es sich um ein wesentliches Mittel handelt, um mit
dem Korper zu kommunizieren. In der modernen Anthropologie gelten Ténze als
wichtige Darstellungs- und Ausdrucksformen der Menschen, ihrer Verhaltnisse zur
Welt und ihrer Selbstverhiltnisse.® Begriffen werden sie als ,,Fenster® in eine Kultur.”
Die zentrale Frage ist, welches Wissen in der Bewegung des tanzenden Korpers liegt
und wie dieses durch Tanzdarstellungen vermittelt wird. Aufgrund der teils nicht mehr
zeitgemaflen Herangehensweisen an das Thema ,,Tanz“ in der Klassischen Archiologie
sollen in der hier vorliegenden Arbeit anhand der hellenistischen Plastik neue Metho-
den® zur Erforschung von Tanz erprobt werden, die Aufschluss iiber Bewegungsver-
mittlung im Bild sowie iiber Kérper- und Bewegungsdarstellungen im Hellenismus
und die ihnen zugrunde liegenden Konzepte liefern. Denn gerade die Plastik dieser
Epoche bietet aufgrund ihres Facettenreichtums und neuartiger Darstellungsmoglich-
keiten eine aufschlussreiche Materialgrundlage zur Untersuchung von Tanz als Mittel
der Asthetisierung von Bewegung.

1.1 Das Thema,Tanz” in der antiken Literatur
und Epigraphik

Das Thema ,,Tanz“ ist in der antiken Literatur aufgrund der Fiille und Komplexitt
an Informationen schwer zu iiberblicken und zeichnet sich angesichts teils kontrérer,
individueller und unspezifischer Aussagen durch Unscharfe aus. Aus den Schriftzeug-
nissen lasst sich entnehmen, dass es eine nicht klar zu differenzierende Vielfalt an Tan-
zen® mit signifikanter gesellschaftlicher Bedeutung gegeben haben muss. Nicht existent
beziehungsweise erhalten sind Textstellen, die explizit hellenistische Tanzskulpturen
thematisieren sowie eine Definition des Konzepts ,Tanz®, das in der antiken Gesell-
schaft scheinbar als selbstverstandlich galt und deshalb keine konkrete Erlduterung
notwendig war. Bei der Frage, was Tanz im Bild ist, sind die schriftlichen Uberlie-

6 Brandstetter - Wulf 2007, 9. Verwiesen sei an dieser Stelle auch auf den Soziologen und Anthropologen
Marcel Mauss (Mauss 1975, 199—220): Tanz ist fiir ihn ein allg. Kérpergedichtnis, da die Kérpersprache auch
die Tanzbewegungen einer jeweiligen Gesellschaft und Zeit beeinflusst. Jede Kultur lernt bestimmte ,,Techni-
ken® (Verhalten und Bewegungen) des Korpers und gibt diese Fahigkeiten an folgende Generationen weiter.
Daher sind Korper stets kulturspezifisch gepréigt und geformt und fungieren als Symbol fiir eine Kultur.

7 Wulf 2007, 121.

8 Als Hilfestellung dienen hierbei Methoden aus der modernen Anthropologie und Psychologie; dazu aus-
fithrlich Kapitel 1.4.2.

9 S. Kachler 1974, 3. Nach ihm lassen sich ungefahr 200 verschiedene Ténze aus den Schriftquellen entneh-
men. Fritz Weege (Weege 1926, 5-7) weist ferner darauf hin, dass die einzelnen T4nze oftmals nur nach ihren
Bewegungen, Spriingen, Drehungen, Gesten, Orten oder Attributen, die der Tédnzer benutzte, benannt sind,
was erhebliche Probleme bei der Differenzierung bereitet. Bereits Lukian (Lukian. salt. 33) thematisierte im
2. Jh.n.Chr. die Vielfalt an Information zu Tanz.
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ferungen wenig hilfreich. Eine umfassende Analyse der Texte ist fiir die vorliegende
Arbeit folglich nicht zielfithrend, weshalb von dieser abgesehen wird. Um ein ganz-
heitliches Bild zu erhalten, sollen dennoch essentielle antike Textstellen und Diskurse
zu Tanz tiberblicksartig vorgestellt und relevante Aspekte herausgearbeitet werden, die
zu einem besseren Verstindnis der antiken Bilderwelt beitragen konnen. Da die litera-
rischen Zeugnisse des Hellenismus liickenhaft sind, miissen ausgewidhlte schriftliche
Uberlieferungen von der frithgriechischen bis in die spéte Kaiserzeit hinzugezogen
werden, um Zugang zum antiken Tanz zu erhalten. Die iiberlieferten Texte legen nahe,
dass sich einige Aspekte bis in die Kaiserzeit tradierten und somit auch im Hellenis-
mus giiltig waren. Innerhalb der antiken Literatur finden sich in verschiedensten Gat-
tungen griechisch- und lateinsprachige Passagen, die Ténzerinnen und Ténzer oder
die gesellschaftliche, padagogische, kriegerische oder politische Bedeutung von Tanz
thematisieren.”

1.1.1 Literarische Zeugnisse

Literarisch lassen sich im Griechischen grundsétzlich zwei Verben fassen, die dem
deutschen Wort ,tanzen“ entsprechen. Es handelt sich um dpyeiofa:™ und yopevev.
Mit den Stammen dpy- und yop- wurden zahlreiche Varianten gebildet®, die sich auf
das Bedeutungsfeld ,,Tanz“ beziehen.” Im Lateinischen fand iiberwiegend das Verb
saltare® Verwendung.

»Iechnische Handbiicher“ und Lexika

»Technisches Handbiicher®, in denen alle bekannten Tdnze samt ihrer Ausfithrung,
den charakteristischen Bewegungsweisen und den Anldssen, bei denen getanzt wurde,
beschrieben sind, existieren nicht (mehr?). Von einzelnen Autoren wissen wir, dass es
Werke gab, die dieser Kategorie zugeschrieben werden kénnen, jedoch sind sie nahezu
vollstandig verloren. Es handelt sich um die Schriften ITepi tpayixfic épyrioews von
Aristoxenos, von der sich nur einzelne Fragmente' erhalten haben sowie ITepi yop@v

10 Zur Auflistung zahlreicher antiker literarischer Zeugnisse zu unterschiedlichen Aspekten des Themas ,,Tanz*
s. Warnecke 1932, 2232-2247 und Harmon 2002, 12-17. Zur Benennung einzelner Tédnze s. Brommer 1989, 483-
494. Zur Bedeutung von Tanz im literarischen Diskurs vom 4. Jh.v.Chr. bis in die Spétantike mit zahlreichen
zitierten Textstellen s. Schlapbach 2018.

11 Liddell-Scott-Jones s.v. dpyéopai.

12 Liddell-Scott-Jones s.v. yopetw.

13 Frederick Naerebout (Naerebout 1997, 257-279) stellte hierzu eine umfangreiche Liste mit den unterschied-
lichen Formen und Varianten zusammen.

14 Zur Etymologie der Begriffe vgl. Naerebout 1997, 174-189.

15 Oxford Latin Dictionary s.v. salto.

16 Die Schrift befindet sich unter den Fragmenten 103-112. Dort findet sich Grundsitzliches zu Tanz, z.B.
Tanze, Tanzarten, Tanzweise, charakteristische Bewegungen, Geschichte der Tanze. Auch Athenaios erwihnt
Aristoxenos in den Deipnosophistae, hauptsachlich im 14. Buch. Vgl. dariiber hinaus Latte 1913, 1-16; Warn-
ecke 1932, 2233; Bagordo 1998, 28-29.
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von Aristokles und Ilepi 109 yopod von Sophokles, von denen jeweils nur die Titel”
bekannt sind. Ferner existieren Lexika wie das Onomastikon von Pollux oder das Lexi-
kon von Hesychius, in denen Tanz thematisiert wurde. Allerdings gehen die Schriften
nicht ins Detail und enthalten keine aufschlussreichen Informationen, da es sich haufig
nur um die Nennung einzelner Tanze handelt, die nicht niher erldutert werden.

Monographische Schriften

Lediglich zwei Texte sind erhalten, die sich in ihrer Gesamtheit mit Tanz beschafti-
gen und damit wichtige Zeugnisse darstellen. Es handelt sich zum einem um Lukians
Werk ,,Uber die Tanzkunst® (ITepi dpyrioews, 2. Jh.n.Chr.), in dem es hauptsichlich
um den Tanz im Theater geht. Thematisiert werden die Herkunft und die Geschichte
der Tanzkunst, der Wert und die positiven Aspekte des Tanzes allgemein, spezielle
Tanzdarbietungen sowie die Fihigkeiten und das Wissen der Ténzer. In einem fiktiven
philosophischen Dialog, der an Platons Gesetze erinnert, spricht sich der Autor fiir
die Tanzkunst aus, die von seinem Gesprachspartner abschatzig als weibische Art der
Unterhaltung bezeichnet wird. Zum anderen ist die Verteidigungsrede zu Gunsten der
Tanzer Ilpog Apioteidns vmép Twv opynotwv'™ von Libanios (4. Jh.n.Chr.) zu nennen,
in der der Redner als Antwort auf eine frithere Anklagerede des Aristides die Vorziige
der Tanzkunst herausstellt. Die Schrift enthalt im Grunde dhnliche Informationen und
Argumente wie die des Lukian. Auch Aristides beklagt die Verweiblichung der Manner
durch Tanz, der zudem die Menschen manipuliere und verderbe.”

Prosaische Diskurse und Textpassagen
Einige antike Werke verfiigen tiber aufschlussreiche Diskurse zum Thema Tanz. Die
meisten prosaischen Schriften enthalten entstehungsgeschichtliche, ethnographisch-
historische und klassifikatorische Informationen sowie philosophische Diskussionen.
Nachfolgend sind wichtige Autoren und Werke weitgehend chronologisch aufgefiihrt.

Herodot beispielsweise berichtet in den Historien von einer unangemessenen Tanz-
weise am Hofe des Tyrannen Kleisthenes in Sikyon: So verwehrte der Herrscher dem
Freier Hippokleides aufgrund einer schamlosen Tanzweise die Hochzeit mit seiner
Tochter.”®

Bei Xenophon finden sich in zwei Werken langere Passagen, die Tanz thematisieren.
In der Anabasis berichtet er, dass nach feindlichen Kdmpfen mit den Paphlagoniern
Frieden geschlossen werden soll, weshalb ein gemeinsames Gelage stattfindet. Nach
dem Mahl folgten verschiedene Waffentéinze, die nacheinander von den unterschied-
lichen Volkergruppen zum Takt der Flote aufgefithrt wurden und Kampthandlun-

17 Diese finden sich bei Athen. deipn. 14, 630b.

18 Lib. or. 64. Zur Ubersetzung der Rede sowie zur Interpretation s. die Monographie von Margaret E. Mol-
loy (Molloy 1996).

19 Speziell hierzu Lib. or. 64, 31 und 64.

20 Hdt. 6, 129; 5. Anhang 1.1.
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gen nachahmten.? Im Symposion beschreibt Xenophon ausfiihrlich die tdnzerischen,
musikalischen und akrobatischen Darbietungen bei seinem fiktiven Gastmahl, die zur
Unterhaltung der Giéste dienen und von diesen diskutiert werden.?? Auch Sokrates
nimmt daran teil und bekundet im Laufe des Abends seine Leidenschaft fiir das Tan-
zen, woflr er zunéchst Gelachter erntet. Er zdhlt sodann die positiven Eigenschaften
der Tanzkunst auf und betont vor allen Dingen den gesundheitlichen Wert.?

In Platons Gesetzen wird die erzieherische Funktion von Musik und Tanz hervor-
gehoben und iiberlegt, welche Tanze in den idealen Staat aufgenommen werden sollten
und welche nicht. Platon unterscheidet zwei Arten von Tanzkunst: ,,die Bewegung der
schoneren Korper nach der wiirdevollen Seite hin“ und ,,die der hifllicheren Kérper
nach der gemeinen Seite hin“* Zur Ersteren zahlen die Waffentanze wie die Pyrrhiche
(mvppixn) oder andere friedliche Ténze (z.B. éuuéleia), da sie schone Leiber und eine
tapfere und besonnene Seele darstellen. Auszuschlieflen seien hingegen alle Arten von
dionysischen Tdnzen, die mit der Darstellung von Satyrn, Silenen, Panen und Nym-
phen Betrunkene nachahmen.” Platon hilt es fiir sinnvoll, Kinder in der Musik- und
Tanzkunst zu unterrichten, um die Gesundheit und die physischen wie die psychischen
Krifte zu stirken.? Mit dem Unterricht im Waffentanz lernen die Kinder ihren Korper
zu kontrollieren und geschickter im Kampf zu werden, wohingegen sich die dionysi-
schen Tanze durch Ekstase und Kontrollverlust auszeichnen, was nicht von Nutzen
ist.”” Neben dem Erziehungsaspekt finden sich in den Gesetzen weitere Passagen zu
Tanz, in denen beispielsweise Rhythmus thematisiert oder bestimmte Ténze ausfiihr-
licher beschrieben werden.?

Aristoteles behandelt Tanz, der nach ihm im Kontext der Kiinste zu verorten sei,
zwar weniger ausfithrlich als Platon, fithrt jedoch wesentliche Aspekte zum Thema
»Rhythmus“ sowie zu den Fihigkeiten der Tdnzer an, die vor allem Charaktere, Gefiihle
und Handlungen (#0n xai 1&0n xai npdeig) nachahmen.”

Aus der griechischen Literatur hellenistischer Zeit lassen sich nur wenige Textstel-
len anfithren. Demosthenes berichtet in seiner Kranzrede (Ynép Krnoipovtog mepi 100
Zrepdvov, 330 v. Chr.) von dionysischen Prozessionen durch die Straflen von Athen, bei
denen die tanzenden Teilnehmer Krdnze aus Fenchel und Silberpappel trugen.*® Der
antike Redner und Staatsmann zur Zeit der Diadochenkdmpfe Democharis (355-275
v. Chr.) beschreibt Demetrios’ Riickkehr nach Athen, der von den Athenern wie ein

21 Xen. an. 6.1, 5-11; S. Anhang 1.2.

22 Xen. symp. 2,7, 9.

23 Speziell dazu Xen. symp. 2, 17-24; s. Anhang 1.3.

24 Plat. leg. 814¢; Ubersetzung nach Klaus Schopsdau und Hieronymus Miiller (1977).
25 Plat. leg. 814d-816d.

26 Plat. leg. 654a—654c.

27 Plat. leg. 796b-d, 815c-816a.

28 Z.B.Plat. leg. 653e-654a (s. Anhang 1.15); leg. 834e-b, 814d-816d.

29 Aristot. poet. 1447a23-a28; s. Anhang 1.21.

30 Demosth. Or. 18, 260.
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Gott gefeiert und mit Weihrauch, Girlanden, Trankopfern und einem ithyphallischen
Chor, der sang und tanzte, begriifit wurde.”

Die ausfiihrlichste Textpassage hellenistischer Zeit stammt aus den Historien des
Polybios (um 200-um 120 v. Chr.), in der der Autor von den vor allem jungen Arkadern
berichtet, die durch Musik und sittlichen Tanz ihr raues und hartes Wesen milderten.
Dabei lobt er sie fiir ihre Gast- und Menschenfreundlichkeit und ihre Frommigkeit den
Géttern gegeniiber, kritisiert jedoch die Kynaithier (ebenfalls Bewohner Arkadiens), die
sich aufgrund ihrer ,,Rohheit und ,,Ruchlosigkeit” von allen anderen Griechen abhe-
ben. So hitten sie als einziges arkadisches Volk aufgegeben, Musik zu iiben, obwohl sie
fiir die Menschen niitzlich sei. Denn diese fithrte man nicht zur Verweichlichung und
des Luxus wegen ein, sondern aufgrund des harten Lebens und der mithevollen Arbeit
der Arkadier sowie der dort vorherrschenden Kilte. Der Geschichtsschreiber betont
zudem, dass es wichtig sei, die Tanz- und Gesangskunst nicht verkiimmern zu lassen,
denn so konnten auch die Kynaithier eines Tages ihre Verwilderung iiberwinden. Nach
Polybios meine ein gewisser Ephoros von Kyme hingegen, dass Musik eingefiihrt wor-
den sei, um die Menschen zu tduschen und zu betoren.*? Polybios hiélt diese jedoch
fiir 16blich und sinnvoll und berichtet weiterhin, dass nicht nur die Knaben, sondern
auch Minner bis zum 30. Lebensjahr in Tanz und Gesang unterrichtet werden, womit
man nach alter Sitte die Gétter verehrte. Diese fithrten sodann jéhrlich zum Klang der
Flote bei Wettkdmpfen im Theater Tanze auf.”

In der Abhandlung iiber Musik von Philodemus von Gadara ist Diogenes von Baby-
lon (3./2. Jh.v.Chr.) zitiert, der schrieb, dass der Tanz nun aus dem Drama verschwun-
den sei und es damit nichts Schones und Nobles mehr habe.*

Was die spithellenistische lateinische Literatur betrifft, so erhalten wir von Cicero
(1. Jh.v.Chr.) und Nepos (1. Jh.v.Chr.) Informationen zu Tanz im rémischen Reich.
Cicero thematisiert Tanz mehrmals in seinen Reden. Allerdings dreht es sich nie um
diesen selbst, sondern wird Tanz meist als Negativbeispiel herangezogen, um die Argu-
mentation zu untermauern. So sei es abscheulich, beim Gastmahl nackt und betrunken
zu tanzen, wie es Konig Deiotarus, Piso und Apronius gerne taten.® Auch gehore es
sich nicht, auf dem Forum zu tanzen.* Die tanzenden Anhédnger des Catilina bezeich-
net er als unreine und unkeusche Leute” und Sextus Titus soll so salopp und weichlich
in seine Bewegungen gewesen sein, dass ein Tanz aufkam.*® Ferner sei es eine Beleidi-
gung jemanden als Ténzer zu bezeichnen, da dies ein Schimpfwort aus der Gosse ist
und niemand tanze in niichternem Zustand, in Einsamkeit oder bei einer maf$vollen,

31 Democh. 21, FGrH 75 F 2; Athen. deipn. 6, 253b-c; s. Anhang 1.12.
32 Ephoros von Kyme wird bei Pol. 4, 20 erwihnt.

33 Pol. 4, 20-21 (s. Anhang 1.4); Athen. 14, 626 a—d.

34 Vgl. Philod. de mus. 4, 7,1-8.

35 Vgl. z.B. Cic. Verr. 2, 3, 23; Cic. Pis. 22; Cic. Deiot. 26.

36 Cic. off. 3, 24, 93.

37 Cic. Catil. 2, 23.

38 Cic. Brut. 225.
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ehrbaren Gasterei, es sei denn, er ist verriickt.* Im Weiteren erfahren wir von Cicero
von einer gewissen Dionysia, einer professionellen Ténzerin zur Zeit Sullas, die 200000
Sesterzen im Jahr verdiente.*

Nach dem Geschichtsschreiber und Biographen Nepos wurde das Erlernen von
Geséngen, Instrumenten oder Tdnzen - im Gegensatz zum alten Griechenland, wo es
als lobenswert galt — in Rom bei der Erziehung als unwichtig erachtet. Zudem lasse
sich Tanzen nicht mit der Persénlichkeit des Herrschers vereinbaren und schicke sich
nicht fiir Personen von Stand.*

Die Schriften von Cicero und Nepos erwecken den Eindruck, als wére es im romi-
schen Reich regelhaft vorgegeben, wer wann und wo tanzt.*> In gehobenen Kreisen
scheint man dem Tanzen eher kritisch gegentibergestanden zu haben.

Im Ubergang zur frithen Kaiserzeit im Griechischen berichtet Strabon — wie zahlrei-
che andere Autoren —* von der Herkunft der Waffentidnze der Kureten und der Pyrrhi-
che**, ebenso Dionysios von Halikarnassos. Ersterer erwdhnt zudem, dass die Alexand-
riner (Frauen wie Ménner) ziigellos und ohne Einschriankung bei 6ffentlichen Festen in
Canobus zur Flote tanzen.” Zweitgenannter schildert im Werk Pwuaixn Apyaioloyio
detailliert eine Prozession fiir die Gotter des Kapitols in Rom, fiir die ein geeigne-
ter Tanzer als Anfiihrer gefunden werden muss, da Sklaven den Festzug nicht leiten
durften. Teil der Prozession sind zahlreiche Tanzgruppen, von denen der Autor nicht
nur Bewegungsweisen, sondern auch Bekleidung und Attribute ausfiihrlich beschreibt:
Diese waren unterteilt in Ménner, Jugendliche und Knaben, die von Fléten- und Lyra-
spielern begleitet wurden. Es handelt sich um Waffentanzer, die unterschiedliche Waf-
fen und Helme trugen und kriegsahnliche, schnelle Bewegungen von einem ,.Vortan-
zer“ in einem bestimmten Rhythmus nachahmten. Thnen folgt eine Gruppe, die den
griechischen Tanz ,,Sikinnis“ présentierte sowie imitierte Satyrn und Silene. Die Tdn-
zer waren dementsprechend gekleidet und verspotteten und parodierten die seriésen
Bewegungen der anderen, was fiir Geldchter sorgen sollte.*¢

Aus der lateinischen Literatur dieser Zeit erfahren wir zum Beispiel von Sallust von
einer gewissen Sempronia, die besser tanzte und sang, als es sich fiir eine anstiandige
Frau gehorte” und Seneca der Altere beklagt die Verweichlichung und Verweiblichung
der jungen Minner seiner Zeit, auch aufgrund von Ténzen.*

39 Cic. Mur. 13.

40 Cic. Q. Rosc. 23.

41 Nep. Epam. 1-2; s. Anhang 1.13.

42 Vgl. z.B. auch Sall. Cat. 25, 2: Sempronia war gebildeter und tanzte und sang geschickter, als es fiir eine
anstidndige Frau notig war.

43 Zur ,,Pyrrhiche® vgl. z.B. Plat. leg. 814e-815b; Dion. Hal. 7, 72, 5-9; Lukian. salt. 8; Athen. deipn. 14, 630d-631b.
44 Strab. geogr. 10, 3, 8.

45 Strab. geogr. 17, 1, 17.

46 Dion. Hal. 7, 72, 5-12; s. Anhang 1.5.

47 Sall. Cat. 25, 2.

48 Sen. contr. 1, praef., 8-9; s. Anhang 1.6.
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Neben diesen mehr oder weniger zeitgendssischen Schriftzeugnissen gibt es einige
,Berichte“ iber Tanz und tanzende Personen zu hellenistischen Zeiten: Lukian erwihnt
den Platoniker Demetrius, der aufgrund seiner Ablehnung des luxuriosen Lebensstils
des Ptolemaios X11. Neos Dionysos (80-58 v. Chr. und 55-51 v. Chr.) zur Strafe in der
Offentlichkeit trinken und zu Zymbeln tanzen musste.* Kénig Antiochos 1v. (215-164
v.Chr.) hatte die Angewohnheit, ausgelassen und nackt bei Festen zu tanzen® und
Antiochos I. (324-261 v. Chr.) besaf§ nach Sextus Empiricus einen Ténzer, Sostratos
aus Priene, der bei Gastmiahlern unterschiedliche Rollen tanzte.”

Amphion aus Thespiai (3. Jh.v.Chr.) berichtet, dass Tdnze von Jungen auf dem Heli-
kon mit Eifer ausgefiihrt wurden, die dadurch eine tapfere Haltung erwarben und den
Umgang mit Waffen ibten.”

Weiterhin schreibt Athenaios, dass Kastagnetten nur einen bestimmten Laut erzeu-
gen, namlich einen scharfen Klang. Nach Dikaiarchos (frithhellenistisch) habe die-
ses Instrument auflergewdhnlich schnell Verbreitung unter den griechischen Frauen
gefunden, die dazu tanzen und singen. Laut Didymos (spathellenistisch) schlagen man-
che anstatt des Lyra-Spiels Muscheln und Scherben aneinander, um einen Rhythmus
fiir die Tanzenden zu erzeugen.*

Der spatantike romische Philosoph und Grammatiker Macrobius emp0rt sich in
den Saturnalien iiber Tanzschulen in Rom zur Zeit der punischen Kriege — wo er es
fiir unschicklich erachtet, dass Freigeborene und Senatorenséhne und -téchter unan-
gemessene Tédnze lernen. Im Zuge dessen wird der romische Feldherr und Staatsmann
Scipio Aemilianus Africanus (185-129 v. Chr.) zitiert, der es sogar fiir einen Skandal
und eine Schamlosigkeit hielt, dass die S6hne und Tochter der Adeligen so zahlreich
Tanzschulen aufsuchten.®

Die griechische Literatur der Kaiserzeit liefert unterschiedliche Informationen zu
Tanz. Cornutus beispielsweise schrieb eine Einfithrung in die griechische Gétterlehre,
in der wir unter anderem Kenntnis {iber tanzende Gottheiten wie die Musen, Chariten
oder Grazien, Apollon, Dionysos sowie die Satyrn und Pan samt ihrer charakteristi-
schen Tanzweise erhalten.” Plutarch hingegen thematisiert in den Kaiser- und Paral-
lelbiographien meist die Geschichte einzelner Tdnze oder Tanzarten mit ihren Cha-
rakteristika.’* Dion Chrysostomos berichtet von der Tanzweise der Alexandriner und
Pausanias vom Tanzplatz der Spartaner, wo Chore tanzen.”

49 Lukian. cal. 16. Nach Lukian habe Demetrius bei den Dionysien Wasser getrunken und als einziger keine
weibliche Kleidung getragen.

50 Dies berichtet der Geschichtsschreiber Granius Licinianus (Operis historici fragmenta codice rescripto
seruata 28, 5).

51 S. Emp. adv. math. I, 293.

52 Zulesen bei Athen. deipn. 14, 629a—c.

53 Vgl. Athen. deipn. 14, 636c—e.

54 Macr. Sat. 3, 14, 4-8; s. Anhang 1.8.

55 V.a. Corn. nat. 14, 6, 17, 18; 15, 3; 27, 4; 30, 5—6.

56 Plut. Thes. 21; Plut. Num. 13.

57 Dion. Chrys. 32, 58-59; Paus. 3,11, 9.
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Im ersten, vierten, fiinften und vor allem im 14. Buch in Athenaios® Gelehrtenmahl
(2./3. Jh.n.Chr.). finden wir unterschiedlichste, insbesondere ,,altgriechische®, termino-
logische, klassifikatorische, lexikalische, ethnographisch-historische und philosophische
Informationen zu Tanz, Tanzern und Tanzarten.®® Damit handelt es sich neben Lukian
(2. Jh.n.Chr.) und Libanios (4. Jh.n.Chr.), aber auch Xenophon (4. Jh.v.Chr.) und Pla-
ton (4. Jh.v.Chr.) um eines der ausfiihrlichsten Zeugnisse zur Studie des antiken Tanzes.

Die lateinische Literatur der Kaiserzeit steuert keine neuen Aspekte zur Thematik
»Tanz® bei*”: Zu Trimalchios Gastmahl (Petron) gehoren Tanzdarbietungen von Unter-
haltern® und Sueton tadelt in seinen Kaiservitae vor allem den tanzenden Caligula, da
sich Tanzen fiir einen Herrscher nicht gehort.®! Die Institutio Oratoria von Quintilian
stellt ein bedeutendes Werk zur Korpersprache fiir Redner dar. Zwar geht es rein um
die Redekunst, jedoch wird Tanz an einigen Stellen beispielhaft thematisiert. Wichtig
sei nach dem Autor, keine tanzerischen Gebarden bei Reden zu benutzen.®

Apuleius liefert ferner in den Metamorphosen Beschreibungen der tanzenden Venus
und der Grazien.®

Dichtung

In der Dichtung (Epos, Lyrik, Tragodie, Komddie) ist Tanz von der homerischen Frith-
zeit bis in die Spatantike ein zentrales Thema. Gerade die tanzenden Choére beziehungs-
weise das Konzept der povoik# (mousike), das im 4. Jahrhundert v. Chr. aufzubrechen
scheint®, spielen im Theater eine essentielle Rolle. Aus den Schriften lassen sich damit
zahlreiche Informationen zum antiken Tanz entnehmen. Schon Homer berichtet in
der Illias und Odyssee von unterschiedlichen Tanzanldssen, Tanzformationen, tan-
zenden Personen und Tanzweisen. Wesentlich ist dabei die Schildbeschreibung im 18.
Gesang, da hier von bestimmten Tanzformationen zu lesen ist.® Allgemein scheint
Tanz in der Mythologie eine wichtige Rolle zu spielen: Haufig ist die Rede von tan-
zenden Gottheiten®® oder Tanz zu Ehren bestimmter Gotter. Textpassagen finden sich
beispielsweise bei Hesiod (@eoyovia)®, Euripides (z.B. Ipiyéveia év ADAISL, Toryéveia
ev Tavporg, Baicyou)®, Aristophanes (z.B. Zoijkeg, Ocopopopidovoar)®, aber auch in

58 Vgl. v.a. Athen. deipn. 1, 14a-16a, 20d-21a, 21e-22d; 4, 129a-130d; 5, 179e-181d; 14, 614a-636e.
59 Fronto bspw. berichtet wie Sallust von Sempronia: Front. ep. 3, 1.

60 Z.B. Petron. 52-54.

61 Suet. Cal. 11.

62 Quint. inst. 11, 3, 89; s. Anhang 1.7.

63 Apul. met. 10, 32 und 34.

64 Vgl. Zaminer 20004, 516-535.

65 Hom. II. 18, 569-606; s. Anhang 1.9.

66 Zu den am haufigsten tanzenden Gottheiten vgl. die Zusammenstellung im ThesCRA (Shapiro u.a. 2004,
299-343).

67 Hes. theog. 1-8.

68 Eur. Iph. A. 1055-1057, 1475-1483; Eur. Iph. T. 1138-1151; Eur. Bacch. 184-209.

69 Aristoph. Vesp. 1516-1525; Aristoph. Thesm. 947-1000.
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der hellenistischen Dichtung bei Apollonius Rhodius (Apyovavtixd)”, Kallimachos
("Yuvor)™, Theokrit (EidvAAix)’* sowie in der Spatantike bei Nonnos (Atovvoiaxd)”. In
den Gedichten Pindars wird das Konzept der povoiki erstmals deutlich, da die Stiicke
von Frauen- oder Minnerchoéren tédnzerisch aufgefithrt und von Musik begleitet wur-
den. Der Dichter verfasste wohl nicht nur die Texte, sondern komponierte auch die
Musik und erstellte die Choreographien.™

In der lateinischen Dichtung ist insbesondere die Komddie Stichus von Plautus zu
nennen,” in der die Hauptakteure zur Flotenmusik tanzen sowie die Schriften von
Ovid. Vor allem in der Ars Amatoria und den Remedia Amoris hebt er Madchen her-
vor, die kunstvoll und anmutig tanzen konnen und in den Metamorphoses erfahren
wir von bestimmten tanzenden Gottheiten.”

Zusammenfassung

Getanzt wurde nach den literarischen Zeugnissen bei Menschen und Géttern. Tanz
schien damit fest im antiken Alltagsleben integriert gewesen zu sein. Im Gétterkult,
speziell im dionysischen sowie im symposiastischen Bereich ist Tanz hiufig anzutref-
fen. Nachfolgend seien die wichtigsten Aspekte zusammengefasst, die insbesondere in
Hinblick auf das Verstidndnis der Bilderwelt aufschlussreich sein kénnen.

1. Tanz, der stets in enger Verbindung mit Musik steht, war ein essentieller Bestand-
teil von Feierlichkeiten aller Art und lasst sich literarisch in erster Linie im Bereich des
Symposiums”’, bei Festen zu Ehren der Goétter sowie im Gotterkult™, bei feierlichen
Wettkdmpfen™, auf dem Schlachtfeld, bei Festlichkeiten vor oder nach den Kampfen®
sowie im Rahmen von (mythischen) Hochzeiten® und Beerdigungen® fassen. Im The-
ater nimmt er in fritherer Zeit grundsitzlich eine substanzielle Rolle ein, verliert im
Laufe der Jahrhunderte jedoch seine Bedeutung.®

70 Apoll. Rhod. 1, 539; 1, 1135; 2, 714.

71 Kall. Del. 306, 321; Kall. Artem. 13, 100, 240, 267; Kall. Tov. 52; Kall. Tav. Pall. 66.

72 Theokr. eid. 18, 1-10; s. Anhang 1.10.

73 Nonn. Dion. 6, 46-49; 9, 200-205; 21, 185.

74 Zu Pindar und seinen Dichtungen vgl. Mullen 1982, Robbins 2000, 1031-1036.

75 Plaut. Stich. 735-776.

76 Ov. ars 3, 349-352 (s. Anhang 1.11); 595; Ov. rem. 333-334; Ov. met. 14, 636-641.

77 Hdt. 6, 129 (s. Anhang 1.1); Xen. symp. 2, 7, 9; Ov. ars 3, 347 (s. Anhang 1.11); Cic. Verr. 2, 3, 23; vgl. z.B. auch
Athen. deipn. 1, 14a.

78 Dion. Hal. 7, 72, 5-12 (s. Anhang 1.5); Plut. Thes. 21; Paus. 3, 11, 9; Aristoph. Thesm. 947-1000; Demosth.
Or. 18, 260; Lukian. cal. 16; Pol. 4, 20 (s. Anhang 1.4); vgl. z.B. auch Hom. I1. 16, 183; Hdt. 2, 48-49; Xen. equ.
Mag. 3, 2; Phil. bios. theor. 2, 485; Lukian. salt. 16.

79 Pol. 4, 20 (s. Anhang 1.4); vgl. z.B. auch Athen. deipn. 14, 626c.

80 Xen. an. 6, 1, 5-11 (s. Anhang 1.2); vgl. z.B. auch Lukian. salt. 14 und 18.

81 Theokr. eid. 18, 1-10 (s. Anhang 1.10); vgl. z.B. auch Hom. II. 18, 490-496.

82 Dion. Hal. 7, 72, 5-12; s. Anhang 1.5.

83 Chorténze sind lange Zeit ein fester Bestandteil von Tragédien und Komédien; vgl. Pol. 4,20 (s. Anhang1.4);
vgl. z.B. auch Athen. deipn. 1, 15d, 21e-22b; Lukian. salt. 26-31. Im Hellenismus scheint der Tanz im Theater
keine zentrale Rolle mehr zu spielen; vgl. Philod. de mus. 4, 7, 1-8.
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2. Tanzen héngt oftmals mit Trunkenheit, speziell mit der Aufgabe der Kontrolle
iber den eigenen Koérper zusammen. Schon Homer und spéter auch beispielsweise
Cicero bemerken, dass der Wein die Menschen zu Ténzern mache.* Letzterer bekraf-
tigt, dass niemand im niichternen Zustand tanze und setzt uns von gewissen Koni-
gen in Kenntnis, die sich einen Weinrausch angetrunken und sodann beim Gastmahl
getanzt haben sollen.®

3. Nach den literarischen Uberlieferungen muss es gewisse Regeln, Grenzen und
Richtlinien bei Tanz oder zumindest Idealvorstellungen davon gegeben haben. Zu lesen
ist von nicht angebrachten oder ausgearteten Bewegungen im Rahmen eines bestimm-
ten Anlasses, von tanzenden Personlichkeiten oder Personengruppen, fiir die es sich
nicht zu tanzen gehorte oder von Orten, an denen man nicht tanzen sollte.* Platon bei-
spielsweise halt fiir den idealen Staat Ordnung und kontrollierte Bewegungen bei Tanz
(Rhythmus und Harmonie) fiir notwendig und nach Lukian verstofie man gegen die
Musik, wenn man etwas Anderes tanze, als der Rhythmus vorgibt.*” Herodot berichtet
von einer nicht angemessenen Tanzweise am koniglichen Hofe im Zuge eines Gast-
mabhls, Platon duldet keine dionysischen Ténze, nach Strabon tanzen die Alexandri-
ner bei 6ffentlichen Festen zu ziigellos und ohne Einschriankungen und eine gewisse
Sempronia tanze geschickter, als es sich fiir eine anstdndige Frau gehore.® Dartiber
hinaus erkldren zum Beispiel Nepos und Sueton, dass in Rom Tanz und Musik nicht
mit der Personlichkeit eines Herrschers zu vereinbaren seien.*” Auch werden Perso-
nen von Stand oder 6ffentliche Personen scharf kritisiert.”® Vor allem Cicero hilt es fiir
abscheulich, wenn diese betrunken und nackt beim Gastmahl tanzen.” Selbiger sowie
Seneca der Altere beklagen die Verweiblichung und Verweichlichung der jungen Man-
ner durch das Tanzen, da sie es mit weiblicher Weichheit assoziieren.”

Tanz im festlichen Kontext in Verbindung mit Weingenuss oder generell im diony-
sischen Kult ist durch die Jahrhunderte ein zentrales Thema in der antiken Literatur
und stellt damit einen Kontrast zum 6ffentlichen, kontrollierten Leben dar. Dies zeigt,
dass Menschen hin und wieder die Kontrolle iiber ihren Korper und Geist aufgeben
und sich ihren lustvollen Trieben hingeben. Exzessives und ausgelassenes Tanzen steht
dabei sinnbildlich fiir triebhaftes Verhalten, Kontrollverlust und ein freudiges, sorg-
loses Leben. Andererseits kann gerade durch die in ihrer Dynamik gesteigerte Tanz-
bewegung das Kontrollvermdgen iiber den eigenen Kérper in Erscheinung treten: Wer

84 Hom. Od. 14, 463-466 (s. Anhang 1.14); Ov. fast. 337-338.

85 Cic. Deiot. 26; Cic. Mur. 13.

86 Nach Cicero z.B. auf dem Forum; vgl. Cic. Off. 3, 24, 93.

87 Plat. leg. 653e—-654a (s. Anhang 1.15); Lukian. salt. 8o (s. Anhang 1.16).

88 Hdt. 6, 129 (s. Anhang 1.1); Plat. leg. 814d-816d; Strab. geogr. 17, 1, 17; Sall. Cat. 25, 2.

89 Nep. Epam. 1-2 (s. Anhang 1.13); Suet. Cal. 11.

90 Granius Licinianus (Operis historici fragmenta codice rescripto seruata 28, 5); Macr. Sat. 3, 14, 4-8;
s. Anhang 1.8.

91 Cic. Verr. 2, 3, 23; Cic. Pis. 22; Cic. Deiot. 26.

92 Cic. Brut. 225; Sen. contr. 1, praef., 8-9 (s. Anhang 1.6.); vgl. auch Sen. de tranqu. 17, 4.
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seine Bewegungen und seinen Koérper am besten beherrscht, darf auch als guter Tanzer
bezeichnet werden.

4. Die dufSerliche Erscheinung der Tanzenden, speziell die Beschaffenheit des Kor-
pers an sich, wird ebenso thematisiert. Konkret dufern sich dazu Lukian und Libanios,
die hauptsichlich von professionellen Bithnentidnzern sprechen. Nach Ersterem, der
sich auf Polyklets Kanon bezieht, sollte der Korper eines Ténzers nicht zu grofl und
nicht zu klein sowie nicht zu dick und nicht zu diinn sein, sondern genau im Maf3.”
Ahnliches ist bei Libanios zu lesen, der zusitzlich einen geraden Hals und gut geformte
Finger fiir notwendig halt.**

In fritheren Schriften wird unter anderem besprochen, wie sich das Erlernen der
Tanzkunst positiv auf den Korper auswirken kann. Sokrates hebt beispielsweise den
sportlich-gesundheitlichen Aspekt hervor®, nach Platon erhalte man eine ,,schone®
Kérperhaltung (kadov oyfjua), die an einem aufrechten (6p86v) und angespannten
(ediTovov) Korper, also an einer Streckung (ecifvgepéc) der Glieder zu erkennen sei.
Des Weiteren werde man durch das Uben von Waffentinzen geschickter im Kampf.*
Polybios betont die veredelnde Wirkung von Tanz und Musik auf Korper und Geist
und bei Athenaios lesen wir von der Erlangung einer tapferen Haltung durch das Tan-
zen.” Interessant ist die Aussage von Sokrates, der bemerkt, dass der Korper durch die
Bewegungen und Figuren des Tanzes viel schoner erscheine, als in seinem unbewegten
Zustand.”® Auftillig ist, dass hdufig von jungen und unverheirateten beziehungsweise
jungfraulichen Tanzenden in verschiedenen Altersstufen der Jugend die Rede ist (rais,
napbévog, képy, veaviakos, fibeog, EépnPog, puella, virgines, puer)®, was moglicher-
weise mit einem jugendlichen Bewegungsdrang und den korperlichen Fihigkeiten von
jiingeren Menschen zusammenhingen mag.'

5. Die Auffassung, dass Tanzer innere Seelenzustinde und Emotionen darstellen
(76806 und mabog), wie es bereits Aristoteles formuliert'”, scheint sich von der Klassik
bis in die Kaiserzeit zu tradieren. Entsprechende Auferungen finden sich zum Bei-
spiel bei Seneca dem Jiingeren, Quintilian und Lukian.' Platon bringt gute Tanzer mit
einer guten Seelenverfassung und schlechte Ténzer mit einem schlechten Charakter in

93 Lukian. salt. 75-76; s. Anhang 1.17.

94 Besonders Lib. or. 64, 103 und 106 (s. Anhang 1.18); vgl. auch Lib. or. 64, 103-107.

95 Xen. symp. 2, 17-24; s. Anhang 1.3.

96 Plat. leg. 814e-815b; s. Anhang 1.19.

97 Pol. 4, 20 (s. Anhang 1.4); Athen. deipn. 14, 629a-c.

98 Xen. symp. 2, 15; s. Anhang 1.20.

99 Vgl. z.B. Hom. Il 16, 183, Il. 18, 569-606; Plat. leg. 653d-654a; Xen. symp. 2, 7, 9; Kall. Del. 306 und 321;
Pol. 4, 20-21; Theokr. eid. 18, 1-10; Dion. Hal. 7, 72, 5-12; Ov. ars 3, 349-352; Lukian. salt. 12, 13, 16, 25; Macr.
Sat. 3, 14, 6-7.

100 Vgl. z.B. Plat. leg. 653 d—e. Platon bemerkt, dass alles, was jung ist, sich mit dem Kérper nicht ruhig
halten kann.

101 Aristot. poet. 1447a23-a28; s. Anhang 1.21.

102 Sen. epist. 121, 6 (s. Anhang 1.22); Quint. inst. 11, 3, 66; Lukian. salt. 35 und 67; s. Anhang 1.23.
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Verbindung und Athenaios bemerkt, dass Tanze und Lieder iiberhaupt erst aus einer
Seelenregung entstehen.'”

1.1.2 Epigraphische Zeugnisse

Was die epigraphischen Zeugnisse betrifft, so wurden diese bisher nicht umfassend
zusammengestellt'”* und vergleichend ausgewertet. Dies beklagt bereits Frederick Nae-
rebout in seiner forschungsgeschichtlichen Abhandlung zum antiken griechischen
Tanz, die 1997 erschien. Dennoch vermutet er nach der Sichtung einiger entsprechen-
der epigraphischer Zeugnisse in den Korpora BE und SEG, dass auch die Zusammen-
tragung keine wesentlichen beziehungsweise neuartigen Ergebnisse hervorbringt. Ein
Grofiteil der Inschriften von der griechischen Frithzeit bis in die romische Kaiser-
zeit nennt nur knapp einen Tanz'®®, Tédnzer'* beziehungsweise Tanzgruppen'”, Tanz-
wettbewerbe (v.a. in der Pyrrhiche)®, Tanzorte'” oder Goétter", in deren Kult getanzt
wurde™. In einer vergleichenden Betrachtung mit literarischen und bildlichen Zeug-
nissen konnten diese allerdings zu einem besseren Verstandnis beitragen. Die Zusam-
menstellung des epigraphischen Materials konnte laut Naerebout Informationen zu
regionalen Eigenheiten und deren ungefihre zeitliche Einordnung liefern. Tieferge-

103 Plat. leg. 654a-656¢; leg. 795d-796a; Athen. deipn. 14, 628c.

104 Der im Jahr 2004 erschienene Artikel zu Tanz im ThesCRA beinhaltet einen umfangreichen Uberblick
literarischer, ikonographischer und epigraphischer Zeugnisse von der griechischen Friih- bis in die romische
Kaiserzeit. Es handelt sich um einen essentiellen Beitrag, mit dem relevante Inschriften im Zusammenhang
erfasst werden konnen. Der Artikel ist zeitlich und thematisch nach Tanz im Kontext wichtiger Gottheiten
und deren kultische Verehrung geordnet. Unter den einzelnen Punkten befindet sich jeweils eine Auflistung
der epigraphischen Zeugnisse, die in Beziehung zu den literarischen und ikonographischen gesetzt wurden;
vgl. Shapiro u.a. 2004, 299-343.

105 IG XII 7, 246. Fiir den pythischen Apollon wurde z.B. der Kordax getanzt. Zu weiteren Inschriften fiir
Apollon vgl. Shapiro 2004, 320-321, 323-325.

106 Z.B. Inscrlt XIII S. 123; Scheid 1998 CFA Elagabal 100a, 18-31; z.B. die Salier oder Priester, die einen Tanz
namens tripudium tanzen.

107 Z.B.IG X112, 484,19; SEG 34 (1984) 103; IG 13 963-966; 1G XII 7, 415; IG XI 2, 105. Genannt sind u.a. Namen
von Choregen, die eine Tanzgruppe finanzierten. Fiir weitere Inschriften vgl. Kapitel 4.1.1.

108 Z.B.IG I2919; IG II/I112 2311; IG XII 9, 1190; IG XII 9, 236. Die Pyrrhiche wurde z.B. bei den Panathenden
in drei Altersklassen ausgetragen. Fiir weitere Inschriften dazu vgl. Kapitel 4.1.1.

109 Z.B.IG XII 9, 236, 45-46; FDelphes III 4, 476 Bb 1 fF; z.B. Heiligtiimer.

110 Z.B.IG IV 12, 130. Es tanzten Gottheiten, wobei v.a. die Nymphen genannt sind, die von Pan geleitet wer-
den. Fiir weitere Inschriften vgl. Kapitel 4.1.2.

111 Z.B.1ID 98 Aa 34-35; IG XI 2, 144 A 31; IG XI 2, 105; IG 161 B 13; ID 399 A 50-57; IG XI 2, 133, 80; IG XI 4,
1150; IG XII 5, 544 A2, 35-48: .B. fiir den delischen Apollon, fiir den Tanzchére mit Knaben zusammengestellt
wurden. Die Tanzgruppen wurden von Auleten begleitet. Zu weiteren Inschriften fiir Apollon vgl. Shapiro 2004,
328-330; vgl. auch Syll.3 424 etc.; SEG II 260, 3; Syll.3 690, 7—22: Fiir Apollon in Delphi gab es zyklische Tanz-
gruppen mit Knaben und Méannern, die jeweils aus 15 Personen bestanden. Auch diese wurden von Auleten
begleitet. LSAM 33 A 28-29; IG XII 9, 191; IG XII 9, 236, 45-46: In Kleinasien tanzten Madchengruppen fiir Arte-
mis, um die Géttin zu ehren. Auch von Pyrrhichisten ist die Rede. Vgl. auch eine Statuenbasis aus Torre Nova
im Metropolitan Museum of Art in New York, die die Teilnehmer eines Thiasos zu Ehren Dionysos’ nennt:
Nr. 305 bei Shapiro 2004, 334 mit Publikationsliste. ICret III 2, 2: Zur Geburt von Zeus tanzten die Kureten.
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hende historische Fragen liefen sich damit jedoch nicht beantworten." Da es sich bei
den beiden genannten nicht um zentrale Aspekte der vorliegenden Arbeit handelt, wird
auch hinsichtlich der epigraphischen Hinterlassenschaften von einer umfangreichen
Zusammenstellung und Auswertung abgesehen. Relevante Zeugnisse werden dennoch
im Zuge der Materialbetrachtung thematisiert, um die Bedeutung der jeweiligen Stiicke
zu verstehen, die die Inschriften tragen.

1.2 Forschungsgeschichte

Die Erforschung des antiken Tanzes kann auf eine lange Geschichte zuriickblicken.
Diese wurde von Frederick Naerebout in seiner Publikation ,, Attractive performances.
Ancient greek dance: three preliminary studies mit einer umfassenden Literaturangabe
bis in das Jahr 1997 aufgearbeitet. Wihrend im 17. und 18. Jahrhundert philologische
Tanzstudien dominierten, riickten im 18. und 19. Jahrhundert die antiken Bildwerke in
den Fokus der Betrachtung. In der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts war Tanz eines
der zentralen Themen in den altertumswissenschaftlichen Abhandlungen, weshalb sich
das Forschungsfeld in dieser Zeit ausweitete und einige Uberblickswerke zum antiken
Tanz erschienen sind. In der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts folgten zahlreiche Stu-
dien, die sich mit unterschiedlichsten Aspekten rund um das Thema ,;Tanz* befassten
und zunehmend interdisziplindr orientiert waren. Das in drei Teile gegliederte Werk
Naerebouts enthilt neben der Forschungsgeschichte einen Beitrag zur literarischen
und bildlichen Quellenlage des antiken griechischen Tanzes mit einer umfangreichen
Terminologie sowie Uberlegungen zu theoretischen Modellen zur Untersuchung des
Tanzes bei 6ffentlichen Veranstaltungen im antiken Griechenland.™

Im Folgenden sollen unter anderem mit Hilfe Naerebouts Ausfiihrungen die For-
schungstendenzen bis zum Ende des 20. Jahrhunderts zusammengefasst werden.
Anschliefend wird die relevante Literatur zum Thema ,,Tanz“ nach dem Beginn des 21.
Jahrhunderts diskutiert, um zu verstehen, welche Schwierigkeiten, aber auch Chancen
die Erforschung von Tanz mittels neuer Methoden mit sich bringt und weshalb die
hellenistische Plastik vernachldssigt wurde.

112 Vgl. Naerebout 1997, 207-208.

113 S. Naerebout 1997. Naerebout leistete mit seiner Publikation nicht nur einen wertvollen Beitrag zur For-
schungsgeschichte des antiken Tanzes, sondern legte auch einen bedeutsamen Uberblick iiber die allg. Tanz-
geschichte vor, indem er analysierte, wie jeweilige historisch-gesellschaftlichen Ereignisse das wissenschaftliche
Interesse von Tanz beeinflussen; zur Forschungsgeschichte s. S. 1-113; zur Bibliographie der Forschungsge-
schichte bis 1997 s. S. 114-145; zur literarischen und archéologischen Quellenlage zu Tanz s. S. 147-273; zur
Terminologie rund um das Thema ,,Tanz“ s. S. 274-289; zu potentiellen Methoden zur Erforschung des anti-
ken griechischen Tanzes s. S. 291-409.



1.2 Forschungsgeschichte 15

1.2.1 Forschungsschwerpunkte bis zum Ende des
20. Jahrhunderts

Mit der Entwicklung des professionellen Balletts und der Oper im 17. Jahrhundert lasst
sich ein neues Interesse an Tanz verzeichnen, nachdem dieser seit der Spatantike und
mit der Ausbreitung des Christentums in elitdren Kreisen wenig Wertschéitzung erfah-
ren hatte.* Im Zentrum stand auch der antike Tanz. Zu dessen Erforschung konzen-
trierte man sich im 17. und 18. Jahrhundert hauptséchlich auf die antike Literatur, mit
Hilfe derer Tédnze in lexikalischer Weise gesammelt und geordnet werden konnten.'

Mit dem Aufkommen der Klassischen Archdologie riickten im 18. und 19. Jahrhun-
dert die umfangreich gesammelten antiken Bildwerke in den Fokus der wissenschaft-
lichen Betrachtung. Der antike Tanz wurde damit speziell von Philologen und Archio-
logen untersucht."® Auch im Kontext der Erforschung nonverbaler Kommunikation
spielte er bereits eine mafigebliche Rolle."” Obwohl die meisten Autoren der Zeit die
Unmoglichkeit einer Rekonstruktion der antiken Ténze und ihrer Bewegungen pos-
tulierten,"® versuchte Maurice Emmanuel mittels des zeitgendssischen Balletts genau
dies™ und leitete damit einen jahrelangen Forschungstrend unter vorwiegend franzo-
sischen Wissenschaftlern ein.'

Der antike griechische Tanz erlangte zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit der ame-
rikanischen Ténzerin und Choreographin Isadora Duncan (1877-1927)" eine allge-
meine Popularitdt, die die wissenschaftlichen Forschungen beeinflusste.” Kurt Latte
brachte in dieser Zeit die antike Tanzforschung einen Schritt weiter, da er das lite-
rarische und archéologische Material im Vergleich kritisch betrachtete und es fach-
tibergreifend Ergebnissen aus ethnologischen und anthropologischen Untersuchungen
gegeniiberstellte.'” In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts erschienen weiterhin zahl-

114 Dies mag bes. an der Geringschéitzung und Ablehnung der Kirche aufgrund seiner ,heidnischen® Inhalte
liegen. Einer der vehementesten Kritiker war der Kirchenlehrer Augustinus von Hippo; s.v.a. Aug. mus. 1, 2—4
und Aug. civ. 2, 20; 7, 26; 18, 10. Zu den detaillierten historischen Griinden s. Naerebout 1997, 6-22; vgl. auch
Andresen 1958; Naerebout 2006, 41; Miiller Farguell 2005, 1-15; Schlesier 2007, 132; Garfinkel 2014, 5.

115 S.z.B. Meursius 1618; Mackej 1685; Weaver 1712; Burette 1741, 121-176. Zur ausfithrlichen Forschungsge-
schichte der Zeit vgl. Naerebout 1997, 23—41.

116 Z.B. Becker 1840; Krause 1841.

117 Z.B. Sittl 1890.

118 S. Naerebout 1997, 60 Anm. 179.

119 Emmanuel 1895; s. auch Emmanuel 1896.

120 Zur ausfiihrlichen Forschungsgeschichte von der 2. H. des 18. und des gesamten 19. Jhs. vgl. Naerebout
1997, 41-66.

121 Als Gegnerin des klassischen Balletts tanzte sie nach intensiven Studien von antiken Vasenbildern in Lon-
don, Paris und Miinchen bei ihren Auffithrungen barfuf$ und ohne Korsett in kurzen griechischen Gewéndern.
Diese fanden teilweise auf antiken Ruinen statt. Das klassische Ballett sah sie aufgrund der Unnatiirlichkeit
der Bewegungen als ,,Ausdruck der Degeneration und des lebenden Tods* und wollte aufgrund dessen zu den
Wurzeln des westlichen Tanzes zuriickkehren; s.v.a. die Autobiografie von Isadora Duncan (Rall 2016) sowie
Séchan 1930, 315-358 und Leontis 2011, 199-220.

122 Naerebout 1997, 62-63. Moglicherweise fithrte dies dazu, dass in der Folgezeit erneute Rekonstruktions-
versuche antiker Tanze unternommen wurden.

123 Latte 1913.
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reiche Uberblickswerke, die Material unterschiedlicher Gattungen zusammenstellten
und wie die Monographie ,,Tanz in der Antike® von Fritz Weege'* in die antike Tanz-
kunst einfithren sollten,'” jedoch selten einer spezifischen Fragestellung nachgingen.
Die Forschungen zielten héufig auf die Rekonstruktion antiker Tdnze'?® sowie deren
Beschreibungen und Benennungen ab, wogegen die eigentlichen Darstellungsabsichten
der Bilder allenfalls am Rande thematisiert wurden. Trotz teils fantasievoller Interpre-
tationen'” handelt sich um wertvolle Grundsatzarbeit.

Die produktivste Person der antiken Tanzforschung in der ersten Halfte des 2o0.
Jahrhunderts war Lilian B. Lawler, die in der Zeit von 1927-1964 etwa fiinfzig Artikel
zu unterschiedlichsten Aspekten des griechischen Tanzes, Materialgattungen und Epo-
chen veroffentlichte.'”® Den Hohepunkt bildet ihr 1964 publiziertes Werk ,,The dance
in ancient Greece, eine Synthese ihrer vierzigjihrigen Tanzforschung.'” Daneben
wurde Tanz im rituellen, religiosen* oder theatralischen™ Kontext — meist jedoch als
zweitrangiges Phanomen - untersucht, da er ein fester Bestandteil antiker Kulte und
gesellschaftlicher Praktiken oder Rituale®* war.”* Der Fokus lag dabei auf der Analyse
literarischer Zeugnisse,** wahrend man als archdologische Materialgrundlage friih-
griechische und klassische Vasen sowie die Kleinkunst dieser Epochen bevorzugte.
Die hellenistische Plastik wurde aufgrund ihrer noch prisenten Minderbewertung

124 Weege 1926. Die Abhandlung enthilt eine tibersichtliche Zusammenstellung von archidologischem Mate-
rial unterschiedlicher Gattungen, das bisher nie in dem Umfang vergleichend betrachtet wurde. Das Werk lie-
fert einen Uberblick tiber den antiken Tanz und kann zur Einfithrung in die Thematik herangezogen werden,
obwohl einzelne Datierungen und Deutungen heutzutage tiberholt sind. Der Autor thematisiert m. H. litera-
rischer Zeugnisse griechische Tanze von der Friihzeit bis in den Hellenismus sowie dgyptische, etruskische
und rémische Tanzdarstellungen und versucht diese kontextuell zu verorten.

125 S.z.B. den umfangreichen Beitrag von Boris Warnecke (Warnecke 1932, 2232-2247) in Paulys Realencyc-
lopédie; vgl. auch Curt Sachs Weltgeschichte des Tanzes, die ein bedeutendes Werk zur allg. Tanzgeschichte
aus anthropologischer und kulturhistorischer Sicht darstellt (Sachs 1933.).

126 In der Rekonstruktionstradition Emmanuels steht bspw. Louis Séchan (Séchan 1930).

127 Einige Figuren wurden vorschnell und subjektiv als Tanzende gedeutet, ohne dies kritisch zu hinterfra-
gen. Was in bekannter Weise nach Tanz aussah, wurde als Tanz deklariert; vgl. z.B. Weege 1926, 121: Fiir ihn
muss es sich bei der Venus Kallipygos um eine Hetire bei einer Tanzbewegung handeln und keineswegs um
ein Goétterbild.

128 Zur sog. Lawler-Ara siehe Naerebout 1997, 77-85. Zur gesamten Literatur von Lawler s. Naerebout 1997,
115, 117-121, 124, 126-127, 130-131, 137-139, 141-142, 144.

129 Lawler 1964a. Ihre Untersuchungen beginnen mit dem préhistorischen Kreta und reichen bis ins frithe
Mittelalter. Aus heutiger Sicht handelt es sich um ein umfassendes Uberblickswerk mit teils iiberholten Thesen,
das zur Einfithrung in den antiken griechischen Tanz genutzt werden kann, jedoch nicht um eine spezifische
wissenschaftliche Studie.

130 Z.B. Buschor 1943; s. z.B. auch Herter 1947; Johnstone 1956; zu etruskischen Tanzszenen s. Bertocchi
1963, 9-27.

131 S.z.B. Schreckenberg 1960; Breitholtz 1960; Lawler 1964b.

132 Fur weitere Literatur hierzu s. Naerebout 1997, 76 Anm. 227.

133 Zur ausfiihrlichen Forschungsgeschichte der 1. H. des 20. Jhs. vgl. Naerebout 1997, 66-8s.

134 S. auch einschldgige philologische Werke der Zeit; z.B. Neubecker 1956; Fleischhauer 1960; Richter 1961.
135 Holscher 2015, 221-222.
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und der liickenhaften Uberlieferung teils vollstindig von der Analyse ausgeschlossen.*

Unabhiéngig vom antiken Tanz entstanden erste ethnologische und anthropologische
Studien, die die Klassischen Altertumswissenschaftler zwar wahrnahmen, aber nicht
mit den eigenen Forschungen in Verbindung brachten."’

In der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts wurde das Forschungsfeld ,,Tanz* diffus,
da unterschiedlichste Aspekte im Fokus der Betrachtung standen und sich beispiels-
weise anthropologische Fragen und Methoden seit den 7oer-Jahren in den archédologi-
schen Disziplinen etablierten®. Eine essentielle Studie in der Klassischen Archéologie,
die sich mit Bewegung und Verhalten im 6ffentlichen Raum und anthropologischen
Fragestellungen beschiftigt, ist Burkhard Fehrs ,,Bewegungsweisen und Verhaltens-
ideale®. Der Wissenschaftler geht davon aus, dass sich die gesellschaftliche Stellung und
ideale Bewegungsweisen an der Korpersprache der im 6ffentlichen Raum befindlichen
Skulpturen erkennen ldsst. Dies analysierte er an den grof3plastischen Bildwerken des
5. und 4. Jahrhunderts v. Chr. sowie an antiken literarischen Zeugnissen, die sich mit
Verhalten und Bewegung in der Offentlichkeit befassen.”” Weiterhin zu finden sind
Untersuchungen, die hauptséchlich Stil- und Chronologiefragen thematisieren'’, Stu-
dien zur Korpersprache™!, wobei Tanz eine entscheidende Rolle spielt'*?, sowie zu Tanz

136 Tanzfiguren der hellen. Grof3- und Kleinplastik wurden vereinzelt in Beitrdgen oder Aufsitzen thema-
tisiert, jedoch bisher nie im grofleren Umfang; s. z.B. Schober 1928, 51-57 zur sog. Berliner Ténzerin; Burr

Thompson 1950, 371-385 zur Bronzestatuette der ,,T4nzerin Baker®; Andreae 1962, 73-79 zur ,,Tanzerin“ aus

Fianello Sabino; s. weiterhin Naerebout 1997, 83 Anm. 247.

137 S. bspw. Ridgeway 1915; Boas 1944; Kurath 1960. Fiir weitere Publikationen s. Naerebout 1997, 72, Anm.
220, 78 Anm. 232, 82 Anm. 246.

138 Vgl.z.B. Calame 1977 und 1997 und Ceccarelli 1998 mit einer Abhandlung zur Pyrrhiche in der griechisch-
romischen Antike. V.a. thematisierte sie mittels einer anthropologisch gepriagten Herangehensweise die kul-
turelle und psychologische Bedeutung der Waffentinze im Wandel der Zeit.

139 Fehr 1979.

140 Z.B. Renate Tolle-Kastenbein (Tolle-Kastenbein 1964) zur Ikonographie des frithen griechischen Tanzes,
Thomas Bertram Lonsdale Webster (Webster 1972) zu Tanzszenen auf klass. att. Vasen oder Roland Hampe

(Hampe 1975, 85-99) zu ,,Dickbauchténzern® auf kor. Krateren.

141 Allmahlich beginnt die gezielte Erforschung der Kérpersprache in der antiken Bildwelt, wobei zunéchst
bestimmte Gesten in der Malerei und Skulptur untersucht wurden; vgl. z.B. Jucker 1956. Die Autorin unter-
sucht literarisch und bildlich den Gestus des Aposkopein, einer nicht-vornehmen Spahgebirde, die nach ihr
haupts. im Bereich der Satyrn, Pane und anderer halbgéttlicher Vegetationsddmonen, aber auch bei Heté-
ren zu finden ist. Tanzende Figuren weisen die Geste ebenso héufig auf, die in etwa Begierde ausdriicken soll

(S.121-126). 1965 versuchte Gerhard Neumann (Neumann 1965) die Gesamtheit der Gesten und Gebirden von
der geom. bis in die hellen. Zeit zu bearbeiten und in ihrer Entwicklung zu verfolgen. Diese konnten jedoch

nicht in ihrer Gesamtheit erfasst werden. Da die Abhandlung vor den detaillierten Kérpersprachestudien aus

der Psychologie entstanden ist, handelt es sich bei Neumann um tend. subjektive Interpretationen; s. auch

Schneider u.a. 1979, 7-41; Binder 1995; Lobe 1999.

142 Z.B. Elfriede Brandt zu Gebérden bei Tanzenden in der min.-myk. und frithgr. Zeit (Brandt 1965) oder
Georgia Franzius mit einer Zusammenstellung und einer zeichnerischen Darstellung der Tanzbewegungen in
der arch. Vasenmalerei (Franzius 1973).
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im Kontext von Musik', Religion, Kult und Ritual,"** jedoch auch einige Abhandlungen
zur Rekonstruktion antiker Tédnze, die veraltete Methoden aufweisen und keine neuen
Ergebnisse'* hervorbrachten."¢

Die hellenistischen Tanzdarstellungen hingegen wurden selten unter dem iiberge-
ordneten Thema ,,Tanz, sondern unter anderen Gesichtspunkten analysiert. Da die hel-
lenistische Plastik aufgrund ihrer Minderbewertung in der archiologischen Forschung
bis zu diesem Zeitpunkt vernachldssigt wurde, fehlte die Grundsatzarbeit.” In den
letzten 30 Jahren des 20. Jahrhunderts erschienen aufgrund dessen wichtige Uberblicks-
und Sammelwerke zu den unterschiedlichen Gattungen der hellenistischen Plastik
sowie zahlreiche Studien zu einzelnen Bildwerken oder Gruppen.**® Diese beschiftig-
ten sich vorwiegend mit Typologie-, Stil- und Chronologiefragen und thematisierten
den Aspekt ,Tanz*“ nur zweitrangig."*’ Kleinplastische Tanzfiguren aus Bronze™ und
Terrakotta lassen sich {iberwiegend in Grabungspublikationen,*" Ausstellungskatalo-

143 Aufgrund des griech. Konzepts der povaikij (dazu: Vetter 1933, 823-876, bes. 831-838 und Zaminer 2000b,
535-536) und der Wichtigkeit musikalischer Begleitung von Tanz, wurde dieser oftmals im Kontext der Musik
betrachtet; s. z.B. Wille 1967 (Musica Romana); Wegner 1968 (Musik und Tanz); P6hlmann 1970; Webster 1970;
Neubecker 1977; Guidobaldi 1992; Kotsidu 1991; West 1992. Einige Abhandlungen sind philologisch geprégt
und thematisieren in erster Linie literarische Zeugnisse; z.B. Fitton 1973; Wille 1977; Mullen 1982; Molloy 1996.
144 Tanz war essentiell im Goétterkult sowie bei 6ffent. Feierlichkeiten und fest. Anldssen aller Art; vgl. z.B.
die Untersuchungen Brelich 1969; Burkert 1977; MacMullen 1981; Lonsdale 1993; André 1994.

145 S.v.a. Prudhommeau 1965; Delavaud-Roux 1993 (Waffentdnze); 1994 (Friedliche T4nze); 1995 (Diony-
sische Tédnze). Mit Hilfe der Positionen und Bewegungen des Klass. Balletts bzw. des griech. Volkstanzes in

Kombination mit den bildlichen Darstellungen, insb. Vasendarstellungen, versuchten die Autoren antike Tanz-
bewegungen zu rekonstruieren. Zur Untermauerung der Ergebnisse wurden gelegentlich literarische Zeug-
nisse hinzugezogen. Die iiberholten Methoden vorwiegend franzésischer Wissenschaftler fithrten auch in den

6oer-Jahren bzw. goer-Jahren zu keinen neuen Ergebnissen. Der Versuch Frank Brommers (Brommer 1989,
483-494), literarisch erwdhnte Namen antiker Ténze bildlichen Tanzdarstellungen zuzuschreiben, musste auf-
grund der Ungenauigkeit und Liickenhaftigkeit der Zeugnisse in den meisten Fallen scheitern.

146 Zur ausfiihrlichen Forschungsgeschichte der 2. H. des 20. Jhs. vgl. Naerebout 1997, 86-101.

147 Die fig. Terrakotten z.B. stellten lange Zeit einen Randbereich in den archéologischen Forschungen dar.
Eine erste systematische Beschiftigung mit Koroplastik begann gegen E. des 19. Jhs. nach der Pliinderung der
Nekropole von Tanagra, worauf Museen und Sammlungen Terrakotten kauften und erste Kataloge publizier-
ten. Zur Forschungsgeschichte der fig. Terrakotten und ihren Forschungsschwerpunkten s. Graepler 1997, 15-22

mit weiterfithrender Literatur.

148 Dies fithrte oftmals zu einer Isolierung der archéologischen Stiicke sowie zu einseitigen oder unvollstin-
digen Ergebnissen, da sie nicht in ihrem Kontext betrachtet wurden.

149 Bekannte Abhandlungen, in denen Tanzende thematisiert werden, sind z.B. Dierks-Kiehl 1973; Cain 198s;

Shapiro 1988; Grassinger 1991; Touchette 1995; Golda 1997; Vorster 1998; Andreae 2001; Bol 2007.

150 Bronzestatuetten verdffentlichte man meist in Museumskatalogen und behandelte sie vorwiegend im Kon-
text grof3plastischer Statuen, allg. etruskischer Kunst oder anderer Bronzegegenstinde (z.B. Bol 1985; Mattusch

1988; Haynes 1992; Andreae 2001; Bol 2004; Bol 2007; Mattusch 2014; Dachner - Lapatin 2015a). Aufgegriffen

wurden in erster Linie stilgeschichtliche und technische Fragen zum Bronzeguss und seiner Bearbeitung sowie

zum Material selbst (Neugebauer 1951; Rolley 1984; Galestin 1987; Thomas 1992). Insg. standen die antiken

Kleinbronzen im Schatten der grofiplastischen Bronzeforschung. Problematisch ist, dass sich verhaltnisméfig

wenige Stiicke erhalten haben und selten exakte Fund- und Aufstellungskontexte bekannt sind, was zu einer
Vernachléssigung in der Forschung gefithrt haben konnte.

151 Burr Thompson 1963; Topperwein 1976; Graepler 1997; Rumscheid 2006. Seit den letzten Jahrzehnten

zeichnen sich in der Terrakottaforschung Fortschritte ab, da bisher unbekannte Fundkomplexe mit gut kon-
textualisierten Tonfiguren nachtréglich veroffentlicht wurden oder in Bearbeitung sind. Von groflem Wert sind
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gen™ und allgemeinen Sammelwerken™ finden. Hinzu kam ein gesteigertes Interesse
an der hellenistischen ,,Genreplastik“ und an den sogenannten Grotesken, unter denen
sich Tanzende befinden, die korperliche Anomalien wie Kleinwuchs, Hyperlordosen
oder -kyphosen aufweisen.*

Ferner entwickelte sich in den 7oer-Jahren die moderne Tanzwissenschaft als eigen-

stindige Disziplin™®, die vornehmlich die Tanzgeschichte,”® die jeweilige kulturelle

und gesellschaftliche Bedeutung von Tanz sowie Korperbilder,”” Geschlechterfragen,"®

Asthetik und Emotionen bei Tanz untersuchte. Grundsitzliche Fragen, die dabei gestellt
wurden, sind: Was ist Tanz? Wie und warum veranderte sich Tanz im Laufe der Zeit?
Und Inwiefern hingt dies mit dem gesellschaftlichen, kulturellen und politischen
Geschehen zusammen?™ Die Etablierung der Tanzwissenschaft hatte zur Folge, dass
man sich dem Thema , Tanz* auch in den Altertumswissenschaften 6ffnete und neuen
Fragestellungen aufgeschlossen gegeniiberstand.

Trotz dieser Fortschritte fordert der Historiker Frederick Naerebout am Ende des 20.
Jahrhunderts eine Erneuerung der Tanzforschung, die iiber ihre ,,antiquarischen® Prinzi-
pien hinauswachsen sollte und eine starkere Offenheit sowohl gegentiber der modernen
Tanzwissenschaft als auch den Sozialstudien. Zukiinftig wiinschenswert seien eine klare
Definition des Konzepts ,,Tanz, ein passender theoretischer Rahmen und eine sinnvolle
Materialklassifizierung. Naerebout machte mit seiner Forschungsgeschichte deutlich,
wo die antike Tanzforschung im Jahr 1997 stand, wo sie hinfithren und was vermieden
werden sollte.® Hervorzuheben ist, dass der Autor das fundamentale Problem der Defi-

ungestorte Nekropolen, da die Grabinventare hierbei in ihrem urspr. Zustand und meist vollstindig erhal-
ten sind; s. die Tagungsbande Muller u.a. 2015 und Muller u.a. 2016 sowie die ,,Association for Coroplastic
Studies®: https://coroplasticstudies.univ-lille3.fr/aboutACOST.html (28.08.2018); vgl. auch Kapitel 2.1 Anm. 7.
152 Z.B.deRidder 1913; Sieveking 1913; Walters 1915; Sieveking 1930; Neugebauer 1951; Thimme 1960; Besques
1963; Maaf3 1979; Mertens 1985; Uhlenbrock 1990; Zimmer - Kriseleit 1994; Hamdorf 1996.

153 Z.B. Webster 1950; Muller u.a. 2015 und 2016 mit umfassender Literatur; Rolley 1984 mit ausfiihrlicher
Bibliographie. Das essentiellste Werk ist Winters Typenkatalog (Winter 1903), der alle damals bekannten Terra-
kottafiguren nach Fundorten und typologisch zusammenstellte. Bis heute muss es als das einzige umfassende
Werk dieser Art bezeichnet werden.

154 S.v.a. Adriani 1963, 80-92; Himmelmann 1980; Laubscher 1982; Grassl 1986, 118-126; Giuliani 1987,
701-721; Wrede 1988, 98-114; Dasen 1990, 191-207; Dasen 1993; Pfisterer-Haas 1994, 483-504; Garland 1995,
Garmaise 1996; Edwards 1998, 3—-9; Vlahogiannis 1998, 13-36; Stdhli 2009, 17-34; Cohen 2011, 465-490; Mas-
séglia 2015, 266-299; Trentin 2017; Siivegh 2017, Schréder 2018, 215-224; Meintani 2022.

155 S.Junk 1990. Victor Junk verdffentlichte als erster eine grundlegende Abhandlung, die sich spez. mit der
allmihlich entstehenden und sich etablierenden Tanzwissenschaft als wissenschaftliche Disziplin auseinander-
setzt. Zur Entwicklung der Tanzwissenschaft s.v.a. Sorell 1985; Dahms u.a. 2001, 28-36; Miiller Farguell 2005,
1-15; Bischof 2010. Zu den allg. Methoden der Tanzwissenschaft s. Brandstetter — Klein 2015.

156 Vgl. bes. Sorell 1985.

157 Die Tanzgeschichte geht einher mit einer Korpergeschichte, wobei der Korper allg., seine physische Ver-
anderung im Tanz und sein Verstindnis im Mittelpunkt stehen; s. z.B. Nitschke 1989; Albright 1997.

158 Einbedeutender Forschungsschwerpunkt war die Geschlechterforschung, wobei v.a. die Differenzen zwi-
schen Frauen- und Ménnerkorpern im Tanz thematisiert wurden; s. z.B. Hanna 1988, Klein 1992; Burt 1995;
Schulze 1999.

159 Vgl. v.a. Peterson Royce 1980.

160 Naerebout 1997, 102-113, 407-413.
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nition von Tanz in der Antike thematisiert und dabei Kriterien aufstellt, die in Hinblick
auf das Verstandnis des antiken griechischen Tanzes entscheidend sein kénnen.'”!

1.2.2 Das 21. Jahrhundert: Interdisziplinaritat, neue Methoden,
ikonographische und anthropologische Studien

Das 21. Jahrhundert beginnt in der Klassischen Archiologie mit soliden ikonographi-
schen Studien, wobei einerseits die Semantik der Tanzdarstellungen und andererseits
unterschiedliche Tanzarten beziehungsweise -kontexte analysiert wurden. Die viel-
faltigen Arbeiten tendierten insgesamt zur Interdisziplinaritit. Zu den Materialunter-
suchungen zog man Forschungen aus modernen wissenschaftlichen Fachbereichen
heran, um innovative Analysemethoden zu finden und um zu neuartigen Ergebnissen
zu gelangen. Das Bildmaterial wurde somit in fachiibergreifender Weise aus einem
anderen Blickwinkel betrachtet. Beliebt waren die Themen ,,Korper®, ,Bewegung” und
»Korpersprache® samt ihrer Bedeutung und Wirkung in der Gesellschaft sowie in unter-
schiedlichen sozialen Gruppen und Rdumen, wobei Tanz eine mafigebliche Rolle spielt.
Hiufig analysiert wurde die Asthetik beziehungsweise die Wahrnehmung und Wirkung
von Bewegungsdarstellungen. Die Klassischen Philologen hielten sich an traditionelle
Forschungsfelder und untersuchten Tanz hauptsachlich im Kontext von Musik und
Kult oder im theatralischen Bereich.'** Die moderne Tanzwissenschaft beschiftigt sich
vor allem mit Fragen zur Tanzdsthetik und zur Bewegungsdeutung, zu Emotionen
sowie zur Bedeutung von Tanz und Bewegung in der Gesellschaft. Dariiber hinaus
werden theoretische Aspekte wie zukiinftigen Methoden, Ziele und Forschungsfelder
der Tanzwissenschaft behandelt. Im Folgenden sei ein selektiver, thematisch geglieder-
ter Uberblick iiber die bisherigen Studien des 21. Jahrhunderts gegeben, um zu zeigen,
wohin die antike Tanzforschung tendiert und welche Ansitze zukiinftig fruchtbar sind.
Als abschlielende Kategorie wurde gezielt die moderne Tanzwissenschaft und Anthro-
pologie gewihlt, da deren Ansitze und Erkenntnisse fiir die Untersuchung von Tanz
in der Antike ertragreich sind, wie zu zeigen sein wird.

Umfassende Materialzusammenstellungen und einfithrende Ausstellungen
Nicht innovativ, dennoch essentiell sind umfangreiche Materialzusammenstellungen,
die den antiken Tanz in unterschiedlichen Materialgattungen vergleichend betrach-

161 Naerebout 1997 155-166. Vgl. auch Naerebouts zusammengefasste Definition, die er im Artikel ,, Moving
Events. Dance at Public Events in the Ancient Greek World“ veroffentlichte (Naerebout 2006, 39): ,,My etic
definition of dance describes it as communal human behaviour, consisting of intentional, rhythmic, structured,
mostly stereotyped bodily movement, coordinated by sound, which behaviour is recognized by those parta-
king in it or viewing it as a special category of behaviour.”

162 Innerhalb der Klassischen Philologie analysierte man Tanz weiterhin als Nebenaspekt im Kontext von
Theater, Musik und Kult; s. z.B. Brand 2000; Sifakis 2001, 21-35; Murray — Wilson 2004; Ley 2007; Martinelli
u.a. 2009; Harrison - Liapés 2013; Latham 2016.
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ten.'”® Im 2004 veroffentlichten Artikel zu Tanz im ThesCRA II werden neben den
antiken literarischen Zeugnissen der griechische, etruskische und rémische Tanz im
gottlichen, heroischen, kultischen und religiosen Kontext in groflem Umfang thema-
tisiert. Der Beitrag gliedert sich im ersten Teil nach géttlichen Gestalten und im zwei-
ten Teil nach Kulten, die mit Tanzpraktiken im Zusammenhang stehen, worauf Tanz
in der etruskischen und romischen Gesellschaft erlautert wird. Der Artikel beinhaltet
eine umfangreiche Materialzusammenstellung, da zu jedem Unterpunkt jeweils lite-
rarische, epigraphische und ikonographische Zeugnisse angeben sind. Damit handelt
es sich um einen wertvollen Beitrag, mit dem der antike Tanz kontextualisiert begrif-
fen werden kann.'**

2017 erschien die Abhandlung ,The Anatomy of Dance Discourse von Karin
Schlapbach, bei der es sich um eine erste Analyse von antiken Textstellen zu Tanz
(4. Jh.v.-5. Jh.n.Chr.) in diesem Umfang handelt.'® Die Autorin sammelte zahlreiche
Textstellen und untersuchte die Rolle des Tanzes in antiken Schriften. Diskussionen
und Beschreibungen des Tanzes seien entscheidend fiir unser Verstindnis von Mime-
sis und Kunst in der griechischen und lateinischen Literatur. Nach Schlapbach muss
Tanz als Praxis verstanden werden, die das Verhalten beeinflusst, und bei der Menschen
mit ihrer eigenen physischen Existenz konfrontiert sind, die sich stets verdndert. Somit
steht Tanz sinnbildlich fiir die Unbestédndigkeit des menschlichen Lebens. Schlapbach
konnte mit ihrer Analyse die Parallelen zwischen antiken und modernen Tanzdiskur-
sen aufzeigen, weshalb davon ausgegangen werden darf, dass sich einige Aspekte bis
in die heutige Zeit tradierten. Wahrend Tanz in den Texten als gezieltes rhetorisches
Mittel fungiert, erfiillt dieser auch bei den antiken Bildwerken eine bestimmte Funk-
tion, die es im Laufe der vorliegenden Arbeit zu untersuchen gilt.

Weiterhin ist hinzuweisen auf einfiihrende und tiberblicksartige Ausstellungen zum
Thema ,,Tanz und Musik in der Antike! In der Berliner Ausstellung ,,Geschenke der
Musen. Musik und Tanz im antiken Griechenland“ (2003) wurde versucht, die Rolle
der Musik und des Tanzes in der antiken griechischen Gesellschaft allumfassend zu
beleuchten: Présentiert ist eine umfangreiche Sammlung von archéologischen Funden
und bildlichen Darstellungen wie Musikinstrumenten, Skulpturen, Statuetten, Ton-
gefiflen, Mosaiken, Wandmalereien, Grabreliefs, Miinzen, Inschriften sowie literari-

163 Zu erwihnen ist hier auch der im Jahr 2002 erschienene zwoélfte Band des ,Neuen Pauly“ mit einem ein-
fithrenden Beitrag von Roger Harmon (Harmon 2002, 12-17) zum dgyptischen und griechischen Tanz. In die-
sem werden, unter Angabe der Sekundérliteratur, knapp die wichtigsten Begriffe, die literarischen und bild-
lichen Quellen zum antiken Tanz sowie seine Geschichte und Nachwirkung skizziert. Der kurze Lexikonbeitrag
lasst sich zur Einfithrung verwenden, geht jedoch nicht weiter in die Tiefe.

164 Shapiro u.a. 2004, 299-343.

165 Schlapbach 2017.

166 Zuletzt die tiberschaubare Ausstellung ,Tanz in der Antike“ der Antikensammlung der Universitit im
Akademischen Kunstmuseum in Bonn im Jahr 2017; s. Kressirer - Rumscheid 2017. Die Ausstellung, bei der
ausgewihlte Abgiisse und Originale der Rund- und Reliefplastik sowie der Vasenkunst mit passenden literari-
schen und epigraphischen Zeugnissen zusammengestellt waren, trug nichts Neues zur antiken Tanzforschung
bei, da weder unbekannte Stiicke préisentiert, noch einer bestimmten Fragestellung nachgegangen wurde.
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schen Zeugnissen. Die Zusammenstellung schaftt ein ganzheitliches Bild und macht
die bedeutsame Rolle von Musik und Tanz im antiken Griechenland deutlich.'”

Ikonographische Tanzstudien

Als eine der ersten systematischen Studien zu Beginn der 2000er-Jahre sei die Dis-
sertation von Michael Lesky erwihnt, die die Ikonographie der Waffentanze in Attika,
Etrurien und in weiteren Regionen samt ihrer Bedeutung untersucht. Der Autor ana-
lysierte charakteristische Bewegungen, Musikinstrumente und andere Attribute sowie
Tanzorte von der geometrischen bis in die klassische Zeit. Nach ihm lésst sich die
urspriingliche Bedeutung der Waffentdnze innerhalb dieser Zeitspanne am deutlichs-
ten fassen. In hellenistischer und romischer Zeit hingegen war der Waffentanz grofien
Verinderungen unterworfen. Lesky betrachtete in seiner Abhandlung sowohl archio-
logische als auch literarische Zeugnisse. Trotz des nicht stringenten Aufbaus handelt
es sich dennoch um eine Untersuchung, die ein umfassendes Bild der Waffenténze im
griechischen und italischen Raum entwirft.'®

Anemone Zschitzsch veroffentlichte 2002 eine umfangreiche Untersuchung der Iko-
nographie und Bedeutung von Musikinstrumenten' in mythischen Gotterdarstellun-
gen und kultischen Szenen, die auf literarischen, epigraphischen und archiologischen
Zeugnissen basiert. Insbesondere steht die Frage im Raum, welche Gotter mit Musik
und Tanz im Zusammenhang stehen und tanzend mit Musikinstrumenten dargestellt
wurden. Allerdings verwendete die Autorin hauptsichlich Vasendarstellungen aus der
Frithzeit und der Klassik."”

Matthias Steinhart versteht den Tanz in seiner 2004 erschienenen Abhandlung als
essentiellen Teil der Mimesis, der laut Platon die Kunst der Nachahmung hervorge-
bracht hat"”!. Er beschiftigte sich anhand ausgewéhlter Vasen- und Reliefdarstellungen
und Textzeugnissen mit mimetischen Vorfithrungen in der archaischen und klassi-
schen Zeit. Es werden vor allem mimetische Chortanze, Kriegertinze und die Pyrrhi-
che sowie Tierchore, sogenannte Dickbauchtinzer, tanzende Satyrn und weitere mime-
tische Ténze thematisiert.”

Eine fundamentale Studie lieferte Barbel Kleine mit ihrer Abhandlung ,,Bilder tan-
zender Frauen in frithgriechischer und klassischer Zeit*. Thr Werk gliederte die Autorin

167 Andrikou 2003.

168 Lesky 2000. Die Einleitung, in der Lesky die Pyrrhiche vom Waffentanz unterscheidet und Uberlegun-
gen zur Frage ,Was ist Tanz im Bild?“ anstellt, erscheint knapp. Ausschlaggebend fiir die Identifikation von
Waftentédnzen im Bild ist der Zusammenhang der Darstellung einer ,,rhythmischen’, zielgerichteten Bewegung
und einer musikalischen Begleitung (Musikinstrumente). Die Untergliederung der Kapitel erfolgt bspw. teils
nach Tanzorten, nach Anldssen oder geschlechterspezifisch, weshalb es partiell schwerfillt, den Aufbau der
Analyse nachzuvollziehen. Zur Ikonographie von Waffentinzen spez. beim Symposium s. Visconti, 545-557.
169 Zur Ikonographie von Musikinstrumenten im klassischen Athen, zum Konzept der povoix# sowie zu
#1600 und m&Bog der Musikdarstellungen siehe auch Bundrick 200s.

170 Zschitzsch 2002.

171 Plat. leg. 816a-d.

172 Steinhart 2004.
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in zwei grof3e Teile, worin sie erstens Reigentdnzerinnen geometrischer und klassischer
Zeit und zweitens Manteltanzerinnen klassischer Zeit betrachtet. Dabei untersucht sie
die Bildmotive des Reigens und der Manteltinzerin anhand von Vasenbildern, Relief-
darstellungen und kleinplastischen Statuetten unter Einbeziehung entsprechender lite-
rarischer Zeugnisse. Die Ikonographie und Semantik der tanzenden Frauen werden
in ihrer Bildtradition untersucht. Vor allem beschiftigt sie die Frage, wie Tanz im Bild
erfasst werden kann. Weiterhin zeigt Kleine Veranderungen im Idealbild von Weib-
lichkeit und ihren Ausdrucksformen in der bildenden Kunst auf."”?

Erwahnenswert ist die ikonographische Untersuchung archaischer Komastenténzer
von Tyler Jo Smith, in der die Fragen thematisiert werden, welche Bedeutung die Aus-
breitung dieser Tanzdarstellungen hat und welche Botschaften sie vermitteln. Durch
die detaillierte Analyse einzelner Vasenbilder ergeben sich Einblicke in die Bildtradi-
tionen von Kunstlandschaften, Werkstitten und Vasenmalern. Nach Smith lassen sich
in archaischer Zeit Tadnzer hauptsdchlich in Form von Komasten fassen.”

Eine Studie von Julia Habetzeder aus dem Jahr 2012 untersucht ikonographisch zwei
Motivgruppen von der frithen Kaiserzeit bis in das 2. Jh.n.Chr. Zum einen handelt es
sich um weibliche Kalathiskostidnzer und zum anderen um ménnliche Pyrrhicheténzer.
Nach der Autorin wurden die Darstellungen in eklektischer Weise modifiziert, woraus
sich aus den Kalathiskostdnzerinnen Viktoria- und aus den Pyrrhichetdnzern Kure-
tendarstellungen entwickelten.””

Detlev Wannagat veréffentlichte 2015 eine Untersuchung zur Entstehung einer
komischen Bilderwelt im 7. Jahrhundert v. Chr. in der korinthischen Vasenmalerei.
Dabei spielen nicht nur die Darstellungen des Symposiums, sondern auch die der Tén-
zer eine entscheidende Rolle, da das ,Komische® im Festkontext zu verorten ist. Die
Tanzer waren nach Wannagat fiir alles Komische zustidndig, da sie ,nahezu der einzige
komische Typus in der korinthischen Vasenmalerei waren.“ Nach ihm liegen die Bilder
jenseits der Normen (xaAdg, owppootvvy und omovdaiog) und markieren eine festliche
Stimmung. Der komische Typus verschwand jedoch mit dem Ende der korinthischen
Produktion aus der archaischen Bilderwelt und etablierte sich erst mit den Satyrn und
Pygmien in vergleichbarer Weise in der der attischen Vasenmalerei.””®

Insgesamt sind Studien zur Ikonographie von Tanzdarstellungen essentiell, um das
Thema ,Tanz“ im Bild, speziell in der wenig kontextualisierten hellenistischen Plastik
zu verstehen und um Darstellungskonventionen oder ikonographische Verdnderungen
beziehungsweise Eigenheiten zu begreifen.

173 Kleine 2005. Zum Bildmotiv der Reigentédnzerinnen und zum Bildmotiv der Manteltidnzerinnen, somit
spez. zu Erkennbarkeit von Tanz im Bild siehe S. 165-169.

174 Smith 2010.

175 Habetzeder 2012, 7-48.

176 Wannagat 2015. Der Autor konnte feststellen, dass gerade Figuren, die Aktionen ausfiihren, die einen
hohen Einsatz von Kraft und Dynamik erfordern, mit korperlichen Anomalien dargestellt wurden. Es handelt
sich um komische Ausdrucksgebarden.
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Forschungsgeschichte, Theorie und Methodik

Naerebout beschiftigte sich weiterhin mit theoretischen und methodischen Aspek-
ten rund um den antiken Tanz. In einem in den frithen 2000er-Jahren erschienenen
Aufsatz betrachtet er hellenistische Statuetten und stellt Uberlegungen zur Benutzung
von Bildzeugnissen bei der Erforschung von Tanz in der antiken griechischen Welt
an. Nach ihm seien diese hilfreich, um das Nonverbale zu analysieren. Dennoch weist
er auf die Schwierigkeiten des Bildmaterials hin, was er am Beispiel der sogenannten
Manteltdnzerinnen erlautert: Das erste Problem stellt die Materialauswahl dar, da iiber-
legt werden muss, welche Figuren tiberhaupt verwendet werden konnen. Dafiir sei es
notwendig, die Tanzikonographie zu durchleuchten, indem siamtliche Tanzfiguren ver-
gleichend betrachtet werden, tanzdefinitorische Fragen zu beantworten und die Dar-
stellungskonventionen herauszuarbeiten. Fiir eine ganzheitliche Interpretation sollte
zudem die Semantik der Korpersprache (z.B. Kleidung, Frisur, Haltungen und Ges-
ten) untersucht werden. Bei den hellenistischen Stiicken miissen dennoch aufgrund
der mangelhaften Materialiiberlieferung Zweifel bleiben. Indizien fiir Tanz kénnten
bestimmte Aspekte der Kérpersprache sein, wobei er auf ,,unnatiirliche“ Kérperpositio-
nen weist. Das zweite Problem sind die Falschungen unter den Terrakotten, von denen
meist kein Herkunftsort bekannt ist. Diese miissen ausfindig gemacht und aussortiert
werden, wobei TL-Tests”” hilfreich sind. Sinnvoll wire es, mit Terrakotten-Serien zu
arbeiten, um das Problem einigermaflen zu umgehen. Naerebout leistete mit seinem
Aufsatz einen fundamentalen Beitrag fiir die hier vorliegende Arbeit, die an ausge-
wihlte Aspekte ankniipfen wird. Damit konnte er nicht nur die Probleme, sondern vor
allem die Moglichkeiten der Erforschung von Tanz anhand der hellenistischen Plastik
aufzeigen. Zudem lieferte er potentielle Methoden fiir eine fundierte Untersuchung
der hellenistischen Tanzfiguren und stellte nicht zuletzt die Vermutung an, dass neue
Ansichten aus der umfassenden Zusammenstellung hellenistischer Tanzdarstellungen
und ihrer vergleichenden Betrachtung resultieren.”

Im Jahr 2006 wurde ein weiterer Artikel von Naerebout veroffentlicht, in dem er
in erster Linie Vorschlédge liefert, wie man sich dem Thema ,Tanz bei 6ffentlichen
Veranstaltungen in der griechischen Welt“ theoretisch beziehungsweise methodisch
anndhern kénnte. Darin betont er ein weiteres Mal die Wichtigkeit der Erforschung
des antiken Tanzes, da er auf nonverbaler Ebene kommuniziert. Besonders bei 6ffent-
lichen Veranstaltungen, bei denen das nonverbale Verhalten eine entscheidende Rolle
spielt, werden durch Tanzbewegungen Botschaften unter den Teilnehmern ausge-
tauscht. Zukiinftige Tanzstudien der Altertumswissenschaften sollten nach Naerebout

177 Die Methode der Thermolumineszenz (TL) ist eine naturwissenschaftliche Methode zur Erkennung von
Falschungen. Mit dieser konnen Sedimente und gebrannte Materialien (u.a. Keramik) datiert werden. Dazu
wird an den Stiicken der Zeitpunkt der letzten Hitzeeinwirkung bestimmt. Zum Funktionsprinzip der Thermo-
lumineszenz vgl. https://www.geographie hu-berlin.de/de/abteilungen/geomorphologie/labore/laborposter/
view (19.05.2022); s. auch Hrouda 1978, 151-161; Aitken 1985; Goedicke 1994, 77-81; Furetta 2010.

178 Naerebout 2002, 59-83.


https://www.geographie.hu-berlin.de/de/abteilungen/geomorphologie/labore/laborposter/view
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Vergleiche zu anderen Gesellschaften oder Theorien zu Tanz enthalten, wozu er auf die
Ansitze der modernen Anthropologie verweist.””

Kathryn Soar und Christina Aamodt publizierten 2014 die interdisziplindren Bei-
trdge zum Thema ,, Archaeological Approaches to Dance Performance® der bereits 2009
stattgefundenen 15. European Archaeological Association Conference am Gardasee
in Italien. Ziel war es, die Wichtigkeit von Tanz fiir die Archdologie herauszustellen.
Soar und Aamodt erldutern in ihrer Einfiihrung, dass Studien zur Verkérperung und
zur Phinomenologie des Tanzes ein besseres Verstandnis vom antiken Verhalten und
dessen Auswirkungen liefern wiirden. Der Korper ist das Medium mit dem Menschen
handeln, ihre eigene Identitat verstehen und mit anderen kommunizieren. Deshalb ist
Tanz bei der Studie von menschlichen Aktivititen in vergangenen Kulturen essentiell.
Mit Hilfe von anthropologischen Ansitzen soll ein besserer Zugang zum Thema ,,Tanz“
ermoglicht werden. In der modernen Anthropologie werden die Funktion und Bedeu-
tung von Tanz als positive soziale Aktivitdt wahrgenommen. Tanz ist somit nicht nur
Vergniigen, sondern eine aktive Kraft, mit der das soziale Leben und Ideen geformt
werden. Fiir vergangene Kulturen miisse vorerst definiert werden, was Tanz ist, da sich
keine Choreographien reproduzieren lassen, um sodann die sozio-politische Bedeu-
tung herauszuarbeiten. Schlussendlich sollen die Konferenzbeitrige aus den unter-
schiedlichen Archéologien helfen, den antiken Tanz mit seiner rituellen, erzieherischen
und sozialen Funktion und die jeweilige Gesellschaft, die ihn hervorgebracht hat, zu
verstehen. Die Publikation zeigt die Wichtigkeit von Tanz fiir die antiken Gesellschaften
sowie die Perspektiven seiner Erforschung mittels neuer Methoden auf.*

Interdisziplinidre Forschungen und neue Methoden:

Tanz, Anthropologie und Psychologie

Im Laufe der frithen 2000er-Jahre erschienen vermehrt Studien, die die Ansitze der
modernen Anthropologie, Psychologie, Soziologie, Ethnologie und anderer Wissen-
schaften gezielt auf das antike Material anzuwenden versuchten, um den Blick zu wei-
ten und neue Methoden zu erproben. Ein Beispiel ist Yosef Garfinkels Werk ,,Dancing
at the Dawn of Agriculture®, in dem er etwa 400 in einem Katalog zusammengestellte
neolithische Tanzdarstellungen aus dem Nahen Osten, Siidosteuropa und Agypten ana-
lysiert. Die Arbeit weist eine anthropologisch-ethnologisch geprigte Vorgehensweise
auf. Garfinkel widmet sich nicht nur strukturellen Charakteristika der Tanzdarstellun-
gen, sondern analysiert die funktionale Rolle von Tanz in Gemeinschaften, wobei er
Vergleiche zu modernen ,,Pre-state“-Gesellschaften zieht, sowie kognitive und symboli-
sche Aspekte. Nach ihm verdnderte sich das Sozialverhalten der jeweiligen Volker maf3-
geblich mit Beginn der Landwirtschaft und der Entwicklung von Siedlungen. Religiose

179 Naerebout 2006, 37-67.
180 Soar — Aamodt 2014. Zu Methoden und theoretischen Ansitzen fiir die antike Tanzforschung vgl. auch
Gianvittorio — Catenacci 2017.
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Praktiken, bei denen Tanz ein fundamentales Element war, spielten eine entscheidende
Rolle, um Individuen in Gemeinschaften zu integrieren. Tanzende gehoren dabei zu
den dltesten und bestdndigsten bildlichen Darstellungen. Durch die interdisziplindre
Vorgehensweise konnte der Autor aufzeigen, dass diese gemeinschaftliche Rituale wie-
dergeben, die mit dem landwirtschaftlichen Rhythmus verbunden waren. Tanz war
essentiell, um die kalendarischen Riten aufrechtzuerhalten und diese an nachfolgende
Generationen weiterzugeben.™

Auch die Analysekategorie ,,Kdrpersprache® stand nach wie vor im Fokus der wis-
senschaftlichen Betrachtung.’®* Allmiahlich kombinierte man die Ansitze der moder-
nen Psychologie mit den Methoden der Altertumswissenschaften, um zu aussagekraf-
tigen Ergebnissen zu gelangen. Hervorzuheben sind die Publikationen von Maria Luisa
Catoni zur nonverbalen Kommunikation in der griechischen Antike und zur Unter-
suchung des Begriffs oyfjuata. Darin analysiert sie die unterschiedliche Verwendung
des Begriffs oyfjpa in der Literatur, der erst durch tanzbezogene Kontexte die Bedeu-
tung ,Geste® erhielt und in seiner Pluralform oyfjuata unter anderem Tanzfigur oder
Tanzhaltung meint. Tanz spiele eine eklatante Rolle, um Kérperbewegungen bildlich
festzuhalten und um #60¢ und nd8o¢ zu vermitteln (,,Pathosformeln®). Bei der Unter-
suchung zieht Catoni gelegentlich Beispiele aus der griechischen Bilderwelt hinzu und
kommt zu dem Schluss, dass sich im 5. und 4. Jahrhundert v. Chr. aus dem Tanz ein
Standardvokabular der konstruierten Kérpersprache in Schrift und Bild entwickelte.
Die Autorin leistete damit einen wertvollen Beitrag zum Verstandnis und zur Bedeu-
tung der nonverbalen Kommunikation in der griechischen Literatur. Inwiefern Catonis
Erkenntnisse fiir die antike Bilderwelt giltig sind, soll in der nachfolgenden Analyse
am Beispiel der hellenistischen Plastik aufgezeigt werden."®

Von grofler Relevanz ist die Studie von Jane Masséglia zur Korpersprache in der
hellenistischen Kunst und Gesellschaft, in der die Autorin versucht, mit Hilfe der bild-
lichen Darstellungen der hellenistischen Zeit Riickschliisse auf das soziale Leben und
das Verhalten in der Gesellschaft zu ziehen. Tanz sei gerade aufgrund seiner dynami-
schen Bewegungen ein Darstellungsphdnomen sozial niederer Schichten. Masséglia,

181 Garfinkel 2003. In der Einfithrung (S. 3-4) thematisiert Garfinkel zudem die Definitionsproblematik
von Tanz. Nach ihm ist Tanz ,a complex form of communication that combines the visual, kinesthetic, and
aesthetic aspects of human movement with (usually) the aural dimension of musical sounds and sometimes
poetry. Dance is created out of culturally understood symbols within social and religious contexts, and it con-
veys information and meaning as ritual, ceremony and entertainment. For dance to communicate, its audience
must understand the cultural conventions that deal with human movement in time and space.”

182 Vgl. v.a. Cairns 2005: Die Kombination von anthropologischen Ansdtzen mit antiker Kérpersprache hilft
beim Verstandnis von figurativer Kunst; Bodiou 2006 und Fogen - Lee 2009. Fiir weitere Forschungen zur
antiken Korpersprache und ihrem Verstandnis s. z.B. auch Deufert — Evert 2001, 423-438; Stdhli 2001, 255-274;
Pedrina 2001; Corbineau - Nicklas 2002; Sojc 2005; Thommen 2007; Jenkins u.a. 2009; Mauritsch 2010; Meis-
ter 2012; Clark u.a. 2015. Explizit zu Kleidung als Mittel nonverbaler Kommunikation vgl. Starbatty 2010.

183 Catoni 2005 und Catoni 2008; s. auch den Artikel ,,Mimesis and Motion in Classical Antiquity* (Catoni
2013).
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die sich von Studien zur Koérpersprache aus dem 20. Jahrhundert inspirieren lief3,®*
wihlte tiberwiegend hellenistische rundplastische Figuren aus, deren Kérpersprache
eine aktive Funktion und Identitdt in der hellenistischen Gesellschaft zeigt. Die Kom-
bination von antiken bildlichen, literarischen und epigraphischen Zeugnissen mit
modernen Verhaltenswissenschaften verhilft zu einem besseren Verstidndnis der hel-
lenistischen Gesellschaft. Die Autorin konnte fiinf in der hellenistischen Kunst domi-
nierende korpersprachliche Darstellungscharakteristika (asymmetry, thematic incon-
gruity, movement, gendered display, social conformity) herausarbeiten, wobei stets die
liickenhafte und potenziell den Blick verzerrende Materialiiberlieferung berticksichtigt

werden muss.'®

Tanz als Teil der Asthetikforschung

Tanzperformances werden von ihren Betrachtern dsthetisch wahrgenommen, weshalb
es sich bei Tanz um einen wesentlichen Bestandteil der Asthetikforschung handelt. Mit
Alexander Gottlieb Baumgarten (1714-1762)"* riickte der Aspekt der Asthetik'’ bei
der Betrachtung und Interpretation von Bildwerken in den Vordergrund. Dies betraf
auch die antiken figurativen Darstellungen und insbesondere die hellenistische Plastik'®
als ,Kunst fiir die Sinne“®. Hervorzuheben sind Ursula Mandel und Achim Ribbeck,
die sich unter anderem am Beispiel der ,,T'dnzerin Baker® mit der Wahrnehmung von
tanzerischer Bewegtheit bei statischen Figuren und deren psychologische Wirkung auf
den Menschen beschiftigten. Nach den Autoren konnen hellenistische rundplastische
Figuren dsthetisch erlebt werden, indem man sie umschreitet und sie sich dadurch dem
Betrachter vollstindig erschlieffen. Durch das Bewegen um die Skulptur verandern
sich die geometrischen Formen in der Wahrnehmung, womit — im Falle des besagten
Beispiels eine tanzerische - Dynamik entsteht. Mandel und Ribbeck untermauern ihre
Thesen mit theoretischen Ansitzen aus der Wahrnehmungspsychologie und Erkennt-
nissen aus der Neurologie. Bewegung sei demnach die Hauptvoraussetzung fiir das
rdumliche-korperhafte Wahrnehmen."”® Damit liefern die beiden Verfasser wichtige
Impulse zur Interpretation von hellenistischen Skulpturen, bei denen Bewegtheit ver-
mittelt werden sollte. Die dsthetische Wahrnehmung®' von hellenistischen Tanzfiguren

184 Vgl. v.a. die Studien von Albert E. Scheflen (Scheflen 1976), der intensiv untersuchte, welche Rolle die
Korpersprache in sozialen Institutionen spielt.

185 Masséglia 2015.

186 Dieser gilt als Begriinder der deutschen Asthetik als philosophische Wissenschaft analog zur Logik. Nach
ihm handelt es sich um die Wissenschaft der sinnlichen Erkenntnis; vgl. Baumgarten 1986.

187 Zum Thema ,,Asthetik in der Kunst vgl. Tatarkiewicz 1979; Biittner 2006; Eco 2006; Eco 2007, Porter
2010; Sachs-Hombach 2011; Wagner 2013.

188 Zu Asthetik im Hellenismus vgl. Fowler 1989; Andreae 1998; Sluiter — Rosen 2012 (bes. Craig Hardiman,
S. 265-283); Tanner 2006; Mandel 2007; Zimmer 2014.

189 Zur Bezeichnung vgl. Zanker 1998.

190 Mandel - Ribbeck 2003, 209-238. Zur wahrnehmungstheoretischen Erlauterung von Kunst s. Gombrich
2010. Zur Wahrnehmungspsychologie s. Gibson 1973.

191 Vgl. z.B. Wagner 2013.
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wurde bisher noch nicht umfassend thematisiert, wohingegen auf philologischer Seite
das antike Verstdndnis von Asthetik und die Wahrnehmung von Tanz in der antiken
Literatur im Forschungsinteresse standen.'?

Forschungsfelder der modernen Tanzwissenschaft

Gabriele Brandstetter und Christian Wulf verhalfen den anthropologischen und tanz-
wissenschaftlichen Forschungen mit ihrer internationalen Tagung ,,Tanz als Anthropo-
logie® zu einer weiteren Anndherung. Tanz und seine Bewegungsformen enthalten ein
zeitlich und kulturell variables anthropologisches Wissen, also ein komplexes Wissen
der Menschen, das durch den Kérper in Erscheinung tritt. Thema der Tagung war in
erster Linie die historische, ethnologische, soziale und dsthetische Bedeutung von Tanz
und seinen konstruierten Bewegungen, die sich in gesellschaftlichen, rituellen oder
kiinstlerischen Tdnzen offenbart. Die Leitfragen waren dabei, welche Vorstellungen
vom Korper sich in den verschiedenen historischen Formen und Formationen der Biih-
nenkunst, der Rituale, der Feste, der religiésen Zeremonien und in den ,,Events® der
Popkultur zeigen und in welchem Verhiltnis das praktische Wissen des Tanzes und die
Methoden der wissenschaftlichen Disziplinen stehen.'”® Damit enthilt die Publikation
nicht nur essentielle Forschungsperspektiven der modernen Tanzwissenschaft, sondern
auch Aspekte, die sich in den antiken hellenistischen Tanzdarstellungen widerspiegeln,
wie es im Laufe der vorliegenden Analyse offensichtlich wird.

Die Asthetik bei Tanz stellt innerhalb der modernen Wissenschaften ein zentrales
Thema' dar: 2014 startete Malda Denana in ihrer Abhandlung ,, Asthetik des Tanzes.
Zur Anthropologie des tanzenden Korpers® den Versuch, den kiinstlerischen Tanz in
der philosophischen Asthetikwissenschaft zu etablieren. Die Autorin geht von der anth-
ropologischen Asthetik aus und fragt nach dem tanzenden Kérper und seiner Wahr-
nehmung, nach Phantasien in der Bewegungsgestaltung und nach der Bedeutsambkeit
tanzerischer Gesten. Denana liefert damit einige theoretische Ankniipfungspunkte fiir
zukiinftige, auch altertumswissenschaftliche Tanzforschungen.*”

Zentral sind weiterhin Beitridge zum Thema ,,Emotionen im Tanz“*° sowie zum all-
gemeinen Verstandnis von Tanzbewegungen und zur Bedeutung von Tanz und Kor-
pern in der Geschichte und der modernen Gesellschaft”. Daneben wurden theoreti-
sche und methodische Uberlegungen zu zukiinftigen Forschungsfeldern und Zielen
der Tanzwissenschaft angestellt sowie umfassende Einfithrungs- und Uberblickswerke
verdffentlicht, die fundamentale Aspekte rund um das Thema Tanz behandeln.”®

192 Z.B. Peponi 2015, 204-217.

193 Brandstetter - Wulf 2007.

194 S. z.B. Haselbach 1991; Huschka 2000.

195 Denana 2014.

196 Bischof 2006.

197 Karof3 2001; Klein 2004; Drewniok 2008; Wulf 2010.

198 Zu Theorie und Methodik s. z.B. Klein 2002; Fleischle-Braun 2008; Bischof 2010; Brandstetter 2013. Zur
Einfiihrung und zum Uberblick s. z.B. Dahms 2001; Hartmann - Woitas 2016.
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Insgesamt enthalten die modernen Tanzforschungen™ wertvolle Aspekte, die uns den
Zugang zum fiir uns schwer greifbaren Tanz in der Antike erleichtern. Daher lohnt es
sich, ausgewihlte Gesichtspunkte am antiken Bild- und Schriftmaterial zu reflektieren.

Zusammenfassung

Das 21. Jahrhundert beginnt mit systematischen ikonographischen Studien, die versu-
chen, Tanzdarstellungen in ihren jeweiligen Kontexten zu begreifen. Die Forschungen
innerhalb der Klassischen Archdologie wurden interdisziplindrer und kombinierten
gezielt fachspezifische mit Ansétzen aus weiteren Wissenschaften, um den Blick zu
weiten sowie innovative Methoden zu entwickeln und um zu neuen Ergebnissen zu
gelangen. Insbesondere stehen Fragen zur Korpersprache und ihrer Bedeutung in der
antiken Gesellschaft sowie zur Wahrnehmung von Bewegungsdarstellungen im Vor-
dergrund, die allerdings nur partiell am Beispiel der hellenistischen Plastik diskutiert
werden. Obwohl Tanz dabei eine bedeutsame Rolle spielt, wurden die Tanzdarstellun-
gen des Hellenismus in Hinblick auf die genannten Themengebiete nie vergleichend
betrachtet. In den letzten Jahrhunderten untersuchte man vornehmlich Vasenbilder
und Statuetten der frithgriechischen und klassischen Zeit.*° Griinde hierfiir waren
die bessere Uberlieferungslage und somit eine einigermaflen klare Chronologie, vor-
handene Bildkontexte und aussagekriftige Schriftzeugnisse.*”* Erschwerend kam die
jahrelange Minderbewertung der hellenistischen Kunst hinzu, weshalb diese erst spéter
als die zur Norm erhobene klassische Kunst untersucht wurde.

Grundsitzlich kann festgehalten werden, dass es nicht sinnvoll ist, sich darauf zu
konzentrieren, wie genau in der Antike getanzt wurde. Auch ist bei den hellenistischen
Tanzfiguren eine , traditionelle” Kategorisierung nach statisch wahrgenommenen Figu-
rentypen nicht zielfithrend. Vielmehr lohnt es sich, die dargestellten Bewegungsweisen
mit ihrer kdrpersprachlichen Bedeutung zu betrachten und in den Bildwerken nach
Kriterien zu suchen, die Bewegtheit — und zwar eine spezielle, dsthetisierte Form von
Bewegtheit - vermitteln und zudem nach den Darstellungsabsichten zu fragen. Durch
die Verortung im jeweils zeitspezifischen kulturellen und kiinstlerischen Kontext in
innovativer Kombination mit Ansdtzen aus der modernen Anthropologie, Tanzwis-
senschaft und Psychologie erhalten wir wertvolle Informationen zu damaligen Korper-,
Bewegungs- und Genderkonzepten sowie zum sozialen und gesellschaftlichen Hinter-
grund. Diese Methodik gilt es, in der vorliegenden Arbeit zu erproben.

199 Zu weiteren aktuellen Forschungsschwerpunkten s. die Gesellschaft der Tanzforschung, https://www.gtf-
tanzforschung.de/tanzforschung/publikationen/ (19.05.2022). Zu bisher erschienenen Dissertationen der moder-
nen tanzwissenschaftlichen Disziplin s. Deutsches Tanzarchiv Koln, http://www.tanzwissenschaft.eu (20.03.2018).
200 S.z.B. Weege 1926; Prudhommeau 1965; Delavaud-Roux 1993; Delavaud-Roux 1994; Delavaud-Roux 1995.
201 Zum Umgang mit dem hellenistischen Bildmaterial aufgrund chronologischer und fundkontextueller
Schwierigkeiten in der hier vorliegenden Arbeit vgl. Kapitel 1.4.1.


https://www.gtf-tanzforschung.de/tanzforschung/publikationen/
https://www.gtf-tanzforschung.de/tanzforschung/publikationen/
http://www.tanzwissenschaft.eu
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1.3 Zur Definition von Tanz

Bei der Frage, was Tanz ist, handelt es sich um eine der essentiellsten und zugleich
problematischsten Fragen in der modernen Tanzforschung und Anthropologie. Die
Vielfiltigkeit des modernen Tanzrepertoires, die starke kulturelle und soziale Pragung
des Begriffs sowie die subjektive Wahrnehmung und Wertung von Tanz beschreiben
nur tiberblicksartig die Schwierigkeiten eines Definitionsversuchs.

Etymologisch ist das Substantiv ,Tanz“ (mittelhochdeutsch ,tanz®, mittelnieder-
deutsch ,,dans®, ,,danz”) seit dem 12. oder 13. Jahrhundert bezeugt und entwickelte sich
wohl tiber das mittelniederlandische und altfranzdsische ,,danse® zu ,,Tanz“**

Nach der lexikalischen Definition ist Tanz ,.eine rhythmische Bewegung der Beine
und des ganzen Korpers, oft in bestimmten, sich wiederholenden Figuren, nach ritu-
ellem Brauch, aus Freude an der Bewegung und Geselligkeit oder kiinstlerisch zur
darstellenden Deutung von Menschen und Vorgéngen und zum Ausdruck von Emp-
findungen, ausgefiihrt nach Musik oder rhythmischem Schlagen®>*

In den Disziplinen der Anthropologie und Tanzforschung begniigte man sich nicht
mit einer derart simplen Definition. Vielmehr versuchte man aufgrund der Vielfiltig-
keit von Tanz sowie der sich stets fortentwickelnden Tanzformen,** dem Wesen des
Tanzes vollstandig beizukommen. Nach langjahrigen Forschungen und zahlreichen
Definitionsversuchen, distanziert man sich von einer allgemeingiiltigen und einheit-
lichen Definition von Tanz, da dessen Vielfiltigkeit schlicht nicht unter einem Begriff
subsumiert werden kann.”” Renate Schlesier betont das grundsitzliche Problem mit
dem Terminus ,,Tanz*: Die Definition dessen erweise sich naimlich zunéchst als ein
Problem der kulturabhéngigen Benennung. Zudem gebe es in vielen Gesellschaften
kein Wort, das dem okzidentalen Konzept ,, Tanz“ entspreche. Dariiber hinaus hangt
jeder Definitionsversuch an einer anderen wissenschaftlichen Tradition oder Methode,
weshalb eine einheitliche Tanzdefinition unmoglich ist.**® Die Definition von Tanz ist
somit nie universal, sondern nur fiir bestimmte Kulturen oder Gesellschaften giiltig.
Daher ist es ratsam, nicht nach der einen Definition von Tanz zu suchen, sondern
nach grundsitzlichen, modifizierbaren Merkmalen, mit Hilfe derer Tanz verstanden

werden kann.?”

202 Vgl. Duden Online s.v. Tanz http://www.duden.de/rechtschreibung/Tanz (23.03.2017); Miiller Farguell
2005, 1-15. Zur ausfiihrlichen Etymologie des romanischen Worts ,Tanz“ s. Junk 1990, 133-175.

203 Duden 6 Sp - Z (1981) s.v. Tanz, 2562-2563.

204 Fiir einen Uberblick iiber die heutige Vielfalt des Tanzes s. das allumfassende Lexikon zum Thema ,Tanz*:
Hartmann - Woitas 2015.

205 Brandstetter - Wulf 2007, 10.

206 Schlesier 2007, 132-133.

207 Peterson Royce 1980, 3-16. Vgl. auch Dahms u.a. 2001, 1: Sibylle Dahms postuliert zu Beginn, dass eine
allgemeingiiltige Definition fiir Tanz angesichts der kulturellen und historischen Erscheinungsformen nahezu
unmoglich erscheint. Dies sei so, da Bewegungsmuster und Funktionen innerhalb verschiedener Gesellschaf-
ten und Zeiten ebenso wie der den diversen Phianomenen jeweils zuerkannte Status oder die ihnen zugeord-
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Folgende tanzcharakteristische Merkmale?®, die am zeitgendssischen Tanz entwickelt
wurden, kristallisieren sich in den entsprechenden anthropologischen und tanzwissen-
schaftlichen Forschungen heraus:

1. Korper. Es tanzt der gesamte (menschliche) Korper. Dieser zeichnet sich durch
seine Korpersprache und Nonverbalitit aus. Die Optik und die Aktionen des Korpers
(Kleidung, Haltung, Bewegung) sind dabei wandelbar.>

2. Bewegung. Der (menschliche) Kérper bewegt sich. Die Bewegungen des Tanzes
sind regelmdfSig und Ausdruck von Ordnung und formen den Kérper. In den Bewe-
gungen entsteht ein implizites Wissen.?

3. Rhythmik/Musik. Die Tanzbewegungen richten sich nach Musik oder einem
bestimmten Rhythmus (erzeugt z.B. durch Instrumente, singen, klatschen, stampfen
etc.). Es handelt sich um eines der wichtigsten Charakteristika von Tanz.?"!

4. Raum. Der tanzende Koérper bewegt sich im (physikalischen und sozialen)
Raum.”? Der Raum entsteht somit erst durch den sich bewegenden Korper.?

5. Zeit. In Tanzen werden zeitliche Bewegungsabldufe ausgefithrt. Tdnze finden
damit in einem begrenzten Zeitraum statt und sind an die Zeitlichkeit des Korpers
gebunden. Musik und Rhythmus koénnen die zeitliche Einteilung der Tanzbewegun-
gen vorgeben.”

6. Fliichtigkeit. Tanz ist fliichtig, da er im Augenblick des Entstehens schon ver-
gangen ist. Die Fliichtigkeit ergibt sich aus dem Zusammenspiel von Kérper, Raum
und Zeit.*®

7. Kinstlichkeit. Tdnze sind kiinstlich konstruiert. Es werden Verhaltens- und Dar-
stellungsmuster aufgefiihrt, die einerseits dem Weltbild beziehungsweise den gesell-
schaftlichen Normen und andererseits der Individualitét des Tanzenden angepasst wer-
den kénnen. Diese Konstrukte spiegeln sich in den klar geregelten Bewegungen wider.*¢

8. Ordnung. Ténze bestehen aus geordneten Bewegungen und bilden eine spezi-
fische Ordnung und Regelhaftigkeit heraus, da sie interaktive Handlungsmuster sind.

neten Bezeichnungen differieren. Im Zuge dessen kritisiert sie die bisher unternommenen Versuche, die Viel-
falt des Tanzes auf einen gemeinsamen Nenner zu bringen, da die Ergebnisse mehr tiber den Autor und sein
historisch-ideologisches Umfeld aussagen als tiber den Tanz selbst.

208 Diese konnen Tanz grundsitzlich auszeichnen, miissen jedoch nicht alle gleichzeitig erfiillt sein.

209 Dahms u.a. 2001, 3. Vgl. auch Brandstetter - Wulf 2007, 9 sowie Naerebout 1997, 165-166.

210 Wulf 2007, 126.

211 Peterson Royce 1980, 5. Vgl. auch Naerebout 1997, 165-166.

212 Zum Thema ,,Raumtheorie® in unterschiedlichen wissenschaftlichen Disziplinen s. Giinzel 2010.

213 Dahms u.a. 2001, 3. Vgl. auch Naerebout 1997, 165-166; Denana 2014, 10: Malda Denana spricht hierbei
von einem in Raum und Zeit gestaltetem Korperwissen.

214 Dahms u.a. 2001, 3 und Wulf 2007, 126.

215 Junk 1990, 21 (Junk gliedert den Tanz in das System der Kiinste ein, und zwar unter die momentanen
Kiinste); Dahms u.a. 2001, 4. Vgl. auch Kobelius - Berger 2012, 33.

216 Dahms u.a. 2001, 5-6. Vgl. auch Brandstetter - Wulf 2007, 9-10 sowie Naerebout 1997, 165-166.
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Damit konnen sie zur Quelle fiir die Analyse von gesellschaftlichen Ordnungsverhilt-

nissen werden.?”

9. Zweckmafigkeit. Tanze besitzen bestimmte Intentionen. Sie vermitteln Wissen
vom Menschen, das auf jeweils unterschiedlichen historischen und kulturellen Voraus-
setzungen basiert. Tdnze sind also Darstellungs- und Ausdrucksformen der Menschen,
mit denen unterschiedliche Informationen tibermittelt werden.*®

10. Transzendenz und Uberschreitung des Alltiglichen. Tanz transzendiert die Rea-
litdt und schaftt eine Gegenwelt. Im Tanz werden nicht nur alltigliche Bewegungen
und Erfahrungen nachgeahmt, sondern iiberschritten. Dies duf3ert sich beispielsweise
an der stilisierenden Uberhéhung von Kérperhaltung und Bewegung. Das kann zur
Entriickung der Tanzenden und zur Tanzekstase fithren. Mit Hilfe dieser ekstatischen
oder rauschartigen Zustinde (oftmals in religiosen Kontexten oder Ritualen) soll in
einigen Kulturen Einfluss auf tiberirdische Machte (z.B. Gétter, Geister oder {iberna-
tiirliche Wesen) genommen werden.?”

1. Asthetik. Tdnze bestehen aus dsthetisierten Bewegungen. Aufgrund ihres darstel-
lenden, expressiven und performativen Charakters haben sie eine dsthetische Dimen-
sion, die deutlich macht, dass Ténze menschliche Ausdrucksformen sind. Durch die

kulturelle Vielfalt der Ténze werden unterschiedliche Asthetiken impliziert, die sich

durch Gemeinsamkeiten, aber insbesondere durch Unterschiede kennzeichnen.?®

217 Dahms u.a. 2001, 5-6; Wulf 2007, 127; Klein 2010, 125-144: Nach Gabriele Klein ist Tanz ein Ausdruck
gesellschaftlicher Ordnung. So steht z.B. das Ballett fiir ein (auch politisches) Konzept eines zentral organi-
sierten Staats, der ein Muster von Zentrum und Peripherie, klarer Geometrie und Raumordnung vorsieht. Zur
Zeit der Renaissance galten die Tanzstile der hoheren gesellschaftlichen Stinde als geeignetes Mittel, um die
gesellschaftlichen Macht- und Ordnungsprinzipien symbolisch zu markieren (S. 126-141). Vgl. auch Naere-
bout 1997, 165-166.

218 Brandstetter - Wulf 2007, 9. Nach Viktor Junk (Junk 1930, 232) handelt es sich bei Tanz um die Darstellung
seelischer Zustande durch Korperbewegung und Gebérdenspiel. T4nze spiegeln nach Gabriele Klein (Klein 2010,
127-131) gesellschaftliche und politische Zustinde wider und werden bewusst dafiir genutzt, um diese zu ver-
deutlichen und zu vermitteln. Z.B. war das Ballett zur Zeit Ludwigs XI1V. ein Medium politischer Herrschafts-
symbolik. Das ballet de cour war ein gezielt entwickeltes politisch motiviertes Tanzspiel, das der Selbstdarstellung
des absoluten Herrschers und der idealtypischen Wiedergabe des absolutistischen Herrschaftskonzepts diente.
Ein anderes Beispiel stellt der RockKn'Roll dar, der in den beiden Jahrzehnten der restaurativen Nachkriegsara,
den 1940er- und 1950er-Jahren, popular wurde. Dieser, im Gegensatz zu den fritheren gemifligteren Ténzen,
wilde Tanz entsprach den korperlichen Bediirfnissen der jungen Nachkriegsgeneration. Mit dem Tanzstil soll-
ten einerseits die Leiden des Kriegs hinter sich gelassen werden und andererseits war er Ausdruck eines Pro-
tests gegen restaurative gesellschaftliche Tendenzen. Fiir weitere Beispiele aus der Geschichte, in denen Ténze
und Tanzstile bestimmte Intentionen besaflen s. Klein 2010, 127-141. Vgl. auch Naerebout 1997, 165-166.

219 Wulf 2007, 128 und Dahms u.a. 2001, 6.; Klinge 2010, 86. Vgl. auch Naerebout 1997, 165-166.

220 Wulf 2007, 128, s. auch S. 121-122: , Ténze haben synasthetische, von den verschiedenen Sinnen her-
vorgebrachte Wirkungen. Bes. wichtig sind dafiir der Bewegungs-, Hor-, Tast- und Sehsinn; doch auch der
Geruchs- und der Geschmackssinn haben fiir die Wirkungen des Tanzes Bedeutung. (...) Tdnze besitzen einen
synisthetischen und einen performativen Uberschuss, aus denen sich ihre soziale Dynamik und Bedeutung
entwickelt.“ Vgl. auch Brandstetter - Wulf 2007, 10-12 und Denana 2014, 10: Die Tanzwissenschaftlerin Malda
Denana postuliert, dass ,,in Kérperbewegungen ein menschliches Selbstverstandnis dsthetisch reprasentiert
und vermittelt wird, in dem der Mensch als Interpret und Gestalter seiner Welt auftritt.”
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12. Gemeinschaft. Tanz kann eine gemeinschaftliche Aktivitdt sein. Gemeinschaf-
ten brauchen Ténze, da sie zu deren Herausbildung beitragen. Tanze kénnen dabei zur
Selbstdarstellung und Reproduktion der Gemeinschaft sowie ihrer Integritt dienen.**

Zu bedenken ist jedoch, dass grundsitzlich jede Bewegung des menschlichen Kor-
pers eine Tanzbewegung sein kann.”? Wir konnen diese erst dann mit Sicherheit als
Tanz benennen, wenn sich der Darsteller und der Betrachter dariiber einig sind, dass
der Darstellende einen Tanz auffiithrt. Die gelisteten Kriterien sollen helfen, Tanz in
der Bildkunst vergangener Kulturen zu verstehen. Folgend werden die Aspekte daher
im Hinblick auf die antike Bilderwelt kritisch reflektiert. Es sollen speziell auf die hel-
lenistische Plastik zugeschnittene tanzcharakteristische Merkmale dargelegt werden,
die uns Aufschluss tiber die Verbildlichung von Tanz im Hellenismus liefern.

1.4 Fragestellung, methodisches Vorgehen
und Ziele der Arbeit

1.4.1 Fragestellung und Materialgrundlage

Die Arbeit befasst sich mit dem Thema ,Tanz® in der hellenistischen Rund- und
Reliefplastik.

Im Fokus der Betrachtung sollen die Bewegung und der Kérper sowie ihre Aus-
sagekraft stehen. Die grundlegenden Fragen sind, was eine dargestellte Figur zu einer
tanzenden machen kann, welche Bewegungsmotive sich innerhalb der hellenistischen,
speziell der Rundplastik fassen lassen, wie bei statischen Figuren Dynamik*? visuali-
siert wurde und was die Intentionen dieser Darstellungen sind. Untersucht werden ins-
besondere die unterschiedlichen Korper-, Bewegungs- und Genderkonzepte**
die Rolle des Tanzes. Diese Konzepte gilt es im Kontext der hellenistischen Plastik zu
verorten.

sowie

221 Wulf 2007, 127, s. auch S. 121-122: ,,Ténze spielen fiir die Bildung von Gemeinschaften eine zentrale Rolle.
Durch Synisthesie und Performativitat des Tanzes entsteht zwischen Menschen, die miteinander tanzen, eine
emotionale und soziale Gemeinsamkeit, aus der auch ein Beitrag zur Bildung von Gemeinschaft entstehen kann.“
222 Vgl. Schachter 2014, 16-17.

223 Zu ,,Dynamik® s. Kapitel 1.4.2 ,Terminologie®.

224 Der Begrift ,,Gender*, der vom biologischen Geschlecht (sex) zu unterscheiden ist, meint die sozio-kul-
turelle Konstruktion eines Geschlechts. Die Korper der hellenistischen Figuren sind daher als kulturelle Kons-
truktionen anzusehen. Frauen- und Méannerkorper besitzen unterschiedliche Bedeutungen und Konzepte, die
ihnen in der griechischen und romischen Antike zugeschrieben waren. Es handelt sich damit um Konstruk-
tionen von Weiblichkeit und Ménnlichkeit. Zu ,Genderstudies” allg. s.v.a. Kroll 2002 mit weiterfithrender
Literatur.



34 1 Einleitung

Als Materialgrundlage dienen 265 ausgewdhlte Stiicke*” der hellenistischen Rund- und
Reliefplastik.?** Chronologisch umfasst dies Werke mit einer gemeinhin akzeptierten
Entstehungszeit von um 330 bis um 30 v. Chr. und einem gemeinsamen Kulturraum, der
sich um das Mittelmeer vom italischen tiber das griechische bis zum heutigen afgha-
nischen Gebiet und vom Schwarzen Meer bis nach Nordafrika und Agypten erstreckt.
Die Stiicke stammen aus unterschiedlichen Regionen dieses Kulturraums.

Bei einer umfangreichen Materialsichtung konnten um die 500 Stiicke der Grof3-,
Klein- und Reliefplastik aufgenommen und ausgewertet werden. Fiir die Analyse
bevorzugt ausgewéhlt wurden Figuren, deren Erhaltungszustinde Riickschliisse auf
Bewegungsmotive zulassen, deren Datierungen nachvollziehbar und begriindbar sind
sowie Stiicke mit bekanntem Fundkontext. Bei typologisch dhnlichen Figuren sind
jeweils die aussagekriftigsten als Fallbeispiele herangezogen worden.”

Grundsitzlich bietet die hellenistische Plastik aufgrund ihres Facettenreichtums
und neuartiger Darstellungsmdglichkeiten*® eine aufschlussreiche Materialgrundlage:
Die Wiedergabe von komplexen Kérperbewegungen bildet eine zentrale Darstellungs-
thematik hellenistischer Bildhauer, weshalb sich gerade die Objekte dieser Epoche fiir
die Erforschung von Tanz im Bild eignen. In der Plastik wird die dreidimensionale
Bewegung fiir den Betrachter greifbar. Als raumgreifendes Medium kommt sie damit
einer mimetischen Wiedergabe von Tanz néher als beispielsweise die zweidimensio-
nale Malerei*” Dennoch bringt die Untersuchung der hellenistischen Plastik Probleme
mit sich, die stets zu beriicksichtigen sind. Die Chronologie der hellenistischen Kunst
ist aufgrund fehlender festdatierter Bildwerke sowie einer schwer fassbaren Stilent-
wicklung unsicherer als die der vorangegangenen Kulturepochen.”® Daher sind exakte
Datierungsversuche mit Vorsicht zu betrachten. Die diirftige Uberlieferungslage - die
auch bei den literarischen und inschriftlichen Zeugnissen festzustellen ist — sowie die

225 Die Stiicke wurden in einem Katalog mit weiterfiihrenden Informationen zusammengestellt; s. Anhang
2. Der Katalog gliedert sich in vier Teile: I. Kleinplastik (K), 11. Grofiplastik (G), 111. Kleinplastik/Korperliche
Anomalien (KA), IV. Reliefplastik (R). In der hier vorliegenden Arbeit wurden nur ausgewihlte Katalogstiicke
abgebildet.

226 Zum Begriff ,,Hellenismus® s. Droysen 1836 und 1843: Chronologisch beginnt die hellenistische Epoche
nach ihm mit den Eroberungsziigen Alexanders des Groflen und endet mit dem Fall des 4gyptischen Ptole-
mierreichs und der Eingliederung Agyptens in das Rémische Reich. Zur hellenistischen Epoche s. weiter-
hin Weber 2007; Erskine — Llewellyn-Jones 2011. Zur stilist. Einteilung der hellenistischen Plastik s. Krahmer
1923/1924, 138-185: Seit Winckelmann - und bis weit ins 20. Jh. - stand der kiinstlerische Stil der antiken Skulp-
turen im Fokus der Betrachtung, was zu einer Stilgeschichte fiihrte. Die Figuren wurden als stilistische Zeug-
nisse jeweiliger Epochen, Kunstlandschaften und Kiinstler verstanden (Hoélscher 2015, 183). Gerhard Krahmer
unternahm dabei die stilistische Einteilung fiir die hellenistische Plastik, wobei er drei Stilphasen festlegte: die
frith- (300-230 v. Chr.), mittel- (230-150 v. Chr.) und spathellenistische (150-30 v. Chr.) Periode. Zur hellen.
Plastik und ihrer Stilgeschichte s.v.a. Andreae 2001, 34-51; Kunze 2002, 11-12, 20-23; Bol 2007.

227 Die Arbeit erhebt damit keinen Anspruch auf Vollstindigkeit.

228 S.z.B.Holscher 2015, 224: Im Hellenismus wurden einige alte (archaische/klassische) Bildthemen in inno-
vativer Weise gestaltet und zudem andere Themen bevorzugt wie z.B. die dionysische Welt, in der Tanz eine
entscheidende Rolle spielt.

229 Thalhofer 2010, 240.

230 Zur Problematik ,,Original - Kopie/Schéopfer - Nachahmer* s. z.B. Andreae 2001, 30-33.
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teils mangelhaften Erhaltungszustinde der Stiicke bereiten der Forschung zusitzliche
Schwierigkeiten. Zum einen wurden die hellenistischen Werke in der rémischen Kai-
serzeit weniger geschitzt und daher nicht im selben Umfang kopiert wie die der klas-
sischen Zeit.? Zudem scheint eine thematische Selektion vorgenommen worden zu
sein. Zum anderen lésst sich die Minderbewertung der hellenistischen Kunst auch in
neuzeitlichen archdologischen Forschungen feststellen, weshalb die Plastik der Zeit erst
spat im Fokus wissenschaftlicher Betrachtungen stand.” Die hellenistischen Tanzdar-
stellungen werden damit in der hier vorliegenden Arbeit erstmals in diesem Umfang
vergleichend betrachtet.

Von den kleinplastischen Stiicken stehen der Analyse 179°* hellenistische Originale
zur Verfugung. Es handelt fast ausschliefSlich um Terrakotta- und Bronzestatuetten.
Einige der Tonfiguren stammen aus gut dokumentierten Nekropolengrabungen, wes-
halb in vielen Féllen konkrete Aussagen zum zeitlichen Entstehungshorizont getroffen
werden konnen sowie aus Heiligtums- und Wohnkontexten. Dennoch muss die Chro-
nologie teils unsicher bleiben, da sich stilistische Datierungen an der zeitlich schwer
einzuordnenden Grof3plastik orientieren. Die Bildwerke kamen vorwiegend in Tarent,
Centuripe, Morgantina, Lipari, Priene, Myrina und vereinzelt im griechischen und
agyptischen Raum zutage. Der Fundkontext ist bei etwa der Hélfte der Figuren bekannt.
Von Bronzefigiirchen, die kérperliche Anomalien®* aufweisen, sind in den seltensten
Féllen genaue Fundumstinde bekannt, was eine detaillierte zeitliche und raumli-
che Einordnung erschwert. Aufgrund der Problematik der Terrakottafilschungen sind
bevorzugt Stiicke aus gut dokumentierten Grabungen heranzuziehen, wohingegen als
Falschungen eingestufte Statuetten von der Analyse auszuschliefen sind.

Daneben werden 24 Stiicke der Grof3plastik exemplarisch betrachtet. Es handelt sich
bis auf eine Bronzefigur um marmorne Bildwerke hellenistischer Zeit**, die verein-
zelt von romischen Kopien komplementiert werden. Die Reproduktionen sind dabei
entsprechend kritisch zu betrachten und zu bewerten.*” Insofern es sich fassen lasst,
stammen die Bildwerke hauptsichlich aus dem italischen und singulér aus dem griechi-
schen und kleinasiatischen Raum. Bei etwa einem Drittel der Figuren lassen sich Riick-

231 Vgl. z.B. auch Plin. Nat. 34, 52: ,cessavit deinde ars ac rursus...revixit (Dann horte die Kunst auf und
lebte wieder auf).“ Nach Plinius lebte die Kunst erst um die M. des 2. Jhs. v. Chr. mit der Neuorientierung der
Bildhauer am Stil klassischer Zeit wieder auf.

232 Hoélscher 2015, 221-222.

233 133 Statuetten ohne und 46 mit kérperlichen Anomalien.

234 Gemeint sind Figuren, die in Hinblick auf ihre Kérperproportionen von der Darstellungskonvention der
Zeit abweichen und aus medizinischer Sicht kérperliche Krankheitsbilder aufweisen. Der Begriff wird in der
vorliegenden Arbeit deskriptiv zur Beschreibung von korperlichen Phinomenen verwendet. Zur ausfiihrli-
chen Erlauterung und zur Beschreibung der Kérperphdnomene vgl. Kapitel 3.

235 Bei etwa 10 Figuren.

236 'Thematisiert werden Statuen, die in hellenistischer Zeit bzw. in der Ubergangszeit von der Klassik in den
Hellenismus oder vom Hellenismus in die Kaiserzeit entstanden sind.

237 Zur ,Kopienkritik® vgl. Perry 2005, 78-110; Holscher 2015, 185-188; s. auch Augustyn - S6ding 2010, 1-14.
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schliisse auf den Aufstellungskontext ziehen. Képfe, Arme und Teile der Beine sind
meist weggebrochen, was einer detaillierten Bewegungsbestimmung entgegensteht.
Aus der Reliefplastik liegen der Arbeit 62 ausgewéhlte hellenistische Originalstii-
cke zugrunde, die hauptsichlich aus dem italischen, griechischen und kleinasiatischen
Raum stammen. Das Repertoire besteht aus unterschiedlichen Objekten mit mehrfigu-
rigen Reliefdarstellungen wie Weihreliefs, Friesplatten, Altaren, Basen, Gefdflen, Kra-
teren, Putealen, Kandelabern und Schmuck, die iiberwiegend aus Marmor und verein-
zelt aus Kalkstein, Bronze, Gold oder Ton gefertigt wurden. Der Aufstellungskontext
beziehungsweise die Funktion lasst sich bei fast allen Werken bestimmen.
Ausgewihlt wurde das hellenistische Bildmaterial anhand von herausgearbeiteten
tanzcharakteristischen Merkmalen, die im Folgenden skizziert sind.

1.4.2 Tanzcharakteristische Merkmale, Terminologie
und methodisches Vorgehen

Tanzcharakteristische Merkmale in der hellenistischen Plastik

Zu Beginn der Materialanalyse muss die Frage im Raum stehen, wie sich Tanz in der
hellenistischen Plastik identifizieren ldsst. Welche bildlichen Merkmale konnen Hin-
weise auf eine Tanzdarstellung sein?

Zunichst soll von der modernen Perspektive der zeitgendssischen Tanzwissens-
haft und Anthropologie ausgegangen werden, um einen Zugang zum Thema ,,Tanz*
zu erhalten. Zwolf tanzcharakteristische Kriterien wurden im vorangegangenen Kapi-
tel dargelegt.”® Da sie am gegenwirtigen, greifbaren Tanz entwickelt wurden, konnen
diese nicht eins-zu-eins auf das statische Bildmaterial vergangener Kulturen tibertragen
werden. Eine Modifikation ist daher notwendig. Von den tanzcharakteristischen Merk-
malen moderner Wissenschaften (Kérper, Bewegung, Rhythmus/Musik, Raum, Zeit,
Fliichtigkeit, Kiinstlichkeit, Ordnung, Zweckmafigkeit, Transzendenz/Uberschreitung
des Alltiglichen, Asthetik und Gemeinschaft)* eigenen sich meines Erachtens fiir
die hellenistische Plastik folgende: Korper, Bewegung, Raum, Rhythmus/Musik und
Uberschreitung des Alltéglichen. Allerdings muss der Aspekt der Balance hinzugefiigt
werden. Folgende im Bild analysierbare Kriterien halte ich bei der Erkennbarkeit von
Tanz in der hellenistischen Plastik fiir entscheidend:

1. Zunichst ist nach dynamisch bewegten menschlichen Koérpern im Raum*° zu
suchen. Es miissen eine rdumliche Verdnderung der Lage des gesamten Korpers oder

238 Vgl. Kapitel 1.3.

239 Auch Frederick Naerebout (Naerebout 1997, 165-166) legte sechs Definitionsmerkmale (Korper, Bewe-
gung, Rhythmus/Musik, Raum, Ordnung, Zweckmafligkeit, Gemeinschaft) zum antiken griechischen Tanz
dar, die allerdings aus einer historisch-theoretischen Perspektive entwickelt wurden und daher ebenfalls nicht
unverédndert fiir die hellenistische Plastik verwendet werden konnen.

240 Mit ,bewegten menschlichen Kérpern im Raum* meine ich bildlich dargestellte Figuren, die raumgrei-
fende Bewegungen — wie das Ausgreifen der Glieder und Extremitdten in den Raum - ausfiihren, also mit
ihren Bewegungen den Raum fiir sich beanspruchen. Hierbei handelt es sich nicht um den ,,sozialen“ Raum.
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zumindest von Korperteilen sowie eine erhéhte Dynamik des Korpers im Bild zu
erkennen sein.”" Auch sollten hierbei gegebenenfalls die Bewegung und die gestei-
gerte Dynamik der Kleidung beachtet werden.

2. Die Bewegung sollte bildlich tiber eine ,, Alltagsbewegung“*** hinausgehen. Mit
Alltagsbewegungen sind Bewegungen gemeint, die eine klar bestimmte Funktion oder
einen Zweck erfiillen, beispielsweise gehen, essen, sprechen, schlafen, sitzen oder
andere komplexere Handlungen, die eine spezielle Intention haben. Bei Tanz hinge-
gen steht nur die Bewegung im Vordergrund, die nicht nutzenorientiert ist und kein
bestimmtes Ziel erfiillt. Der Zweck ist demnach die Bewegung selbst, die rein dazu
dient, sich selbst zu erschaffen. Ebenso auszuschlieflen sind verharrende Figuren, die
bestimmte Attribute aufweisen, welche spezifische oder abstrakte Qualititen sinnbild-
lich betonen, wie zum Beispiel Gotter mit ihren Attributen.

3. Weiterhin ist bei der Bewegung auf das Spiel mit der Balance zu achten.** Zu fra-
gen ist, ob die Figur einen festen Stand auf beiden Beinen oder eine klare Position auf
einem ihrer Beine aufweist. Als unsicherer Stand ist eine hohe Ballen- oder Zehenspit-
zenposition zu bezeichnen, bei der die Ferse vom Boden abgehoben ist. Entscheidend
ist auch, ob ein Gewichtstransfer zwischen den Beinen ohne eine klare Belastung auf
einem oder beiden Beinen zu erkennen ist oder der Moment ,,dazwischen®

4. Essentiell ist dariiber hinaus der Hinweis auf Musik oder eine musikalische Beglei-
tung der bewegten Figur in Form von Musikinstrumenten, die von der bewegten Per-
son selbst getragen werden konnen oder sich unmittelbar auf diese beziehen. Gemeint
sind Merkmale, die auf eine rhythmische Bewegung des Korpers deuten.

Bei jedem hier présentierten Stiick sollten die ersten drei Kriterien erfiillt sein, wah-
rend der vierte Aspekt optional ist. Fiir die folgende Analyse gilt, dass alle nach diesen
Kriterien ausgewdhlten Stiicke der hellenistischen Plastik ohne weitere Erlduterungen
als Tanzende benannt werden diirfen.

Die weiteren sieben Merkmale der modernen Tanzwissenschaft und Anthropologie
(Zeit, Fliichtigkeit, Kiinstlichkeit, Ordnung, Zweckmifigkeit, Asthetik, Gemeinschaft)
spielen fiir die Erkennbarkeit von Tanzdarstellungen in der hellenistischen Kunst keine
ausschlaggebende Rolle, lassen sich dennoch indirekt oder teils direkt an den hellenis-
tischen Tanzfiguren fassen oder werden implizit vermittelt.

241 Vgl. auch Weifler 2000, 23. Silja Mareke Weifler beschaftigt sich in ihrer Abhandlung mit dem Tanz als

Darstellungsproblem der Skulptur im 19. Jh.

242 Dieser Begriff hat sich in den letzten Jahren in den historischen Tanzforschungen, gerade bei Definitions-
fragen, durchgesetzt; vgl. v.a. Naerebout 1997, 166; Weifler 2000, 242; Schachter 2014, 17.

243 S.auch Weifler 2000, 242. Die Kunsthistorikerin ermittelte den Stand auf einem Bein als ein formelhaftes

Zeichen fiir Tanz in der Plastik des 19. Jhs. Balance zu halten erfordert besondere Anstrengung und Korperbe-
herrschung und liegt damit auf3erhalb des alltéglichen Bewegungsrepertoires. Bildhauer der Zeit sahen es als

besondere Herausforderung, derartige Positionen auf dem Ballen eines Beins aus dem Ballett zu adaptieren

und in Marmor umzusetzen. Die Standfliche wurde stark reduziert, womit die Gestaltung einer solchen Pose

mit einem schweren Material wie Marmor zum Spiel mit der Statik wurde.
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Mit Hilfe der erarbeiteten Merkmale konnten vor allem rundplastische Stiicke ausge-
schlossen werden, die in der Forschung voreilig als Tanzende gedeutet wurden, jedoch
aus dem Bild heraus keinerlei Hinweise auf eine rdumlich-progressive Bewegtheit lie-
fern oder mit einer anderen, konkreten Handlung verkntipft sind: Bei zwei Terrakot-
tastatuetten in Miinchen beispielsweise?** lassen sich kein Ausgreifen der Beine und
keine dynamisch bewegten Gewédnder fassen. Die Figur SL 295 weist mit ihrer kontra-
postischen Darstellungsweise ein Standmotiv auf. Zwei weitere weibliche Statuetten
in Miinchen, wovon eine auf ein Kastchen steigt?*® und die andere auf einer Scheibe
kniet*$, fithren Aktionen aus, die generell nicht als Tanzbewegungen einzuordnen sind.

Zu berticksichtigen ist dennoch, dass Grenzen hinsichtlich der Ikonographie flie-
Bend sein konnen, wie es an den Terrakotten mit den Katalognummern K82-K87
(Abb. 47-48) und Koy (Abb. 79) zu sehen sein wird. Ein Beispiel sind Niken oder
andere fliegende Figuren. Es handelt sich um Gestalten, die ebenfalls durch Bewegtheit
charakterisiert sind. Wahrend die Beinstellungen denen der Tanzenden dhneln kénnen,
unterscheiden sie sich tendenziell in der Haltung des Oberkoérpers, da sich Fliegende
in der Regel nicht weit nach hinten biegen oder gegen den Unterkorper verdrehen,*’
wie es bei vielen Tanzfiguren der Fall ist. Einen Anhaltspunkt zur Differenzierung der
Ikonographie kdnnte zudem die Gestaltung der Gewandbewegung darstellen, die bei-
spielsweise von Corinna Reinhardt fiir fliegende Akroterfiguren als ,,zu den Seiten
wehend“ beziehungsweise ,,in einem Bogen auftichernd® beschrieben wird.** Bei Tan-
zenden hingegen scheint diese die schwungvolle Vorwiartsbewegung zu verdeutlichen,
was es im Folgenden gilt, an den hellenistischen Bildwerken zu erldutern.

Terminologie

Bewegungsmotiv

Als Bewegungsmotiv (BM) verstehe ich bei den hellenistischen Figuren jede Darstellung
einer dreidimensionalen, dynamischen Bewegung des gesamten Korpers*. Es werden
nicht einzelne Motive im Bild wie gekreuzte Beine oder ein Zehenspitzenstand betrach-
tet, sondern der vollstindige Bewegungsablauf des gesamten Korpers.

244 Sog. Manteltanzerin aus Unteritalien, Miinchen, Antikensammlung, Inv. NI 9595: s. Hamdorf - Leitmeir
2014, 517 Kat. E 547. Sog. Manteltdnzerin aus Kleinasien, Miinchen, Antikensammlung, Inv. SL 295: 5. Sieveking
1930, 12 Taf. 12, 3; Hamdorf 1996, Nr. 13.6 ¢; Hamdorf - Leitmeir 2014, 448 Kat. E 283.

245 Sog. Téanzerin, Miinchen, Antikensammlung, Inv. SL 296; s. Hamdorf - Leitmeir 2014, 374 Kat. E 45.
246 Sog. Téanzerin, Miinchen, Antikensammlung, Inv. NI 5251; s. Hamdorf - Leitmeir 2014, 480 Kat. E 411.
247 Vgl. z.B. die Nike von Samothrake (Paris, Musée du Louvre, MA 2369): Bol 2007, Abb. 155 c.

248 Zu den Gewandmotiven der Akroterfiguren vgl. Reinhardt 2018, 198 und 210.

249 Die Korper und die Bewegungen der Figuren weisen eine die Natur nachahmende Darstellungsweise auf.
Es handelt sich also um naturgetreue Ausformungen des Korpers und Bewegungsweisen (vgl. Huf 2021, 18).
Dies rechtfertigt auch eine detaillierte Kérper- und Bewegungsbeschreibung und eine Interpretation der Kor-
persprache aus etischer Sicht. Zur Nachahmung der Natur in den antiken Bildwerken vgl. auch Schollmeyer
2012, 9-10. Vgl. zudem einen Dialog zwischen Sokrates und dem Bildhauer Kleiton, der in Xenophons Memo-
rabilien (Xen. Mem. 3, 10, 1-8) zu finden ist und bei dem Sokrates die visuellen Kiinste, speziell Malerei und
Skulptur, thematisiert. Die entsprechenden Werke seien dazu in der Lage, /606 und néfog im Bild darzustellen.
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Eine kérperliche Bewegung definiert sich als eine physische Aktivitit, die durch das
Zusammenspiel von Anspannung und Entspannung der Muskeln zu erkennen ist.

Der Fokus liegt dabei gezielt auf der Bewegung des Rumpfes, da durch diesen -
genauer durch Muskelkontraktionen des Rumpfes — die Bewegungen der Extremitaten
eingeleitet werden sowie auf den Beinstellungen, da diese fiir die rdumlich-progressive
Fortbewegung des Rumpfes verantwortlich sind. Dadurch lésst sich bei den Figuren die
Verdnderung der Lage im Raum erkennen. Durch die Rumpfrotationen erhalten die
Dargestellten ihre Dreidimensionalitét, die den Hinweis auf das Bewegungsmotiv lie-
fert (Abb. 2). Die Positionen der Arme sowie die des Kopfes spielen fiir das Bewegungs-
motiv eine zweitrangige Rolle, da diese die Bewegung nicht hauptsachlich bestimmen.
Sie sind keine mafigebenden Charakteristika fiir das Bewegungsmotiv.

Dynamik
Bei der Analyse der hellenistischen Stiicke wird der moderne Begrift ,,Dynamik® (alt-
griechisch dvvapsg ,,Macht, , Fahigkeit®, ,Starke®, speziell , korperliche Kraft“)*° eine
wesentliche Rolle spielen.” Dynamik ist aus physikalischer Sicht die Lehre vom Ein-
fluss der Krifte auf die Bewegungsvorginge von Korpern.* Bei den Korpern der hel-
lenistischen Figuren steht besonders die Frage nach der Darstellung unterschiedlicher
Dynamik - die Verdnderung des Kérpers durch die Einwirkung von Kréften - im
Vordergrund.

Synonyme, die heutzutage fiir Dynamik benutzt werden, sind Antrieb, Kraftentfal-
tung, Energie, Aktivitat, Lebhaftigkeit, Schwung und lebhafte rhythmische Bewegung.

Grundsitzlich wird Dynamik an Korpern beschrieben, die sich bewegen. Hierbei
spielt der Faktor ,,Zeit eine entscheidende Rolle, der bei bildlichen Darstellungen hin-
gegen nur implizit vermittelt wird. Dennoch kénnen wir Dynamik in Bildern wahr-
nehmen: Der Eindruck von Bewegtheit und Unruhe entsteht durch sich verdichtende,
anschwellende Formen und Linien, die diagonal oder geschwungen verlaufen oder kon-
trastreich und asymmetrisch angeordnet sind (Abb. 3). Statik zeichnet sich im Gegen-
satz dazu durch geschlossene Bildelemente sowie klar horizontal und vertikal verlau-
fende Linien aus, wodurch Ruhe, Bewegungslosigkeit und Ordnung zum Ausdruck
kommt (Abb. 4).>* Bei den Figuren der hellenistischen Plastik wird hier insbesondere
auf gerade beziehungsweise geschwungene Linien, auf eckige oder runde Formen und

250 LSy Online s.v. dvvayug, http://stephanus.tlg.uci.edu/lIsj/#eid=29470&context=Isj&action=from-search
(27.11.2017).

251 Der Begriff §6vaug spielt v.a. in der aristotelischen Philosophie eine zentrale Rolle. Zur Bedeutung und
Verwendung des Begriffs §ovapuc bei Aristoteles siche Weidemann 2005, 139-144; Schirren 2002, 117-118.

252 Duden Online s.v. Dynamik, https://www.duden.de/rechtschreibung/Dynamik (27.11.2017).

253 S. Seemann 1978, 831-833 und Gschwendtner 2002. Zur Lebendigkeit von Kunstwerken in der menschli-
chen Wahrnehmung sowie zur Wahrnehmung und Transformation von geometrischen Formen in der Kunst
durch Bewegung s. Gombrich 2010. Zur Wahrnehmung der visuellen Welt und zu Wahrnehmungsprozessen
allg. vgl. Gibson 1973a und b. Zur Wahrnehmung von Dynamik konkret bei hellenistischen Statuetten vgl.
Mandel - Ribbeck 2003, 209-237.


http://stephanus.tlg.uci.edu/lsj/#eid=29470&context=lsj&action=from-search
https://www.duden.de/rechtschreibung/Dynamik
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auf Symmetrien oder Asymmetrien geachtet werden, um die Dynamik des jeweiligen
Stiicks zu interpretieren. Dabei sind sowohl die Korper der Figuren, als auch die Klei-
dung zu betrachten. Von einer erhéhten Dynamik kann gesprochen werden, wenn
geschwungene Linien, runde Formen und Asymmetrien in der Darstellung iiberwiegen.

Bei der Bewertung von Dynamik spielen im Bild auch gehobene Arme und Beine
sowie die Intensitdt von binnenkoérperlichen Gegenrotationen, Streckungen und Nei-
gungen eine Rolle. Beispielsweise kann ein in die Luft erhobenes Bein einen Hinweis
auf erhohte Dynamik geben (Abb. 5).

Bei der hellenistischen Rundplastik lasst sich eine weitere Art von Dynamik fassen:
namlich die des Betrachters. Da die rundplastischen Figuren dieser Epoche mehrere
Ansichtsseiten aufweisen, muss sich der Betrachter um diese herumbewegen oder, im
Falle von Statuetten, diese selbst bewegen. Erst dadurch kénnen die Bildwerke vollstan-
dig erfasst werden. Somit entsteht einerseits beim Betrachter Dynamik und anderseits
nimmt dieser die Figur als dynamisch wahr.**

Methodisches Vorgehen

Rund- und Reliefplastik werden getrennt voneinander analysiert, da es sich um zwei
Gattungen mit verschiedenen Darstellungsmoglichkeiten handelt, die folglich eine
unterschiedliche Betrachtungsweise erfordern. Wihrend die hauptsichlich mehrfigu-
rigen Reliefs einen bildlichen Kontext mit narrativen Szenen oder Handlungen auf-
weisen, existieren unter den rundplastischen Stiicken fast ausschliellich Einzeldarstel-
lungen. Bei Letzteren steht besonders die Prasentation des dreidimensionalen Kérpers
und seiner Bewegung im Mittelpunkt, die in den fldchigen Reliefs nicht vollstindig
wiedergegeben werden kann.

Die Analysemethode der hellenistischen Stiicke ist einerseits von den sogenannten
Laban/Bartenieft-Bewegungsstudien inspiriert (LBBS)**, die von Rudolf von Laban
und Irmgard Bartenieff anhand menschlicher Tanz- und Alltagsbewegungen entwickelt
wurden.” Bei der Bewegungsanalyse spielen sechs Kategorien (Korper, Raum, Antrieb,
Form, Phrasierung, Beziehung)®” eine entscheidende Rolle, mit denen die Bewegung

254 Zur Dynamik bei hellenistischen Figuren sowie zu ihrer ,,Zeitlichkeit bzw. Wahrnehmungszeit s. auch
Stahli 2003, 239-264.

255 Die LBBS dienen der hier vorliegenden Arbeit v.a. als Orientierung bei der Bewegungsuntersuchung.
256 Die Laban/Bartenieff-Bewegungsstudien wurden in der ersten Halfte des 20. Jhs. von Rudolf von Laban
(1878-1958) und Irmgard Bartenieff (1900-1981) entwickelt. Beobachtet wurden Bewegungen von Menschen
im Alltag und im Tanz. Laban gilt als einer der Begriinder des Ausdruckstanzes und der sog. Labanotation,
eine Symbolschrift (oder auch Tanznotation), mit der Rekonstruktionen von Tanzen durchgefithrt werden
konnen. Bartenieff war eine Schiilerin von Laban und griindete 1978 das ,,Laban Institute of Movement Studies“
in New York, an dem sie ,,Labananalysis“ und die ,,Labanotation unterrichtete. Zudem entwickelte sie mit
weiteren Bewegungswissenschaftlern ein ,Coding Sheet® fiir interkulturelle Bewegungsstudien. S.v.a. Barte-
nieff — Lewis 1982; Laban - Perrottet 1995; Kennedy 2015, 65-79.

257 Diese Bewegungskategorien wurden von Peggy Hackney weiterentwickelt: s. Hackney 1998, 217-227.
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eingeordnet werden kann.”® Als weiteres Hilfsmittel fungiert die Beschreibung des
menschlichen Gangbilds (Abb. 7), um die dargestellten Bewegungsmotive zu definie-
ren, zu klassifizieren und zu verstehen.”

Der erste Teil widmet sich den Statuen und Statuetten, bei denen die dreidimensio-
nale Bewegung der Kérper im Fokus der Betrachtung stehen wird. In diesem Abschnitt
sind Stiicke ausgeschlossen, die korperliche Anomalien wie Kleinwuchs?°, Hyperky-
phosen®' oder -lordosen®? aufweisen. Diese sind aufgrund zu erwartender Bedeu-
tungsunterschiede in einem separaten Kapitel zu behandeln.

Zu Beginn werden die bekannten Fund- und Aufstellungskontexte sowie Datie-
rungsfragen geklart. Durch eine anschlieflende ausfiihrliche Bewegungsanalyse soll
gezeigt werden, wie bei statischen Figuren Dynamik visualisiert wurde. Es erfolgt eine
Einteilung in verschiedene Bewegungsmotive,** um Darstellungskonventionen hel-
lenistischer Tanzfiguren herauszuarbeiten.* Bei der Untersuchung der tanzerischen
Bewegungsmotive werden in erster Linie folgende Kriterien bestimmt: die Bewegung,
die Haltung und die Rotation des Rumpfes sowie die darauffolgende Reaktion der unte-
ren Extremitéten. Es soll somit das reaktive Kérperzusammenspiel beurteilt werden.
Eine zentrale Frage wird sein, wie sich die Figur im Raum bewegt, genauer wie sich der
Korper oder einzelne Koérperpartien durch die Bewegung im Raum verdndern: Wie
baut sich die tinzerische Bewegung auf und wie wird diese ausgefiihrt? Der Fokus liegt
gezielt auf der Bewegung des Rumpfes, da die Bewegungen der Extremitéten durch ihn
eingeleitet werden sowie auf den Beinstellungen, da diese fiir die raumlich-progressive

258 Vgl. Kennedy 2015, 67-68. Beantwortet werden soll: ,,1. Was bewegt sich? Welche Bewegung wird ausge-
fithrt? 2. Wohin geht die Bewegung? 3. Mit welcher energetischen Qualitit? 4. Mit welcher plastischen Formver-
anderung? 5. In welchem zeitlichen Ablauf? 6. Wie setzt sich die bewegende Person in Beziehung zu etwas oder

jemandem?“ Fiir das hellenistische Bildmaterial muss die Kategorie ,Phrasierung® wegfallen, da der zeitliche

Ablauf einer Bewegung in den Bildern nicht nachvollzogen werden kann. Fiir Rudolf von Laban galt gerade

die Analyse der Dynamik als wichtiges Werkzeug, um die Qualitét des (tdnzerischen) nonverbalen Ausdrucks

wahrzunehmen und zu benennen; s. z.B. Laban 1926; Kennedy 2015, 65-79 und Hackney 1998, 217-227.

259 S. G6tz-Neumann 2011, 12-13, 43-52. Die Ganganalyse beschreibt die einzelnen Gangphasen und den Vor-
gang des Bewegungsablaufs samt der Modifikation des Kérpers wihrenddessen. Aufgrund der naturgetreuen

Darstellung von Bewegungen in der hellenistischen Plastik, kann die menschliche Ganganalyse als Analyse-
mittel verwendet werden.

260 Zum Krankheitsbild und zur duflerlichen Erscheinung der Achondroplasie vgl. Rosner 1974; Schaaf -
Zschocke 2008, 253, 232-233; Zabel 2013, 3-12. Das Krankheitsbild wurde bereits von Véronique Dasen in

ihrer Abhandlung zu ,Zwergen" im antiken Agypten und Griechenland erldutert, vgl. Dasen 1993, 7-21 mit v.a.
ADbb. 1.1. Zum Kleinwuchs s. auch Waser 2010, 33-35. Zu ,,Zwergen® in der Antike und zur Begrifflichkeit selbst

s.z.B. Dasen 1993, 163-164; Garmaise 1996, 18—25; Waser 2010, 14; Schifer 2003, 857-858. Zu korperlich Behin-
derten in der Antike sowie zur zugehorigen Terminologie s. Waser 2010, 14; de Libero 2003, 914-916.

261 Zum Krankheitsbild und zur duflerlichen Erscheinung der Hyperkyphose vgl. Soyka 2000, 6; Ahonen

2003, 158; Bohni 2015, 484-485. Zu Kyphosen s. auch Waser 2010, 35-37.

262 Zum Krankheitsbild und zur duflerlichen Erscheinung der Hyperlordose vgl. Soyka 2000, 6; Ahonen

2003, 158.

263 Zum Bewegungsmotiv s. Kapitel 1.4.2 ,Terminologie®

264 In der Arbeit wird bewusst auf eine stilgeschichtliche Gliederung verzichtet, da der Fokus auf den Bewe-
gungsmotiven und ihren Intentionen liegt und das chronologische Geriist der hellenistischen Plastik ohnehin
als unsicher gilt. Eine derartige Gliederung ist fiir die Fragestellung der Arbeit nicht zielfiihrend. Dennoch

werden Stil- und Datierungsfragen bei der Materialanalyse thematisiert.
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Fortbewegung des Rumpfes verantwortlich sind. So kénnen Gruppen verschiedener
Bewegungsmotive gebildet werden, von denen ausgewihlte Stiicke exemplarisch auf-
gefithrt und ausfiihrlich behandelt werden. Die Positionen der Arme sowie die des
Kopfes spielen bei der Untersuchung eine zweitrangige Rolle, da sie die tanzerische
Bewegung nicht hauptsichlich bestimmen. Die Armhaltungen haben ein grofles Varia-
tionsspektrum und sind nicht mafigebend fiir das charakteristische Bewegungsmotiv.
Dennoch miissen die Positionen der Arme und der Kopfe sowie deren korpersprach-
liche Bedeutungen thematisiert werden, um einer Interpretation und Einordnung der
jeweiligen Figuren naherzukommen. Zu fragen ist: In welchen Bewegungsmotiven
wurden die Tanzenden dargestellt und wie konnen diese sinnvoll klassifiziert werden?
Welche Variationen gibt es? Wie hiufig lassen sich die einzelnen Bewegungsmotive in
der hellenistischen Plastik feststellen? Wann im Hellenismus tauchen einzelne Bewe-
gungsmotive vermehrt auf?

Da sich die Arbeit intensiv mit den Intentionen der jeweiligen Bewegungsmotive
sowie mit den Korper-, Bewegungs- und Genderkonzepten bei hellenistischen Tanz-
darstellungen beschiftigt, erfolgt die weitere Untergliederung geschlechterspezifisch,
wobei ein besonderes Augenmerk auf der Bekleidung beziehungsweise der EntblofSung
der Korper liegt. Die zu analysierenden Figuren werden als Konstrukte betrachtet, die
eine spezielle Botschaft an den Betrachter tibermitteln. Daher spielt die Interpretation
der Korperdarstellungen und vor allem der Korpersprache eine essentielle Rolle, die
durch Ansitze aus der modernen Psychologie inspiriert ist.** Es ist zu fragen, warum
die Tanzenden gerade in diesen Bewegungsmotiven prasentiert wurden und was die
Intentionen der Darstellungen sind: Welche durch den Kérper und die Bewegung
reprasentierten Qualitdten zeichnen die tanzenden Figuren und die jeweiligen Bewe-
gungsmotive aus? Zuletzt ist zu betrachten, ob ein Zusammenhang zwischen Fund-
kontext beziehungsweise Funktion der Objekte und den Bewegungsmotiven besteht.
Hinzukommend soll iiberlegt werden, wie die Darstellung einer Tanzbewegung in der
Grof3plastik im Vergleich zu den kleinplastischen Figuren umgesetzt wurde. Wo sind
die Grenzen von Bewegungsdarstellungen? Welche korpersprachlichen und themati-
schen Aspekte stehen im Vordergrund?

Im anschlieflenden Abschnitt sind Statuetten zu behandeln, die korperliche Anoma-
lien aufweisen. Damit sollen die verschiedenartigen Intentionen von tdnzerischen Bewe-
gungsmotiven in der hellenistischen Plastik veranschaulicht werden. Da es sich um rund-
plastische Figuren handelt, werden in gleicher Weise Bewegungsmotive analysiert und
nach ihren Intentionen gefragt: Wie verandert sich das Bewegungsmotiv durch die kor-

265 Zur Analyse werden teils die Abhandlungen zur Kérpersprache der Psychologen Albert E. Scheflen und
v.a. Michael Argyle verwendet (Scheflen 1976 und Argyle 1979). Diese Ansitze, die sich primér an der Korper-
sprache der westlichen Welt orientieren, dienen lediglich als Hilfestellungen zur Interpretation der Figuren.
Magliche kulturelle Unterschiede oder Pragungen miissen stets beriicksichtigt werden. Vgl. auch Jane Mas-
séglia, die dies bereits fiir die gesamte hellenistische Plastik versuchte (Masséglia 2015). Diese Methode fiihrte
durchaus zu interessanten und aufschlussreichen Ergebnissen. Zu Masséglia s. Kapitel 1.2.2.



1.4 Fragestellung, methodisches Vorgehen und Ziele der Arbeit 43

perlichen Anomalien und welche Rolle spielt Tanz bei diesen Stiicken? Welche Werte und
Qualititen werden im Gegensatz zu den Figuren ohne korperliche Anomalien vermittelt?

Der letzte Teil der Arbeit konzentriert sich auf die Stiicke der Reliefplastik, bei denen
wir oftmals Fundzusammenhénge und die Funktionen der einzelnen Objekte fassen
konnen. Aufgrund dessen erfolgt die iibergeordnete Gliederung dieses Abschnitts
nach den jeweiligen Fundkontexten, die Aussagen iiber Funktionen der Stiicke zulas-
sen und schlieSlich die Untergliederung nach den dargestellten Bildthemen. Bei den
Figuren der Reliefs konnen trotz verringerter Dreidimensionalitit alle drei anhand der
Rundplastik erarbeiteten Bewegungsmotive und somit auch die tanzcharakteristischen
Merkmale festgestellt werden.

Folgende Fragen sind hierbei primir zu thematisieren: Zu welchen Anldssen wird
getanzt? Wer oder welche Gruppe tanzt? Wie bewegen sich die Tanzenden in bestimm-
ten bildlichen Kontexten und warum in dieser Weise? Welche Wirkung besitzt die
jeweilige Gruppenkomposition? Und weiterhin: Welche Tanzszenen befinden sich auf
welchen Objekten und warum? Wie verhilt sich die dargestellte Tanzweise zur jewei-
ligen Objektgattung? Die Beantwortung der gestellten Fragen soll Aufschluss {iber die
Intentionen von Tanzdarstellungen in der Reliefplastik hellenistischer Zeit geben und
den Unterschied zu rundplastischen Bildwerken deutlich machen.

1.4.3 Ziele der Arbeit

Ziel der hier vorliegenden Arbeit ist es, folgende Aspekte zu ergriinden:

1. Die Erkennbarkeit von Tanz im Bild und der grundsétzliche Umgang mit dem
Thema ,, Tanz“ in der bildwissenschaftlichen Forschung. Wo liegen die Schwierigkeiten,
welche Chancen und Grenzen gibt es?

2. Die Vermittlung von Bewegtheit, speziell von tinzerischer Bewegtheit in bild-
lichen Darstellungen. Welche Bewegungsmotive lassen sich in der Rund- und Relief-
plastik fassen und wie wird in den unterschiedlichen Gattungen damit umgegangen?

3. Die Intentionen von tédnzerischen Bewegungsmotiven. Welche unterschiedlichen
Werte und Qualititen werden durch die Darstellungsweisen, insbesondere durch die
Korpersprache vermittelt? Welche Korper-, Bewegungs- und Genderkonzepte liegen
ihnen zugrunde?

4. Die Tanzdarstellungen im Kontext der hellenistischen Plastik. Welchen Beitrag
leisten diese zum Verstdndnis der Korper- und Bewegungsdarstellungen im Hellenis-
mus? Und weiterhin: Wann im Hellenismus treten bestimmte Bewegungsmotive auf?
Entsprechen diese der chronologischen Entwicklung der hellenistischen Skulpturen?

5. Potentielle Zusammenhénge von Bewegungsmotiven und Fund- oder Aufstel-
lungsorten, beziehungsweise Funktionen der Objekte. Lassen sich bestimmte Bewe-
gungsmotive in bestimmten Kontexten fassen?

Die Arbeit leistet somit einen Beitrag zum allgemeinen Verstdndnis von Bewegungs-
vermittlung im Bild sowie von Korper- und Bewegungsdarstellungen im Hellenismus
und den ihnen zugrunde liegenden Konzepten.






2 Tanzfiguren in der hellenistischen
Rundplastik

Den Grofiteil der Materialgrundlage bilden kleinformatige Ton-! und Bronze- sowie
grof3formatige Marmorfiguren® der Rundplastik.

Im folgenden Abschnitt werden fallbeispielartig die Stiicke betrachtet, die keine
korperlichen Anomalien wie Behinderungen oder Krankheitsbilder, Proportionsmiss-
verhdltnisse oder sonstige konventionsabweichende Erscheinungen aufweisen.’ Nach
der Kldrung von Fund- und Aufstellungskontexten — soweit bestimmbar — sowie Datie-
rungsfragen und -problematiken folgt eine Bewegungsanalyse der Einzelstiicke, wobei
die Statuetten in drei und die Statuen in zwei Bewegungsmotive* eingeteilt werden.
Eine Systematisierung nach Geschlecht und Grad der Bekleidung beziehungsweise Ent-
bl6flung soll die Grundlage fiir weitergehende Schliisse bilden. Im Anschluss an die
Bewegungs- und Kérperbeschreibung gilt es, unter Betrachtung der Kérpersprache, die
Intentionen der jeweiligen Darstellungen herauszuarbeiten und diese fundkontextuell
einzuordnen sowie zu beurteilen.

2.1 Fundkontexte und Funktionen

Die in der Analyse zu betrachtenden kleinplastischen Stiicke stammen iiberwiegend aus
hellenistischen Herstellungszentren figiirlicher Terrakotten wie Tarent, Centuripe, Mor-
gantina, Lipari, Priene, Myrina und vereinzelt aus dem griechischen und agyptischen
Raum.® Es handelt sich dabei um kiinstlerisch anspruchsvolle, rundplastische Figuren.
TIhre aufwendige, der Grofplastik nachempfundene und Plastizitdt verdeutlichende
farbliche Bemalung mit partieller Vergoldung hat sich bei einigen Stiicken gut erhalten.

Die Terrakottafiguren fanden insbesondere in drei Bereichen Verwendung: im Hei-
ligtums-, Sepulkral-, und Hauskontext, wobei Letzterer ab hellenistischer Zeit eine
bedeutende Rolle spielte. Damit fungierten die Stiicke als Votive im Heiligtum, als

1 Fiir einen zusammenfassenden Uberblick zu antiken Terrakotten und ihrer Erforschung vgl. z.B. Heiden-
reich 1934, 808-820; Neudecker 2002, 165-169; s. auch die Ausstellungskataloge Zimmer - Kriseleit 1994 und
Hamdorf 1996. Einen umfassenden Uberblick iiber den aktuellen Stand der Terrakottaforschung und iiber
zahlreiche Aspekte zu antiken Terrakotten liefert die Publikation der 2007 stattgefunden Tagung ,,Figurines
de terre cuite en Méditerranée grecque et romaine® in Izmir; vgl. Muller u.a. 2015 und Muller u.a. 2016.

2 Zu den Forschungsschwerpunkten der letzten Jahrzehnte vgl. z.B. Kunze 2002, 12-15; Daehner - Lapatin
2015b, 21-33.

3 Zur Begriindung, weshalb Figuren mit korperlichen Anomalien von den hier zu behandelnden getrennt
sind, vgl. Kapitel 1.4.2.

4 Das dritte Bewegungsmotiv lasst sich unter den grof8plastischen Stiicken nicht fassen.

5 In vielen Stddten lduft die Produktion von Terrakotten um die Wende des 1. Jhs. v. Chr. vollstdndig aus
(Schipporeit 2014, 320; vgl. auch Anm. 2 mit frithkaiserzeitlichen Ausnahmen).

6 Zur farbigen Bemalung der Stiicke sowie zur Bedeutung der Farbe s.v.a. Brinkmann 1996, 25-29 und
Blume 2015, 87-93.
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Beigaben im Grab sowie als Ausstattungsgegenstdnde im hduslichen Bereich, womit
sie als Bestandteile ritueller Praktiken zu betrachten sind.”

Die hellenistischen Kleinbronzen der folgenden Untersuchung sind fast ausschlief3-
lich dem spidten Hellenismus zuzuordnen.® Im Gegensatz zu den Terrakottafigiirchen
sind in den seltensten Fillen exakte Fundumstande bekannt, sodass meist nur spekula-
tiv auf Aufstellungskontexte geschlossen werden kann.” Hauptséchlich darf in diesen
Féllen von einer Zugehdorigkeit zum hduslichen Bereich® ausgegangen werden, wéh-
rend sich Sepulkral- und Heiligtumskontexte nicht fassen lassen."

Fund- und Aufstellungskontexte von grofiplastischen Stiicken - insbesondere mit
einer hellenistischen Entstehungszeit — sind selten bekannt, da sich haufig nur selektive
romische Marmorkopien erhalten haben, die auf ein verlorenes Bronzeoriginal zuriick-
gehen.” Anzunehmen ist, dass die hellenistischen Tanzfiguren in Villen oder Hausern
zu deren Ausstattung aufgestellt waren oder als Votive in Heiligtiimern dienten.”

2.1.1 Grabbeigaben

Terrakottafiguren sind wichtige Zeugnisse in Hinblick auf Rituale, die mit dem Tod in
Verbindung stehen. Die Frage nach dem Zusammenhang zwischen dem Verstorbenen
und dem Grabinventar bereitet allerdings Probleme. Die konkreten Funktionen der
Beigaben und der bildlichen Themen sind bis heute nicht mit Sicherheit geklart. Es gibt
unterschiedliche Deutungsversuche' zur Interpretation der einzelnen Objekte sowie

7 Zur Einfithrung in die antiken Terrakotten, ihrer Verbreitung, Ikonographie und Funktion vgl. v.a. Hei-
denreich 1934, 808-820; Zimmer — Kriseleit 1994; Hamdorf1996; Neudecker 2002, 165-169; Muller u.a. 2015
und Muller u.a. 2016. Fiir einen Uberblick iiber griechische und rémische Bestattungsformen vgl. v.a. Kurtz -
Boardman 198s5; Graen 2011.

8 Der GrofSteil der bronzenen Statuetten stammt aus dem 6. u. 5. Jh.v.Chr. Nachdem die Kleinbronzen
in klassischer bis hochhellenistischer Zeit an Haufigkeit verloren hatten, schien die Produktion im spéten
Hellenismus zu wachsen. Wie die Funde zeigen, wurden diese offenbar nicht in Serien gegossen, wie es bei
den Terrakotten der Fall ist. Es handelt sich um Einzelstiicke. Dies mag einerseits am aufwendigen Herstel-
lungsprozess und andererseits an den hohen Materialkosten liegen (Thomas 1992, 153). Zur Herstellung der
Bronzen s. z.B. Rolley 1984, 11-22; Thomas 1992, 3-20; Neudecker 1997, 660-661.

9 Zuantiken Bronzen und Bronzestatuetten s. z.B. Rolley 1984; Galestin 1984; Mattusch 1988, Haynes 1992;
Thomas 1992; Mattusch 2014; Daehner - Lapatin 2015a.

10 Im spiteren Hellenismus war die Aufstellung im héduslichen Kontext zentral (Thomas 1992, 1); vgl. auch
Rolley 1984, 25. Literarische Zeugnisse bringen die dekorative Aufstellung der Bronzestatuetten auf einem Tisch
mit Alexander dem Grof3en in Verbindung; vgl. Mart. 9, 44 und Stat. silv. 4, 6, 32-47; s. auch Thomas 1992, 121.
11 Freiplastische bronzene Grabbeigaben sind selten. Ausnahmen bilden Tier- und Gerétfiguren oder Objekte,
die auf Gefiflen oder Mdbeln appliziert waren. Diese fand man hauptsichlich in unteritalischen und verein-
zelt in griechischen Grébern archaischer bis klassischer Zeit. Der Grofiteil archaischer Bronzefiguren kam in
Heiligtiimern zutage, wo sie als Votivgaben oder vereinzelt als Kultbilder fungierten (Thomas 1992, 21-32).
I.d.R. dienten grof3plastische Statuen als Kultbilder. Zu kleinplastischen Kultbildern s. Thomas 1992, 31-32
sowie Rolley 1984, 24 und Mattusch 1988, 42, 113.

12 Zur Problematik der griechischen Grof3plastik vgl. auch Kapitel 1.4.1 ,Materialgrundlage®.

13 Zu potentiellen Standorten antiker Skulpturen vgl. Stemmer 1995.

14 Diese sind teils stark christlich gepragt.
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zur Frage, weshalb man den Verstorbenen tiberhaupt Gegenstdnde mit ins Grab gab.”
Ein grundsitzliches Problem ist, dass die Nekropolen wichtiger hellenistischer Zentren
entweder unbekannt, gepliindert oder nicht ausreichend publiziert sind."

Zentrale Fragen innerhalb der Grabforschung sind, ob es sich bei den Objekten
um gezielte geschlechts- oder altersspezifische Beigaben handelt und wie diese zu dif-
ferenzieren sind. Es muss hierbei angenommen werden, dass es keine fiir den Mittel-
meerraum allgemeingiiltigen Regeln gab, wem was beigegeben wurde.” Erschwerend
kommt hinzu, dass naturwissenschaftlich-anthropologische Untersuchungen der sterb-
lichen Uberreste des Bestatteten, wenn iiberhaupt méoglich, selten zu exakten Alters-
und Geschlechtsbestimmungen fiihren." Nach Untersuchungen zahlreicher antiker
Nekropolen ist nach aktuellem Wissensstand davon auszugehen, dass die Terrakotten
hauptsichlich Frauen und Kindern mit ins Grab gegeben wurden. Auch waren die
Kindergriber in der Regel, die am reichsten ausgestatten, wiahrend Bestattungen von
erwachsenen Médnnern am wenigsten Tonfiguren enthielten.”

15 S.Rumscheid 2006, 26-27; Graepler 1994, 43-58 fiir einen knapp zusammenfassenden Uberblick und Grae-
pler1997,149-193 fiir ausfiihrliche Uberlegungen. Zu den unterschiedlichen Deutungsversuchen s. z.B. Thimme
1960, Einleitung (Vom Sinn und von der Bedeutung antiker Tonfiguren); Rohde 1968, 9; Kurtz - Boardman 1985,
240-260; Haffner 1989, 11; Fasold 1993, 382; Hamdorf 1996, 55; Mrogenda 1996, 172-177; Schulze 1998, 48-50.
16 Die Nekropole von Tanagra mit ca. 10000 ausgegrabenen Grabern ist z.B. aufgrund von Pliinderungen
und einer unzureichenden Dokumentation fiir die wissenschaftliche Forschung nicht mehr relevant (Higgins
1986, 29-31, 41-62). Ahnlich verhilt es sich mit 4000-5000 Gribern in Myrina, die eilends ausgegraben und
dabei nicht ordentlich publiziert wurden (Rumscheid 2006, 162). Fiir den Kerameikos in Athen z.B. wurden
die Terrakottafiguren publiziert (Vierneisel-Schlorb 1997). Bei den hellenistischen Tonfiguren handelt es sich
jedoch vollstindig um Zufallsfunde aus dem Abraum, womit der urspriingliche Grabkontext nicht mehr nach-
vollzogen werden kann (Vierneisel-Schlérb 1997, X1). Gut erforscht sind die Nekropolen von Lipari mit mehr
als 2800 freigelegten Grabern und einigen Terrakottafunden (Bernabo Brea 1981; Bernabo Brea — Cavalier 1991)
sowie von Tarent, wo 231 Graber koroplastische Beigaben enthielten (Graepler 1997). Fiir den westlichen Mittel-
meerraum werden die hellenistischen Nekropolen von Paestum, Herakleia und Brindisi bearbeitet. Centuripe,
Canosa, Ruvo und Egnazia wurden stark gepliindert (Graepler 1997, 17 mit weiterfithrender Literatur zu den
einzelnen Stadten). Als Fixpunkte der Chronologie fiir Grabterrakotten dienten bisher einzelne isolierte Gréber
wie in Kertsch, Eretria, im Nildelta oder in Gela. Die Aussagekraft dieser ist fragwiirdig (Graepler 1997, 17).
Fiir eine Zusammenfassung der Forschungsgeschichte zu hellenistischen Nekropolen s. Graepler 1997, 16-17;
Graepler 1994, 43-58.

17 Zu alters- und geschlechtsspezifischen Beigaben vgl. z.B. Kurtz — Boardman 1985, 246-247.

18 Zu den Problemen und Schwierigkeiten von naturwissenschaftlichen Skelettanalysen s. z.B. Morris 1992,
70-91; vgl. auch Hoppa 2002 und Larsen 2015.

19 Zur Geschlechterfrage bei Bestattungen s. die entsprechenden aktuellen Forschungen und Beitrage in
Muller u.a. 2015 und Muller u.a. 2016. Z.B. konnte fiir die Nekropolen und Gréber entlang der Stidkiiste des
Schwarzen Meeres festgestellt werden, dass Kindergraber am luxuriosesten mit zahlreichen Terrakottafiguren
ausgestattet waren, wahrend die erwachsener Manner selten oder wenige koroplastische Beigaben erhielten;
vgl. Petkova 2016, 413-423, v.a. S. 415.
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Ein schwer zu greifendes Thema der Forschung ist das der Jenseitsvorstellungen,” da
konkrete literarische oder epigraphische Zeugnisse fehlen.’ Hierbei ist davon auszu-
gehen, dass keine allgemeingiiltige, sondern individuelle Vorstellungen existierten.

Immerhin lésst sich den antiken Schriften entnehmen, dass das Reich der Toten als
finsterer und trostloser Ort angesehen wurde, vor dem sich die Menschen fiirchteten.”

Es bleibt festzuhalten, dass in vielen Fillen keine detaillierten Aussagen iiber den
rituellen und symbolischen Zusammenhang zwischen Grabbeigaben und Verstorbenen
sowie iiber die Funktion der mit ins Grab gegebenen Gegenstinde getroffen werden
konnen. Uber (personliche) Jenseitsvorstellungen kann aufgrund fehlender aussage-
kraftiger Zeugnisse nur spekuliert werden. Anzunehmen ist, dass das Beigeben von
Gegenstanden individuelle und regional unterschiedliche, dennoch keine willkiirlichen
Angelegenheiten waren.? Eine allgemeingiiltige Regel, wem was mitgegeben wurde,
scheint nicht existiert zu haben.

Ausgewiihlte hellenistische Tanzfiguren

Die im Folgenden behandelten ausschliefllich kleinplastischen Stiicke stammen aus
Nekropolen im griechischen, kleinasiatischen und italischen Raum, wobei letztere am
besten erhalten und erforscht sind.

In griechischen Griabern kamen die Stiicke mit den Katalognummern K48, K44,
K45, K38, K115 zutage.

K48 wurde im Bereich eines Liftungs- und Inspektionsschachts (Amerikis Shaft)
der Metro von Athen gefunden (Grab 72), wo sich eine Nekropole mit grofitenteils
klassischen Grabern befindet. Nach stilistischen Analysen und Vergleichen ist die Figur
im frithen (?) 4. Jahrhundert v. Chr. zu verorten.”

20 Fiir einen Uberblick iiber Grabriten und Jenseitsvorstellungen s.v.a. Kurtz - Boardman 1985, 237-260;
Binder - Effe 1991, Graen 2011, bes. 11-60. Derartige Deutungsvorschlige miissen aufgrund der liickenhaften
Informationslage kritisch betrachtet werden.

21 Vgl. vereinzelte fiktive Berichte tiber Vorstellungen, was die Verstorbenen nach ihrem Tod benétigen, z.B.
Lukian. luct. 9; Hdt. 5, 92; spdthellenistisches Epitaph von Astypalaia (GV 1363 = Peek 1974); s. auch Kurtz -
Boardman 1985, 245.

22 Vgl. Kurtz - Boardman 1985, 244; Graen 2011, 15. Auch von regionalen Unterschieden ist dabei auszuge-
hen (Graen 2011, 24-25).

23 Vgl. v.a. Hom. Od. 11; Hes. Theog. und Plat. bes. die Biicher apol., Krit., Gorg., Phaid., symp., Phaidr., Tim.
und leg; s. auch Graen 2011, 15-21.

24 Dies beweisen die Untersuchungen von Graepler in der Nekropole von Tarent. Der Autor nimmt an, dass
die Terrakottafiguren nach ihrem Thema ausgewdhlt und gezielt beigegeben wurden (Graepler 1997, v.a. 248-
249). Zumindest in archaischer und klassischer Zeit scheint es in Attika einen festgelegten Bestattungsablauf
und bestimmte Rituale bei Todesféllen gegeben zu haben: Cicero exzerpiert im zweiten Buch seiner Schrift
,Uber die Gesetze* aus Ilepi T7j¢ ABivnor vopoBeaiag von Demetrios von Phaleron, wo es um die Athener
Bestattungsgesetze geht; vgl. auch Plut. Sol; Plat. leg. 958d-960b. Zur kurzen Erlduterung des Ablaufs der
Bestattung s. Kurtz — Boardman 1985, 170-187; Graen 2011, 42-46, 57.

25 Wihrend Kyriakou eine Datierung von 350-300 v. Chr. vorschlagt, postuliert Kleine nach ausfiihrlichen
stilist. Untersuchungen eine frithere Datierung um 400 v. Chr. Zur Datierung sowie zur Nekropole s. Kyriakou
2000, 245, Kat. 229; Kleine 2005, 119-125.
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Aus der Nord-Ost Nekropole von Theben, die von der archaischen bis in die helle-
nistisch-romische Zeit in Benutzung war, stammen K44 und K45 (Grab 404). Die
Knochenfunde und die weiteren Beigaben des reichen Grabs weisen auf ein junges
Midchen, das wohl noch vor dem Eintritt in das Erwachsenenalter und in die Ehe ver-
storben ist. Stilistisch sind die Tanzfiguren vom Beginn bis in die Mitte des 4. Jh.v.Chr.
zu datieren.?

K38 kam in einem einfachen Grubengrab der hellenistischen Ost-Nekropole von
Thessaloniki bei der Melenikou-Straf3e zutage. Den Beigaben zufolge war darin eine
Frau bestattet.”” Die Statuette wurde stilistisch in das 2. Viertel des 3. Jahrhunderts
v.Chr. datiert.?®

In Grab ¢ der hellenistischen Nekropole von Rheneia befand sich das Stiick Ki15%,
das zeitlich am Ende des 2. oder am Anfang des 1. Jahrhunderts v. Chr. einzuordnen
ist. Es handelt sich um eine kindliche Bestattung.*

Die Griber der kleinasiatischen Nekropole von Myrina brachten folgende Tanzfigu-
ren zum Vorschein: K18, K82, K83, K84, K85, K86, K87, K110, K119, K131, K133.

Allerdings sind fast alle Grabkontexte der Nekropole* mit mehreren tausend Gra-
bern verloren. Nach derzeitigem Forschungsstand enthielten 36 Gréaber Terrakottafi-
guren, deren Produktion vermutlich im 3. Jahrhundert v. Chr. einsetzte und sich bis
ins 1. Jahrhundert n.Chr. zog.*> Von sechs hellenistischen Grabern konnte das Grabin-
ventar in etwa rekonstruiert® werden.* Die zwei tonernen Gruppendarstellungen mit
Tanzenden K131 (Grab 113) und K133 (Grab 114) stammen aus jeweils einem der sechs
aufwendig ausgestatteten Gréber. Zur Geschlechtsbestimmung der Verstorbenen lassen
sich keine klaren Angaben machen.* Anzunehmen sind Erwachsenen-Bestattungen.*
Bei den Beigaben des Grabs 113, das zeitlich wohl in die 2. Hilfte des 1. Jahrhunderts
v. Chr. datiert werden kann?, ist der Bezug zur dionysischen Sphére auffillig. Zur Datie-

26 Zum Grab 404 der NO-Nekropole von Theben samt Kontext vgl. Bonanno Aravantinos 2015, 333-348.
Zu den hellenistischen Terrakotten von Theben vgl. auch Pisani 2016, 195-210.

27 Vokotopoulou 1996, 50-51. Dafiir sprechen ein Spiegel, eine Pyxis und ein Salbgefaf3.

28 Tsimbidou-Avloniti 2003, 281 Kat. 150.

29 Laumonier 1956, 138 Nr. 369.

30 Chatzidakis 2003a, 287 Kat. 156. Zur Nekropole vgl. von Moock 2004, 373-374.

31 Zur Nekropole sowie den zugehdrigen Terrakottafiguren vgl. v.a. Pottier - Reinach 1887; Kleiner 1942, 81;
Mollard-Besques 1963; Mrogenda 1996, Rumscheid 2006, 161-176. Zur Geschichte der Stadt vgl. Hdt. 1, 149;
Xen. hell. 3, 1, 6 sowie Burr 1934, 3-5.

32 Vgl. Rumscheid 2006, 161-162 mit Anm. 1041. So lang war wohl auch die Nekropole in Betrieb, wie es
Miinzen, Inschriften sowie die Keramik vermuten lassen; s. Burr 1934, 4 mit Anm. 4.

33 Rumscheid 2006, 161-163.

34 S. Pottier — Reinach 1887; Kleiner 1942, 81; Mollard-Besques 1963, VIII-1X; Taf. 1.2; Mrogenda 1996, 7—-40.
35 Zur Ausstattung und Deutung von Grab 113 s. Mrogenda 1996, 25-29, 79-87, 175-176 und Rumscheid 2006,
171-175; zur Ausstattung und ausfithrlichen Deutung von Grab 114 s. Mrogenda 1996, 30-39, 87-105, 176-177
und Rumscheid 2006, 171-175.

36 Vgl. Rumscheid 2006, 174 Anm. 1067.

37 Zu den Datierungsvorschldgen vgl. Burr 1934, 6 mit Anm. 7; Mollard-Besques 1963 IX; Mrogenda 1996,
25-29, 79-87; Rumscheid 2006, 171.
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rung des Grabs 114 liegen unterschiedliche Vorschldge vor. Die Tendenz geht Richtung
spateres 1. Jahrhundert v. oder frithes 1. Jahrhundert n.Chr.*

Die Stiicke K18, K82, K83, K84, K85, K86, K87, K110, K119 lielen sich aufgrund
der ungenauen Grabungsdokumentation im 19. Jahrhundert nachtriglich keinem
bestimmten Grab zuweisen.

Im italischen Raum stellt die Ost-Nekropole von Tarent® aufgrund einiger unge-
storter Fundkontexte die wichtigste Quelle zur Untersuchung von hellenistischen Grab-
terrakotten dar.*® 231 Graber* vom 4. bis in das 1. Jahrhundert v. Chr.*? enthielten
koroplastische Beigaben.* Graepler arbeitete nach einer Untersuchung der Gréber
kinder-, frauen- und ménnerspezifische Beigaben** fiir die Nekropole von Tarent her-
aus®* und kommt zu dem Schluss, dass Grabbeigaben bei Kindern und Heranwach-
senden, speziell bei weiblichen, tiblicher waren als bei erwachsenen Ménnern.*® Die
wichtigsten Bedeutungskreise, die sich aus den Beigaben herauslesen lassen, sind der
dionysische sowie der aphrodisisch-weibliche. Der erstere sei im Falle Tarents mit dem
dortigen populdren Dionysoskult in Verbindung zu bringen, wohingegen der aphro-
disisch-weibliche auf spezielle weibliche Rollenbilder, besonders das der Braut oder
das der jungen, sich auf die Hochzeit vorbereitenden Frau, hindeute.”” Die tarentini-
schen Griber machen plausibel, dass die Beigaben je nach Alter oder Geschlecht des
Toten gewihlt und beigegeben wurden, womit sie Hinweise zu sozialen Rollen liefern
kénnen.*®

38 Zur Datierung s. Burr 1934, 6 mit Anm. 7; Kleiner 1942, 208; Mollard-Besques 1963 1X; Mrogenda 1996,
30-39, 78-105; Rumscheid 2006, 173.

39 Zur Stadtgeschichte Tarents und seiner politischen Entwicklung s. Graepler 1997, 31-37 mitsamt den anti-
ken Schriftzeugnissen.

40 Zur ausfithrlichen Grabungsgeschichte s. Graepler 1997, 23-30 mit ausfiihrlicher Bibliographie; vgl. auch
Patroni 1897, 212-226; Maruggi 1982, 51-80.

41 S. die statistische Auswertung der Graber bei Graepler 1997, 46-47 (Tabelle 1-4).

42 Zur Beantwortung chronologischer Fragen der Tarentiner Griber fithrte Graepler, neben Miinzdatierun-
gen, die Methode der Korrespondenzanalyse ein. Damit konnten die Bestattungen in sieben Phasen eingeteilt
werden: A (375-325 v. Chr.), B (325-275 v. Chr.), C (275-225 v. Chr.), D (225-175 v. Chr.), E (175-100 v. Chr.),
F (100-50/25 v.Chr.), G (50/25 v. — 25 n. Chr). Zur Datierung und Typologie, der in den Grabern gefundenen
Keramik s. Graepler 1997, 55-102. Zur Miinzdatierung s. Graepler 1997, 143-147. Zur Korrespondenzanalyse
und ihren Ergebnissen s. Graepler 1997, 71-75. Zur Methodik der Korrespondenzanalyse allg.s. Beh 2014;
innerhalb der Archéologie s. z.B. Siegmund 2015.

43 Graepler listet im Anhang seiner Monographie alle 231 untersuchten Gréaber samt Beigaben auf (Graepler
1997, 255-286).

44 Eine osteologische Analyse wurde im Zuge der Ausgrabungen nicht vorgenommen, da die Aufbewahrung
der Skelettreste im 19. Jh. nicht tiblich war, womit keine Alters- oder Geschlechtsanalyse durchgefithrt werden
konnte. Heranzuziehen sind lediglich Beurteilungen der Grablinge und der Beigaben. Zu den Moglichkeiten
der Alters- und Geschlechtsbestimmungen vgl. Graepler 1997, 51-53, 167-178 mit weiterfithrender Literatur.
Kammer- und Brandgraber miissen dabei ausgeschlossen werden.

45 Vgl. v.a. Graepler 1997, 167-178 und die Tabellen 1 und 2 im Anhang auf den S. 252-253.

46 Zu den statistischen Untersuchungen zur Verwendung der Terrakotten und einzelner ikonographischer
Motive vgl. Graepler 1997, 237-242. Vgl. auch die kritischen Vorbemerkungen Graeplers zur statistischen Aus-
wertung auf S. 137.

47 Zur Ikonographie und Funktion s. Graepler 1997, 195-237 sowie 248-249.

48 Vgl. Graepler 1997, 149-244; s. auch Schulze 1998, 48-50; Rumscheid 1999, 1025; Rumscheid 2006, 27.
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Unter den Terrakotten befanden sich zahlreiche Tanzfiguren, wovon 18 (K12, K13, K22,
K33, K34, K37, K39, K41, K50, K59, K60, K63, K72, K73, K75, K76, K90, K128) aus 13
Gribern Eingang in die Arbeit finden.

Das mit am reichsten ausgestattete Halbkammergrab 12 (Phase E: 175-100 v. Chr.)
enthielt die Stiicke K12, K59, K60, K72 und K9o und weist charakteristische weibliche
Beigaben auf.*’

Im Felsgrab 31 (Phase D: 225-175 v. Chr.), das aufgrund der geringen Menge an Aus-
stattungsgegenstanden keine Geschlechts- und Altersbestimmung zulésst,® befand
sich die Statuette K33.

K22 wurde im Halbkammergrab 46 gefunden, das ebenfalls der Phase D (225-175
v.Chr.) zuzurechnen ist. Laut Graepler deuten die Beigaben auf eine kindliche
Bestattung.™

Im Plattengrab 77 (Phase D: 225-175 v. Chr.) kam K75 zutage. Ob es sich um einen
weiblichen, minnlichen oder kindlichen Verstorbenen handelt, kann aufgrund der
wenigen aufschlussreichen Beigaben nicht bestimmt werden.>

Das Felsgrab 89 der Phase E (175-100 v. Chr.) enthielt K34 und typische weibliche
Beigaben.”

Die Tongruppe K128 wurde ebenfalls in einem Felsgrab (114) des jiingeren Abschnitts
der Phase C (Ca2: 275-225 v. Chr.) gefunden. Die weiteren Ausstattungsobjekte lassen
keine Aussagen zur Altersstufe und zum Geschlecht des Toten zu.>*

Grab 121 (Phase D: 225-175 v. Chr.) war unter anderem mit der Figur K39 bestiickt
und weist trotz einer geringen Anzahl an Beigaben ein kindliches Merkmal (Baby-
Feeder) auf.”®

Als weiteres kindliches ist das Halbkammergrab 132 mit K41 zu interpretieren. Nach-
zuweisen sind zwei Bestattungen, wovon die erste dem jiingeren Abschnitt der Phase
C (Ca2: 275-225 v.Chr.) und die zweite der Phase D (225-175 v. Chr.) oder E (175-100
v. Chr.) zuzurechnen ist.*

K73 kam im Felsgrab 137 (Phase B: 325-275 v. Chr.) zutage, dessen Beigaben auf eine
weibliche Verstorbene deuten.”

49 Grab 12 bei Graepler 1997, 256-257. Zur Phase E s. S. 129-139. Vgl. die Liste mit ,weiblichen Beigaben® auf
S. 252: Schmuck ist dabei der Hinweis auf eine weibliche Bestattung (vgl. S. 163-168).

50 Grab 31 bei Graepler 1997, 259. S. 119-129 zu den Charakteristika der Phase D.

51 Grab 46 in der Liste bei Graepler 1997, 261-262. Zur Auflistung der kindlichen Griber s. 253 Tabelle 2. Der
Baby-Feeder stellt hierbei das entscheidende Element dar; vgl. auch S. 175-176.

52 Grab 77 bei Graepler 1997, 268.

53 S. De Juliis 1984, 468-473 sowie Grab 46 bei Graepler 1997, 261-262 und 129-139 zu den Charakteristika
der Phase E. Zur Auflistung der weiblichen Griber s. S. 252 Tabelle 1. Der beigegebene Schmuck deutet auf
eine weibliche Bestattung; vgl. auch S. 163-168.

54 Grab 114 bei Graepler 1997, 272. S. 115-119 zu den Charakteristika der Phase C.

55 Grab 121 bei Graepler 1997, 272.

56 Grab 132 bei Graepler 1997, 273-274. Auch hier ist der Baby-Feeder das signifikante Merkmal; vgl. auch
S. 175-176.

57 Grab 137 bei Graepler 1997, 274. S. 108-115 zu den Charakteristika der Phase B. Das Flaschchen stellt hier-
bei den Hinweis auf eine weibliche Bestattung dar; vgl. auch S. 163-168.



52 2 Tanzfiguren in der hellenistischen Rundplastik

Ein weiteres Felsgrab (140) mit dem Stiick K5o ist im jiingeren Abschnitt der Phase B
(325-275 v. Chr.) einzugliedern und enthielt wohl eine kindliche Bestattung (vlt. eines
Jungen?).’®

Bei Grab 183, in dem K37 beigegeben war, handelt es sich um ein Kammergrab mit
mehreren Bestattungen. Zuzurechnen ist es dem jiingeren Abschnitt der Phase C (Ca:
275-225 v. Chr.) und verstorbenen Frauen.”

K13 befand sich im Felsgrab 201 der Phase D (225-175 v. Chr.). Die Ausstattungs-
gegenstinde legen eine weibliche Bestattung nahe.®

Reich bestiickt war das Felsgrab 223 (Phase D: 225-175 v. Chr.), das neben weiteren
zahlreichen Figuren K63 beinhaltete. Bei der beigesetzten Person handelte es sich wohl
um eine Frau, moglicherweise um ein Kind.®

Die Tanzfigur K76 soll ebenfalls aus der Nekropole von Tarent (Via Crispi) stam-
men, allerdings ist der konkrete Grabkontext nicht bekannt.®*

Die Nekropole von Centuripe (Contrada Casino)® brachte ungefidhr 200 Tonfigu-
ren aus 39 Grabern® vom Ende des 4. Jahrhunderts bis in das 2./1. Jahrhundert v. Chr.
zutage. Die Stiicke scheinen ausschliefllich zu Bestattungen von Kindern oder weib-
lichen Personen gehort zu haben und geben einen Hinweis auf das soziale Umfeld der
Verstorbenen. Thematisch spielt insbesondere der aphrodisisch-dionysische sowie der
hochzeitliche Bereich, aber auch der theatralische Kontext eine wesentliche Rolle.®

Aus der Nekropole von Centuripe stammen folgende Tanzfiguren: K6, K14, K29,
Ks7, K58, Kg94, K101, K102, K103, K104, K109.

K6 und K57 kamen dabei in Grab X V111 (sic!) zutage, das aus der 2. Hilfte des 3. Jahr-
hunderts v. Chr. stammt. Grab 7 (250-200 v. Chr.) enthielt die Stiicke K94 und K103 und
Grab 17 (250—-200 v. Chr.) die Figur K109. K101 befand sich in Grab 20 (250200 v. Chr.),
K29 und K14 in Grab 182 (250-200 v. Chr.) und Kio4 und Ks8 in Grab 185 (250-200
v. Chr.). Das etwas reicher ausgestattete und jiingere Grab 4obis (210-100 v. Chr.) war
unter anderem mit K102 bestiickt.*

58 Grab 140 bei Graepler 1997, 274; vgl. auch S. 173-177. Bei einem nicht klar zu erkennenden Objekt konnte
es sich um ein Strigilisfragment gehandelt haben, was von Graepler als ein Hinweis auf eine ménnliche Bestat-
tung angesehen werden konnte; vgl. S. 169-172 zu ,,minnlichen® Beigaben.

59 Grab 183 bei Graepler 1997, 280; vgl. auch S. 163-168. Zur Mehrfachbestattung vgl. S. 49 Anm. 89.

60 Grab 201 bei Graepler 1997, 282; vgl. auch S. 163-168.

61 Grab 223 bei Graepler 1997, 285; vgl. auch S. 163-168, 175-176.

62 Vgl. Breitenstein 1941, 66 Kat. 631.

63 Zur entwicklungspolitischen Geschichte der Stadt s. zusammengefasst Musumeci 2010, 104-105. Gréfiten-
teils ausgegraben wurde die Nekropole von 1907-1911 von Paolo Orsi.

64 Bei der zeitlichen Einteilung der Griber in drei Phasen hilft die darin gefundene charakteristische Kera-
mik. Zur Datierung s. Musumeci 2010, 82-103, 107-108.

65 Vgl. Musumeci 2010, 105 mit Anm. 254.

66 Grab XVIIL: Musumeci 2010, 68 Sepolcro XVIII; Grab 7: Musumeci 2010, 44 Sepolcro 7; Grab 17: Musu-
meci 2010, 47 Sepolcro 17; Grab 20: Musumeci 2010, 47 Sepolcro 20; Grab 182: Musumeci 2010, 65 Sepolcro
182; Grab 185: Musumeci 2010, 65 Sepolcro 185; Grab 4obis: Musumeci 2010, 76-77 Sepolcro 4obis.
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Die Nekropole in Lipari (Contrada Diana)® brachte zahlreiche Grabterrakotten vom 4.
Jahrhundert v. Chr. bis in die romische Kaiserzeit zum Vorschein.®® Unter diesen domi-
niert das Thema ,,Theater®, was die zentrale Rolle des Dionysoskults im funerdren Kon-
text in Grof3griechenland und auf Sizilien zeigt. Die Themen der liparischen Grabfiguren
beziehen sich auf die komplexe Personlichkeit des Dionysos als Gott des Symposions,
des Weines und der Trunkenheit, aber auch des Dithyrambus und des Theaters.”
In den Grébern Liparis fanden sich die Stiicke Kg, K120 und K126.

Grab 1607 enthielt K9 und K126 und Grab 466 Ki20. Ersteres ist aufgrund der Keramik
in die letzten Jahre vor der Zerstérung von 252 v. Chr. zu datieren und letzteres muss
dem ersten oder zweiten Drittel des 4. Jahrhunderts v. Chr. zugerechnet werden.”” Ob
es sich um ein Frauen-, Minner- oder Kindergrab handelt, kann in keinem der Fille
bestimmt werden.”

2.1.2 Votivgaben

Statuen und Terrakottafigiirchen kamen seit der griechischen Friihzeit in grofler Zahl
in Heiligtiimern” zutage oder lassen sich einem Heiligtumskontext zuweisen. Bei
einem Grofiteil handelt es sich um dankende oder bittende Votivgaben” an bestimmte
Gottheiten,” die in deren Heiligtiimern aufgestellt”” oder angebracht wurden.”® Die

67 Zur Stadtgeschichte und -entwicklung sowie zur Terrakottaproduktion von Lipari s. Bernabé Brea 2001,
11-13, 273; vgl. auch Bernab¢ Brea 1981, 3-10.

68 Zur Publikation der einzelnen Gréber und ihrer Ausstattung s. Bernab¢ Brea — Cavalier 1965 und Bernabo
Brea - Cavalier 1991.

69 Bernabd Brea 2001, 19-22, 275-277; s. auch Bernabo Brea 1981, 21-27.

70 Zu Grab 1607 vgl. Bernab6 Brea — Cavalier 1991, 126-127 Tomba 1607; vgl. auch Bernabé Brea 2001, 140
mit Anm. 11. Zu Grab 466 vgl. Bernab6 Brea — Cavalier 1965, 168 Tomba 466 und 221-228.

71 Eine anthropologische Untersuchung der Graber war nur in den seltensten Fillen moglich, da die Saure
der vulkanischen Erde die Knochenreste zersetzt hatte (Bernab6 Brea — Cavalier 1991, XXX VI mit Anm. 2).
72 Fiir eine aktuelle Literaturliste zu Terrakottafunden aus Heiligtiimern vgl. Schipporeit 2014, 321 Anm. 3.
Fiir weitere hellenistische Terrakotten aus unbekannteren italischen Stadten s. Graepler 1997, 18 Anm. 46.

73 Diese konnten sowohl von Einzelpersonen, aber auch von Personenverbinden, von politischen Gruppen
oder Staaten der Gottheit geweiht werden (Holscher 2015, 134). Zu griechischen Weihgeschenken/Votiven allg.
s. Parker 2004, 269-326 mit weiterfithrender Literatur.

74 Die bekannten Befunde lassen vermuten, dass Gottinnen wie Artemis, Athena, Demeter und Kore, Hera,
die Nymphen, der Heilgott Asklepios und Heroen haufiger mit tonernen Weihgeschenken bedacht worden
waren als andere Gottheiten. Allein im Demeter-und-Kore-Heiligtum in Korinth kamen bis heute iiber 24.000
Terrakottafiguren zutage; vgl. auch Merker 2000 und Schipporeit 2014, 321.

75 Zu in Heiligtiimern aufgestellten Statuen bzw. Statuetten s. z.B. auch Plat. Kritias 116e: Es befanden sich
viele Statuen im Tempel, die von Privatpersonen gestiftet wurden. Fiir weitere antike Textstellen s. Parker 2004,
271-274.

76 Rumscheid 2006, 25. Zu finden waren sie v.a. in Opferbrandstellen, Escharai, Opfergruben und -schichten,
Bothroi, in Grotten und Brunnenhéuser oder um Altdre auf Podien, Banken und Tischen (Schipporeit 2014).
Zu konkreten Befunden s. Schipporeit 2014, 339 Anm. 66 und 340 Anm. 67 mit weiterfiihrender Literatur.
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Figuren konnten rituell in Kulthandlungen mit eingebunden sein”’, die auch Musik,
Gesang und Tanz enthielten.”®

Schwer zu deuten sind der spezifische Anlass einer Weihung oder die individuelle
Bedeutung der Stiicke, da es sich hauptsédchlich um standardisierte Terrakottafiguren”
handelt.*® Dennoch kann davon ausgegangen werden, dass in der Regel ein Zusam-
menhang zwischen der Votivgabe und den mythologischen Aufgaben, Fahigkeiten und
Charakteristika der jeweiligen Gottheit bestand.®

Was die kleinformatigen Bronzefiguren betriftt, so sind diese im Hellenismus in
der Regel nicht mehr im Heiligtumskontext zu finden, obwohl sie in archaischer und
klassischer Zeit zahlreich als Weihgeschenke fiir Gottheiten dienten.*

Ausgewihlte hellenistische Tanzfiguren

Aus dem inschriftlich® und literarisch® identifizierten Heiligtum der Demeter und
Kore® in Korinth stammt die Statuette K43. Diese wurde mit zahlreichen weiteren Ter-
rakotten auf der mittleren Terrasse des Heiligtums in der antiken Fiillung fiir das spa-
tere trapezoide Gebaude®® gefunden. Das daraus zutage gekommene Material (Tonfigu-
rinen und Keramikfunde) lasst sich groitenteils dem 4. Jahrhundert v. Chr. zuordnen.?

77 Z.B.berichtet der frithhellenistische Dichter Herondas im vierten Mimiambus (1-95) von opfernden Frauen
im Asklepieion von Kos. Schipporeit schildert in seinem 2014 erschienenen Aufsatz den konkreten Ablauf des
Rituals (Schipporeit 2014, 340).

78 Schipporeit 2014, 341.

79 Bildthemen, die vermehrt zur Zeit des Hellenismus in Erscheinung treten, sind weibliche Gewandfigu-
ren, Eroten, Theatermasken, Schauspielerfiguren, Dionysos und Gestalten aus seinem Thiasos, Pinakes mit
der Darstellung von opfernden und musizierenden Frauen, Tanzern und Musikantinnen, sitzende Frauen mit
Toilettengegenstanden oder Schwénen und Hasen, Nachbildungen statuarischer Typen von Demeter und Kore
im Motiv der opfernden Gotter sowie statuarische Aphrodite-Typen. Weiterhin Tiere (Pferde, Rinder, Widder,
Héhne, Génse), Kinderfiguren, Ammen, Padagogen, aber auch Kleinwiichsige oder Figuren mit anderen kor-
perlichen Anomalien, wohingegen die Darstellung erwachsener Ménner selten ist (Hinz 1998, 48). Allg. zu
dargestellten Themen in Heiligtimern s. z.B. Zimmer 1994, 26; Hamdorf 1996, 51; Hinz 1998, 48; Holscher 2015,
134; Rumscheid 2006, 62-70, 131-161.

80 Anzunehmen ist, dass die Votive in lokalen Werkstitten hergestellt wurden, wo man ortscharakteristische
Figuren aus unterschiedlich grofien Sortimenten erwerben konnte (Hamdorf 1996, 51).

81 Vgl. auch Plat. Phaidr. 230b: Sokrates erkannte anhand der dort geweihten Statuen und Figurinen ein Hei-
ligtum des Acheloos und der Nymphen; s. auch Rumscheid 2006, 51 Anm. 46 und Merker 2000, 325.

82 S. Kapitel 2.1 mit Anm. 8-11.

83 Stroud 2013, 10-11, Nr. 10; 20-21, Nr. 15; 22-23, NI. 16; 40, Nr. 41; 41, Nr. 43 und 44; 48-49, Nr. 52 und 53.
Alle jeweils mit weiterfithrender Literatur.

84 Vgl. Diod. 16, 66, 1-5; Plut. Tim. 8; Paus. 2, 4, 6-7. Zu den literarischen Zeugnissen s. Bookidis — Stroud
1997, 1-8.

85 Zur ausfiihrlichen baulichen Untersuchung und Beschreibung der Bauphasen s. Bookidis — Stroud 1997,
bes. 13-440. Zu den einzelnen Terrassen s. Bookidis — Stroud 1997, 171-272.

86 Zur baulichen Beschreibung und Chronologie s. Bookidis - Stroud 1997, 235-252, s. auch Plan 5.

87 S. Merker 2000, 2, 6, 8, 354 Lot 878. Es handelt sich hierbei um den am besten zu datierenden Fundkon-
text, da die Keramik fast hauptséchlich aus dem 4. Jh.v.Chr. stammt und die jiingsten Keramikstiicke an den
Beginn des 3. Jh.v.Chr. gesetzt werden konnen. Fiir den Bereich des trapezoiden Gebidudes mutmafit Merker
eine Deponierung der Statuetten vor dem Bau des Gebdudes um 300 v. Chr. Es kamen jedoch auch Tonstatu-
etten aus archaischer Zeit zutage (Bookidis — Stroud 1997, 235-252).
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Nichtsdestotrotz konnen die Figuren aufgrund einer unsicheren Quellenlage® und
gestorter Fundkontexte nicht exakt datiert werden. Die hier zu behandelnde Tanzfi-
gur setzt Merker aufgrund von Vergleichen mit attischen und bootischen Terrakotten
stilistisch in die Mitte oder in das dritte Viertel des 4. Jahrhunderts v. Chr.*

Die urspriinglichen Aufstellungsorte der Statuetten im Demeter-und-Kore-Heilig-
tum lassen sich aus den Fundzusammenhéangen nicht bestimmen, da im Komplex tiber
die Jahrhunderte eine rege Bautitigkeit herrschte und die Figuren vermutlich haufig
den Ort wechselten.” Festzuhalten ist, dass der Grofteil des Bildmaterials im Bereich
der oberen und mittleren Terrasse zutage kam, wahrend nur wenige Stiicke auf der
unteren Terrasse mit den Speiserdumen gefunden wurden. Merker nimmt an, dass
die Figurinen im Gegensatz zu den oberen Terrassen in diesen Rdumlichkeiten keine
wichtige Rolle bei Kultaktivititen spielten.

Im inschriftlich ausgewiesenen” Heiligtum der Demeter und Kore in Priene® wur-
den einige Tanzfiguren gefunden®, wovon folgende in der hier vorliegenden Arbeit
thematisiert sind: K67, K68, K69, K70, K71. Davon befanden sich K67, K68, K69, K70
im Bothros, wihrend von K71 kein exakter Fundort bekannt ist.”* Anzunehmen ist,
dass die im Bothros zutage gekommenen Votive aus Platzgriinden von ihrem eigentli-
chen Standort entfernt und dort niedergelegt wurden. Aufgestellt waren sie moglicher-

88 Da hier iiber viele Jahrhunderte kultisches Leben und Opferungen stattfanden, kann nicht eindeutig bestimmt
werden, zu welcher Zeit welche Stiicke in Benutzung waren bzw. wann diese abgerdumt wurden. Vom jiings-
ten Fund ausgehend erhélt man lediglich einen terminus ante quem (Merker 2000, 5).

89 Merker 2000, 153-154.

90 S. Bookidis - Stroud 1993 mit einer ausfithrlichen Beschreibung der Bauphasen und der chronologischen
Entwicklung des Heiligtumskomplexes.

91 S. die Inschriften Hiller Nr. 170/Bliimel - Merkelbach Nr. 193 (Inv. 284, marmorne Basisplatte, 2. Jh.v.Chr.,
Weihung der Priesterin Tyrinno und des Phrattis), Hiller Nr. 171/Bliimel - Merkelbach Nr. 194 (Inv. 285 0. 286,
Séule, 3./2. Jh.v.Chr., Weihgaben an [Demeter und?] Kore), Hiller Nr. 172/Bliimel - Merkelbach Nr. 191 (Inv.
285 0. 286, zylindrische, profilierte Basis, 4. - 3. Jh.v.Chr,, Statue der Timonassa, Priesterin der Demeter und
Kore) und Hiller Nr. 173/Bliimel - Merkelbach Nr. 192 (ohne Inv., profilierte Basis mit Vertiefung fiir die Plin-
the einer Frauenstatue, 1. H. 3. Jh.v.Chr., Statue der Hégéso, Priesterin der Demeter und Kore) bei F. Hiller von
Gaertringen, die aus dem Bereich des Demeterheiligtums stammen sowie Hiller Nr. 196/Bliimel - Merkelbach
Nr. 195 (Inv. 333, Reste einer Bildnische, 2. H. 4. Jh.v.Chr., Weihepigramm tiber einer Kultnische in der Stadt-
mauer), die neben dem ,,Quellentor“ gefunden wurde (Hiller 1906, 132-133, 139 und Bliimel - Merkelbach 2014,
389-394).

92 Zum Heiligtumskomplex vgl. Wiegand — Schrader 1904, 147-163 und Raeck 2003, 386—400; Rumscheid
2006, 63, s. auch Beilage 19,1.

93 Bei der Grabung im Herbst 1898 kamen weitere weibliche Tanzfiguren oder Fragmente solcher zutage, die
heute teilweise verschollen sind. Rumscheid listet alle bekannten oder ehemals bekannten in seiner Publikation
zu den figiirlichen Terrakotten in Priene auf; s. Rumscheid 2006, 434 Kat. 85, 456-461 Kat. 148-164, 464-465
Kat. 174-178. 2001 wurde unter der Leitung von W. Raeck ein weiteres Mal im Heiligtum, 6stlich der Terrasse
gegraben (Raeck 2003, 386-400). Dabei kamen nach Rumscheid u.a. 23 T4nzerinnen zutage, die noch nicht
publiziert sind, aber den bekannten Typen zugewiesen werden kénnen. Zur Publikation ausgewéhlter Terra-
kotten-Neufunde der jiingeren Grabungen s. Raeck 2003, 393-394 und Rumscheid 2006, 132.

94 Den alten Grabungsunterlagen zufolge. Publiziert sind hier die Ergebnisse der Ausgrabungen von den Jah-
ren 1895-1898 (Wiegand — Schrader u.a. 1904).
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weise auf der Kultbank an der Cellawand im Tempel des Heiligtums und eventuell auf
den davor angebrachten Opfertischen.”

Die Bothros-Figuren sind zeitlich in etwa vom 4./3. Jahrhundert v. Chr. bis in das 2.,
vielleicht sogar bis in das 1. Jahrhundert v. Chr. einzuordnen.”® Hinsichtlich des Kults
der Demeter und Kore in Priene nehmen Rumscheid, Raeder sowie Schrader und Win-
nefeld an, dass dieser mit weiblicher Sexualitit und Fruchtbarkeit im Zusammenhang
stand.”

Aus dem Heiligtum der Demeter und Kore®® in Pergamon® hat sich eine weib-
liche kleinformatige Tanzfigur vollstindig erhalten (K49),"° die jedoch seit 1909 als
verschollen gilt. Die Terrakotte wurde im Bereich der Demeterterrasse, ,,siidlich vom
Altar unter der Siidhalle“ gefunden.” Die Terrakottafiguren stammen alle frithestens
aus hellenistischer Zeit, in der im Heiligtum scheinbar allein Demeter und Kore verehrt
wurden."”? Topperwein nimmt fiir die im Komplex'”® gefundenen Statuetten grob einen
Entstehungszeitraum vom 3. bis ins spdte 1. Jahrhundert v. Chr. an. Die verschollene

95 Dies vermuten Schrader und Winnefeld, Raeder sowie Rumscheid (Wiegand - Schrader 1904, 152-157;
Raeder 1984, 26, 29; Rumscheid 2006, 68).

96 Rumscheid 2006, 355-356 zum zeitlichen Rahmen der Terrakotten. Weitere Datierungsvorschlage: Wiegand -
Schrader 1904, 157-163; Kleiner 1942, 295 Anm. 111 C 1; Tépperwein 1971, 131-132. Der Demeter-und-Kore-Kom-
plex war wohl seit der Stadtgriindung Prienes nach dem mittleren 4. Jh.v.Chr. bis mind. in das 2. Jh.v.Chr. in
Benutzung (Rumscheid 2006, 64). Zur Datierung s. weiterhin Rumscheid 1998, 156-157; Raeck 2003, 319-322;
Schneider - von Kienlin 2003, 386-400.

97 S. Wiegand - Schrader 1904, 157-163; Raeder 1984, 26 und 29; Rumscheid 2006, 68. Zur Beschreibung und
Gesamtinterpretation der Funde aus dem Demeter-und-Kore-Heiligtum in Priene s. auch Rumscheid 2006,
354-362.

98 Zum hiesigen Kult der Demeter und Kore vgl. besonders Ohlemutz 1940, 203-224 mit den zugehdrigen
Inschriften und Agelidis 2014, 391-395.

99 Der Heiligtumskomplex entstand zur Zeit des Philetairos (281-263 v. Chr.), erhielt jedoch bis in die spate
Kaiserzeit Anbauten oder kleinere Verianderungen. Zur detaillierten Beschreibung der unterschiedlichen Bau-
phasen s. Bohtz 1981. Zur zusammengefassten Version der Baugeschichte s. Radt 2016, 180-186. Durch zwei
an Tempel und Hauptaltar angebrachte Weihinschriften ist die philetairische Bauphase sowie die Zuweisung
an Demeter gesichert. Der Tempel und der hellenistische Altar vor dem Tempel wurden im 2. Drittel des
3. Jh.v.Chr. geweiht, wie es Bauinschriften vermuten lassen (Radt 1987, 22). Die Inschrift vom Tempel (ein Teil
des Architravs, 1909 vor dem Tempel gefunden): Dorpfeld — Hepding 1910, 437 Nr. 22; Die Inschrift vom Altar
(zwei Orthostaten der Ostseite des Demeter-Altars, 1909 gefunden, einer in situ): Dorpfeld - Hepding 1910, 438
Nr. 23. Zur Identifizierung des Demeterheiligtums vgl. auch die Inschrift eines Gebilkstiicks von der Siid-
terrasse westlich vom Gymnasion (1885 gefunden): Frankel 1895, 221 Nr. 291. Der Tempel war demnach der Demeter
Karpophoros geweiht. Auch Kore/Persephone ist in spateren Inschriften immer wieder erwihnt: z.B. Dorpfeld -
Hepding 1910, 442, Nr. 25. Vgl. auch die spitere Stiftung der Kénigin Apollonis (241-197 v. Chr.), bei der der
Bezirk auf seine endgiiltige Grofle erweitert wurde. Die zugehdrige Inschrift befindet sich am Architrav des
Propylons, der 1909 westlich vom Demeterbrunnen gefunden wurde: Dérpfeld - Hepding 1910, 439 Nr. 24.
Die Kénigin habe der Demeter und Kore, den Géttinnen des Thesmophorienfestes, die Halle und die heiligen
Gemicher geweiht (Radt 2016, 182).

100 Zu den Fragmenten potenzieller Tanzfiguren s. Topperwein 1976, 43-45, 212 v.a. die Nr. 160-170. Top-
perwein nimmt fiir alle eine Datierung ins 2./1. Jh.v.Chr. an. Neben dem Demeterkult sind die Tanzfiguren in
Pergamon scheinbar auch dem Kybelekult zuzuweisen.

101 Topperwein 1976, 212 Nr. 164.

102 Radt 2016, 185. Ab der mittleren Kaiserzeit kamen weitere Gottheiten hinzu.

103 Das Heiligtum war insgesamt von hellenistischer Zeit bis in das 4. Jh.n.Chr. in Benutzung; s. auch Bohtz
1981, 59 (Baustufe 5B) und 60 (Byzantinische Einbauten) zur Baugeschichte.
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Tanzerin mochte sie dabei im spéten 2. Jahrhundert v. Chr. verorten, betont jedoch die
Schwierigkeiten einer Datierung.'*

Des Weiteren wurde die weibliche Gewandstatue G7 auf der Demeterterrasse zwi-
schen den Altiren und den Stufen im Norden gefunden. Mit ihr kam eine weitere
weibliche Figur mit Chiton zutage. Da hier zahlreiche Votivterrakotten zum Vorschein
kamen, wurde die Marmorfigur mit diesen in Verbindung gebracht und von Albert
Ippel als Weihgeschenk angesprochen. Angesichts fehlender Forschungen und Infor-
mationen konnen jedoch keine detaillierten Angaben zur urspriinglichen Funktion
und zum exakten Aufstellungsort des Stiicks gemacht werden.

Ippel ordnet die Figur aufgrund von Vergleichen mit der spathellenistischen Leda
aus dem Athena-Bezirk in Pergamon stilistisch der hellenistischen Zeit zu.'”®

Das Stiick K3 wurde in Troja' in einem nicht sicher identifizierbaren Heiligtums-
komplex (West-Heiligtum)'” an der Stidwestseite gefunden. Die Tanzfigur kam mit
ungefihr hundert Terrakotten in einer Deponierung'® zutage, die sich ,,an der nord-
ostlichen Grenze des unteren Heiligtums an beiden Seiten des hellenistischen Altars®
befand."” Thompson setzt die Statuette aufgrund der stilistischen Gestaltung des
Gewandes und der Frisur mit Kranz in die Mitte des 1. Jahrhunderts v. Chr."*

Die Identifizierung der hier verehrten Gottheiten gestaltet sich schwierig, da sich
keine aussagekriftigen Inschriften erhalten haben." Nach neuesten Erkenntnissen ist
davon auszugehen, dass im Heiligtumskomplex mehrere Gottheiten verehrt und ver-
schiedene Kulte ausgeiibt wurden. Insgesamt spricht das erhaltene Material fiir eine
Verehrung von Kybele, dem trojanischen Heroen Dardanos sowie den Samothraki-
schen Gottheiten."?

In der Nihe, nordlich des West-Heiligtums, kam eine weitere Tanzfigur (K114) in
einer antiken Verfiillung zum Vorschein, die fiir eine neue Konstruktion, méglicher-
weise fiir eine Treppenanlage, die als Zuschauertribiine bei religiosen Zeremonien die-

104 S. Topperwein 1976, 44 und 157-160.

105 Zur Interpretation der Funktion sowie zur stilist. Datierung der Figur s. Ippel 1912, 304-307.

106 Zur Benennung ,Troja“ bzw. zu Identifizierungsversuchen vom homerischen Troja sowie zur Grabungs-
geschichte der Siedlung s. Dorpfeld 1902, Burr Thompson 1963, IX; Easton 2002 zu Schliemanns Ausgrabungen;
Pernicka 2014; Rose 2013, 1-7 und 277-287. Zur Siedlungsgeschichte s. Rose 2013, 8-276; Hertel 2001, 35-100;
Burr Thompson 1963, 3-5; Pernicka 2014. Zur Publikation der Terrakotten vgl. Burr Thompson 1963.

107 Zum Heiligtumskomplex, den Bauphasen und Terrakottafunden s. Blegen 1958, 303-307; Burr Thompson
1963, 7-12; Korfmann 2005, 114-118; Rumscheid 2006, 157; Rose 2013, 196-208.

108 Aufgrund der dort ebenfalls zutage gekommenen Keramikfragmente ist das Depot in das spate 2. Jh.v.Chr.
zu datieren (Burr Thompson 1963, 8-10).

109 Blegen 1958, 303-307.

110 S. Thompson 1963, 104-105 und 106 Nr. 9o.

111 Vgl. Rose 2013, 196 mit Anm. 2.

112 Zur Interpretation des Fundmaterials und zur Identifizierung der Gottheiten s. Rose 2013, 209-213; Rum-
scheid 2006, 157-158; Burr Thompson 1963, 58-60.
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13

nen sollte, benétigt wurde.'® Burr Thompson hélt die Terrakotte fiir eine Kopie aus

dem spiten 2. Jahrhundert v. Chr. nach einem Original des 4. Jahrhunderts v. Chr."*

Aus dem Nord-Heiligtum in Morgantina stammen die Statuetten K15 und K16. K16
wurde im sogenannten Nord-Heiligtum" im Hof C gefunden, wo sich ebenso ein aus
Bruchsteinen errichteter stuckierter Altar befand."® Die Tanzfigur ordnet Bell stilistisch
in das 3. Jahrhundert v. Chr. ein.'”

K15 kam im sich gegeniiber dem Heiligtum befindenden ,,Annexbau® in Raum 13
in einer Votivdeponierung zutage."® Wie oder ob dieser Bau mit dem ,,Nord-Heilig-
tum® zusammenhangt, kann nicht mit Sicherheit bestimmt werden, zumal der Kom-
plex schlechter erhalten ist. Moglicherweise handelt es sich dabei um ein separates
Gebaude." Stilistisch deutet die in Raum 13 gefundene Tanzfigur nach Bell in das letzte
Viertel des 3. Jahrhunderts v. Chr.”?

Welche Gottheiten man in den beiden Gebauden verehrte, kann nicht mit Sicher-
heit bestimmt werden, da sich keine eindeutigen Zeugnisse erhalten haben. Es wurde
versucht, mit Hilfe der Terrakottafigurenfunde Riickschliisse auf den Kult zu ziehen.
Die dargestellten Themen weisen auf die chthonischen Gottheiten™ und speziell auf
Persephone, da zahlreiche Darstellungen dieser identifiziert wurden.”> Demeter-Figu-
ren sind hingegen nicht bekannt.'*

113 Uber den Fundkontext konnen keine spezifischen Aussagen getroffen werden. Die dort gefundene Kera-
mik ldsst sich hauptsdchlich in das 2. Jh.v.Chr. datieren; s. Burr Thompson 1963, 7 (Kontext I: bis 22. V. Chr.).

114 Burr Thompson 1963, 101-101.

115 Dort entdeckte Miinzen datieren die Errichtung des Baus in das 3. V. des 4. Jhs.v. Chr. Gegen E. des

3. Jhs.v. Chr. wurde der Komplex zerstort. In der Zeit, in der das Heiligtum in Benutzung war, sammelten sich
zahlreiche unterschiedliche Objekte (Miinzen, Thymiateria, Keramik, Terrakotten) an, fiir die ein terminus
ante quem von ungefahr 211 v. Chr. anzunehmen ist (Bell 1981, 250-251). Zur Geschichte Morgantinasss. S. 3-8.
Zum Einfall der romischen Armee in Morgantina im Jahr 211 v. Chr. s. S. 6 sowie Liv. 24, 36, 10 und 26, 21,
14-17. Insbes. die Keramik und die numismatischen Zeugnisse lassen eine Zerstérung des Heiligtums vor dem

E. des 3. Jhs.v. Chr. vermuten. Sjoqvist zahlt diese Zerstorung zu der grofien Plinderung Morgantinas im Jahre

211 v. Chr. Die jiingste Miinze aus einem gesicherten Kontext konnte in das letzte V. des 3. Jhs.v. Chr. datiert
werden.; s. Bell 1981, 251 mit weiterfithrender Literatur zur Keramik und den Miinzen.

116 Zum Heiligtumskomplex s. Bell 1981, 250-251.

117 Bell 1981, 186 Kat. 454; vgl. auch S. 64 mit stilist. Vergleichen.

118 Bell 1981, 252-254.

119 Die Zeugnisse weisen in die 1. H. des 3. Jhs. v. Chr., die wahrscheinliche Entstehungszeit des Baus. Zudem

lassen sich Miinzfunde in das spéte 1. V. des 3. Jhs. v. Chr. datieren (Sjoqvist 1960, 133). Zerstort wurde der Kom-
plex vermutlich gegen E. des 3. Jhs.v. Chr., s. Bell 1981, 254 mit entsprechenden Miinz- und Bronzefunden und

weiterfithrender Literatur.

120 Bell 1981, 64, 186 Kat. 456.

121 Zum Kult der Demeter und Persephone auf Sizilien s. allg. Zuntz 1971. Zum Kult der Demeter und Per-
sephone in Morgantina s. spez. Bell 1981, 98-103.

122 Bell 1981, 98. Vgl. die Liste der Funde der zwei Komplexe, S. 249-254. Zu den Funden zéhlen v.a. auch

Biisten der Persephone; s. auch Sposito 1995, 76—77. Zum Heiligtum und Kult s. zudem Bell 2013, 103-109 und

Tannicelli 2013, 111-118.

123 Zum Problem der Unterscheidung der zwei Géttinnen s. Bell 1981, 82 und Zuntz 1971, 89-178 zur Identi-
fizierung der Figuren aus Morgantina als Persephone. Dennoch bemerkt Bell, dass die Analyse der Votivter-
rakotten nicht zum Fehlschluss fithren sollte, dass dort allein Persephone verehrt wurde (Bell 1981, 102).



2.1 Fundkontexte und Funktionen 59

Bei den Terrakotten der Heiligtiimer von Morgantina liegt der Fokus auftillig auf der
Hochzeit von Hades und Persephone, da die Géttin in vielen Féllen als Braut darge-
stellt wurde.*

Im Stadtheiligtum'® von Metapont' stiefd man bei Grabungen auf den kleinen Tem-
pel (E), einen Altar sowie auf ein Votivdepot.'” In dieser Grube befanden sich unge-
fahr eintausend Fragmente von Terrakottafigiirchen, darunter K124, und dreifSig bis
vierzig Keramikfragmente.””® Postrioti schlief$t aus den dargestellten Themen'”
Dionysos-"° und Persephonekult”'.

Allem Anschein nach® wurden im Stadtheiligtumskomplex unterschiedliche Gott-
heiten wie Dionysos, Hera, Apollon, Athena, Artemis, Aphrodite, Hermes, aber auch
Herakles und Acheloos verehrt.' Setari schlug fiir das hier zu behandelnde Stiick eine
stilistische Datierung in die zweite Halfte des 4. Jahrhunderts vor.”**

einen

124 S. Bell 1981, 98-99.

125 Zur baulichen Entwicklung des Heiligtumskomplexes s. Mertens 2006, 157-163, Abb. 270 und 332-337;
Mertens 2001, 45-70; De Juliis 2001, 138-157.

126 Zur historischen Entwicklung der Stadt, zur Ausgrabungsgeschichte sowie zu den Funden s. die drei
Binde von Joseph Coleman Carter und Alberto Prieto (Carter - Prieto 2012a-c) sowie De Siena 2001 und
De Juliis 2001.

127 Die Datierung des Votivdepots ist nicht vollstindig geklart. Postrioti setzt die Deponierung mit der Wei-
hung der Objekte gleich, die gleichzeitig mit der Konstruktion des Altars stattgefunden hat. Da Jacques Morel
die ebenfalls dort gefundenen Keramikfragmente in die Jahre von 320-270 v. Chr. datiert, nimmt der Forscher
eine zeitgleiche Entstehung fiir die Terrakottafigiirchen an (Postrioti 1996, 139-140; zu den Keramikfragmen-
ten siche Morel 1970, 73-116). Typologische und stilistische Vergleiche mit Tonfiguren aus Tarent stiitzen die
These nicht und weisen u.a. in die 2. H. des 5. Jhs. v. Chr. Anzunehmen ist, dass man Weihungen aus unter-
schiedlichen Zeiten von ihrem eigentlichen Hauptstandort abgeraumt und hier vergraben hatte. Der Altar und
die Votive hingen demnach nicht zwangsweise zusammen (Herdejiirgen 2000, 566-567).

128 Herdejiirgen 2000, 565.

129 S. Herdejiirgen 2000, 565. Zu den publizierten Einzelfunden s. den Katalog bei Postrioti (Postrioti 1996,
17-136).

130 Aufgrund der Darstellung seines Gefolges sowie der Kratere, Weintrauben, Situlen, der geweihten Mas-
ken und der Gelagertenstatuetten (Postrioti 1996, 141-47; Herdejiirgen 2000, 566).

131 Aufgrund der weiblichen Einzelfiguren, der Kreuzfackeln sowie der ,hochzeitlichen Geste des Schleier-
lipfens (Postrioti 1996, 144-147; Herdejiirgen 2000, 566).

132 Eine umfassende und aussagekraftige Untersuchung der im Heiligtum gefundenen Terrakottafiguren
steht noch aus. Die archdol. Funde aus der Westhalfte des Heiligtums wurden grofitenteils publiziert (Barberis
2004). Die klass. und hellen. wurden nur teilweise publiziert; s. einerseits Calabria 2005, 69-82: Thematisch
weisen die Figuren vermutlich auch auf einen Demeter- und Kore- sowie Artemiskult hin; s. andererseits die
Publikation des Votivdepots bei Tempel E (Postrioti 1996). Probleme bereiten auch die jahrhundertelangen
Pliinderungen des Stadtheiligtums, weshalb viele Fundkontexte gestort sind (Schmitt 2016, 146).

133 Nach heutigem Stand sind diverse Kulte fiir das Stadtheiligtum anzunehmen. Die Kulte des Apollon und
der Hera sind v.a. vom 6. Jh.v.Chr. an bezeugt sowie die der Athena und Aphrodite und seit dem 4. Jh.v.Chr.
auch der des Hermes. Zudem gibt es Hinweise auf Verehrungen des Herakles und des Acheloos (vgl. Calabria
2005, 81 Anm. 72 und Giannelli 1963, 62-96). Zur Identifizierung der dort verehrten Gottheiten und ihrer Kulte
und der Zuweisung der Tempel s. weiterhin ausfiihrlich Schmitt 2016, 147-156 und Carter 2005, 195-237 mit
epigraphischen und archdologischen Zeugnissen sowie weiterfithrender Literatur. Die dorischen Peripteroi
A und B wurden mit Apollon und Hera in Verbindung gebracht, wihrend Tempel C vermutlich Athena und
Tempel D Artemis-Bendis zugewiesen werden kénnen. Ab hellenistischer Zeit erhielt wohl auch Dionysos
einen Tempel (E) mit Altar. Dennoch weisen Terrakottafiguren aus dem 5. und 4. Jh.v.Chr. auf einen bereits
frither bestehenden Dionysoskult hin. Dies gilt auch fiir Demeter und die Dioskuren.

134 S. Setari 1998, 180 Kat 113. Postrioti datiert diesen Typus (A 11) 320-270 v. Chr. (Postrioti 1996, 50-51, 53).
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Aus dem extraurbanen, an die Via Appia angebundenen Heiligtum der Diana in Nemi,
das in der Antike eine zentrale kultische Bedeutung besaf3,”> stammen die zwei Figuren
G19 und G209. Den exakten Fundort versuchte man nachtréglich aus den Grabungs-
aufzeichnungen zu rekonstruieren, wonach die zwei Stiicke im Bereich der nordli-
chen Portikus in einem schmalen gewo6lbten Raum (g) mit weiteren Marmorskulpturen
gefunden wurden. Die Stiicke waren hier deponiert. Der Grund der — mdglicherwiese
sakralen — Deponierung ist nicht nachvollziehbar.”® Die zwei in der Arbeit zu behan-
delnden Figuren wurden als Votivstatuen interpretiert.””

Das gegen Ende des 4./Anfang des 3. Jahrhunderts erbaute Diana-Heiligtum wurde
in der zweiten Hilfte des 2. Jahrhunderts v. Chr. vollstindig umstrukturiert und die
Terrassenanlage mit der Portikus, wo die Marmorskulpturen zutage kamen, errichtet.”*
Dies spricht fiir eine Entstehung der Stiicke in dieser Zeit. Die zwei Figuren der vor-
liegenden Arbeit wurden aufgrund stilistischer Vergleiche mit Marmorskulpturen des
Schiffswracks von Antikythera um 100 v. Chr. beziehungsweise in das friihe 1. Jahr-
hundert v. Chr. datiert.”

Die Stiicke K2 und K4 stammen laut Aufzeichnungen vom Mithridates-Berg der
Stadt Pantikapaion auf der Krim. Uber die exakten Fundumstinde ist nichts bekannt.'*’

Auf dem Gipfel des Mithridates-Bergs ist die Akropolis der Stadt zu identifizieren,
die in vorhellenistsicher Zeit (wohl im 6. Jh.v.Chr.) angelegt wurde.”! Dort lief3en sich
ein Tempel, der dem Apollon Iatros geweiht war, ein Konigspalast mit einem kleinen

135 Zum Heiligtum der Diana in Nemi allg. sowie zu den Forschungskampagnen s. Braconi 2014 mit wei-
terfithrender Literatur. Die Zuweisung an Diana ist durch diverse archidologische Funde, Miinz- und Inschrif-
tenfunde sowie antike literarische Erwdhnungen gesichert (vgl. z.B. Granino Cecere 2000, 35-44). Zu den
Skulpturen und Votivterrakotten, unter denen sich Diana-Darstellungen identifizieren lassen s. z.B. Blagg 1983,
21-24; Blagg 1983, 46-58; Guldager Bilde 2000, 93-109; Guldager Bilde — Moltesen 2002. Zur Auflistung der
antiken Textstellen (v.a. Strabon, Ovid und Vitruv) zum Diana-Heiligtum in Nemi s. Blagg 1983, 85-86. Zum
Mythos um das Heiligtum sowie zur kultischen Bedeutung s. z.B. Hinninen 2000, 45-50; Podemann Seren-
sen 2000, 25-28; Diosono 2014, 41-47 mit weiterfithrender Literatur.

136 Zu den Fundumstinden vgl. Guldager Bilde 2000, 99-100; Guldager Bilde — Moltesen 2002, 10-14. Zu
den dort gefundenen Stiicken s. Guldager Bilde — Moltesen 2002, 11, 13 Abb. 5 und den Katalogteil (S. 19-48)
sowie die Fundliste in Guldager Bilde 2000, 99-100.; vgl. hierbei auch die Tabelle mit allen aufgelisteten Mar-
morskulpturen (S.105-106). Unter den Figuren befanden sich ein grofier weiblicher Kopf einer Kultstatue, acht
weibliche Gewandfiguren (darunter vielleicht Diana oder Hekate), elf weitere weibliche Képfe, 16-18 Statuet-
ten nackter Jinglinge, acht Marmorvasen und etliche Kérperfragmente.

137 S. Guldager Bilde - Moltesen 2002, 22—-24 mit Kat. 4, 24-25, 35 mit Kat. 21. Insgesamt konnten vier Funk-
tionen aller dort gefunden Skulpturen festgestellt werden. Es handelt sich um Kultstatuen, Portraits, Votivsta-
tuen und Architekturskulpturen (vgl. Guldager Bilde 2000, 93).

138 Zu den Bauphasen des Heiligtums der Diana in Nemi vgl. z.B. Blagg 1983, 25-30 und Ghini - Diosono
2012, 273-275.

139 S. Guldager Bilde - Moltesen 2002, 18, 24 Kat. 4 und 36 Kat. 21.

140 Wohl aufgrund der schlechten Erhaltungslage der Stadt und der liickenhaften wissenschaftlichen Doku-
mentation im 19. Jh.

141 Tolstikov 2002, 39-47.
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Tempel,"*? ein Artemis-Hekate-Tempel'** sowie Hauser aus den ersten Bauphasen loka-
lisieren.** Die beiden Terrakotten konnten aus einem der Heiligtiimer stammen. Da
die genauen Fundkontexte nicht bekannt sind, kann keine spezifische Aussage getroffen
werden, zumal an den Abhiangen des Mithridates-Bergs auch Nekropolen unterschied-
licher Zeiten zu lokalisieren sind."*

Stilistisch wurden das Stiick K2 hochhellenistisch und das Stiick K4 frithhellenis-
tisch eingeordnet.*6

2.1.3 Figuren im hduslichen Kontext

Die Funktionen der Tonfiguren, die in Wohnhausern'"” zutage kamen'*, lassen sich
nicht mit Sicherheit bestimmen, obwohl diese offensichtlich zur gangigen Hausaus-
stattung gehorten.

Aufgrund der liickenhaften Uberlieferung und Funddokumentation sowie der Mul-
tifunktionalitit der Réume'® muss die exakte Funktion der in den Wohnhéausern gefun-
denen Terrakotten grofitenteils unklar bleiben.™

Die bisherigen Funktionsdeutungen von Tonfiguren im héuslichen Kontext lassen
sich grob in drei Richtungen unterteilen: 1. Die Figuren dienten als Ausstattungsgegen-
stainde der Wohnhauser, entweder zu dekorativen oder zu Reprisentationszwecken.™
2. Bei den Terrakotten handelt es sich um Votivgaben oder Kultbilder fiir einen
bestimmten Hauskult oder sonstige religiose Zwecke.” 3. Zumindest teilweise konnte
es sich um Spielzeug fiir Kinder handeln.”® Anzunehmen ist, dass die jeweilige Funk-

142 Den Grabungen zufolge hat im 2. Jh.v.Chr. die Palastanlage die Akropolis dominiert (Tolstikov 2002, 54).
143 S.z.B. Strab. 7, 4, 4: In Pantikapaion gab es eine Akropolis; Diod. 20, 25, 25-30 und Cass. Dio. 37, 12: Ein
Konigspalast befand sich vermutlich seit der 1. H. des 4. Jhs.v.Chr. auf der Akropolis. Auf den Palasttempel
verweist wahrscheinlich Lukian (Lukian. Tox. 50); vgl. auch Tolstikov 2002, 54.

144 Tolstikov 2002, 52—58. Zur baulichen Entwicklung der Akropolis s. auch Tolstikov 2013, 214-218.

145 Zu den Nekropolen s. Tolstikov 2013, 219-233.

146 S. Mandel - Ribbeck 2003, 212 und Karageorghis — Vanchugov 2001, 52 Kat. 75.

147 Im grofleren Umfang in hellen. Zeit z.B. in Olynth, Eretria, Leontinoi, Morgantina, Gordion, Kallipolis,
Pella, Delos, Pompeji, Thasos, Ephesos und Pergamon. Zur Auflistung der Stidte mit Wohnhiusern, in denen
Terrakottafiguren gefunden wurden s. Rumscheid 2006, 76-131.

148 Haufig in Oikoi, Andrones und Héfen.

149 Monika Triimper z.B. lehnt es fiir griechische Hauser vollstandig ab, dass ein Raum eine konkret beschreib-
bare Funktion haben muss und dass ein Haus aus nutzenspezifisch differenzierten Riumen zusammengesetzt
ist (Triimper 1998, 15).

150 Vgl. Rumscheid 2006, 27-30 und 74.

151 Z.B. Wiegand - Schrader 1904, 343, 359, 360; Koster 1926, 4-5; Robinson 1931, 1; Robinson 1933, 9-10;
‘Webster 1950, 7; Robinson 1952, 63-67; 51-56; Raeder 1984, 22; Kreeb 1988, 67-69.

152 Z.B. Laumonier 1956, 11-12; Higgins 1967, XLIX-L; Miller Ammermann 1990, 43, 46 Anm. 69; Walter-
Karydi 1994, 47-48. Nach Rumscheid sind die Hinweise auf eine Funktion als Kultbilder oder Votive in einem
héuslichen Kult am héufigsten und sichersten (Rumscheid 2006, 108, 126).

153 Dies betrifft v.a. sog. Puppen, bei denen Arme und Beine beweglich sind sowie kleine Tierdarstellungen,
s. Rumscheid 2006, 27-30. Zu Spielzeug in der Antike vgl. allg. Schmidt 1971; Fitta 1998. Zur Funktion der
Figuren in Privathdusern s. z.B. Zimmer 1994, 21-24.
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tion der Figuren vermutlich von den dargestellten Themen abhingig ist.** Wie genau
die Terrakotten aufgestellt waren, ldsst sich in keinem Fall mit Sicherheit bestimmen."

Die antike Literatur hilft bei der Funktionsdeutung der Figiirchen im hauslichen
Kontext nicht weiter, da sie so gut wie nie erwahnt werden. Schriftliche Erwdhnungen
von Skulpturen in Wohnhdusern sind ohnehin selten. Bei den bekannten Beschreibun-
gen handelt es sich um prominente oder aufSergewo6hnliche Stiicke.”*®

Was die Bronzefiguren betrifft, so sind duflerst wenige Beispiele aus einem gesicher-
ten héuslichen Kontext bekannt. Oftmals gibt es Hinweise, die auf eine Aufstellung im
Wohnhaus schlielen lassen, dies aber nicht eindeutig belegen. Dabei handelt es sich
grofitenteils um Figuren mit korperlichen Anomalien, die in der hier vorliegenden
Arbeit in einem gesonderten Kapitel betrachtet werden.”” Dezidierte Aussagen iiber
die Bedeutung von hellenistischen Kleinbronzen im héuslichen Kontext sind daher
problematisch.

Bei den grofiplastischen Statuen mit hellenistsicher Entstehungszeit wird gelegent-
lich der Zusammenhang zwischen einer dionysischen Thematik und dem privaten
héduslichen Bereich deutlich, der ab spithellenistischer Zeit, vor allem in Rom und
Umgebung, nicht mehr uniiblich ist.*® Erschaffen werden sollte mit einer derartigen
Ausstattung wohl eine Art dionysische Glickswelt, die auf ein heiteres, sorgloses Frei-
zeitleben verweist sowie eine gottliche Atmosphére.

Ausgewiihlte hellenistische Tanzfiguren
Die grofiplastische Skulptur G6 wurde im sogenannten Kerdon-Haus'®® auf Delos
gefunden. Die fragmentierte Marmorstatue kam in diesem mit einigen weiteren Figu-

160

154 Kunze 1996, 115-116 mit Anm. 42-47.

155 Rumscheid 2006, 74. Fiir Priene als einziges Beispiel, wo Terrakotten im groflen Umfang gefunden wur-
den, vermutet Rumscheid eine Aufstellung auf dort gefundenen Altdren im Zentrum der Oikoi, auf einem
Gesims oder in Wandnischen. Diverse Figuren besitzen Nackenldcher, womit diese méglicherweise mit Hilfe
einer Schnur an der Decke oder an Haken in der Wand aufgehéngt werden konnten. Denkbar, aber nicht
nachweisbar, wire ferner eine Aufstellung der Figuren auf nicht mehr erhaltenen (Holz-)Mébeln wie Kést-
chen, Truhen, Schranken, Regalen oder Tischen (Rumscheid 2006, 60, 74, 108; vgl. auch Schrader 1904, 153
und Kreeb 1988, 46).

156 Vgl. Rumscheid 2006, 128. Womdglich waren die Terrakotten zu alltiglich und gewdhnlich, um sie
gesondert hervorzuheben. Eine Ausnahme bildet ein Scholion zu den Végeln von Aristophanes (Sch. Aristoph.
Av. 436), worin von einem Hephaistos aus Ton die Rede ist, ,der als Wachter des Feuers bei den Herden
errichtet ist.“

157 S. Kapitel 3.

158 Vgl. z.B. Stemmer 1995, 399400, 416-428.

159 Zur ,genussvollen® hellenistischen Lebensfithrung vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 418 und allg. Kapitel 4.3.

160 Das Haus befindet sich am siidlichen Ende der PeribolosstrafSe und bestand aus mehreren Riumen, die
sich um einen Peristylhof gruppierten. Benannt ist das Haus nach einer dort gefundenen Grabstele. Es ist
jedoch nicht sicher, dass die genannte Person auch der Besitzer des Hauses war (Kreeb 1988, 182-183).
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162 als Aus-

ren zutage.'" Es ist anzunehmen, dass die als Muse interpretierte Skulptur
stattungsstiick des Hauses diente. Die Datierung des ,, Kerdon-Hauses® ist nicht klar.
Zunichst verortete man es im frithen 3. Jahrhundert v. Chr., was allerdings zuletzt
abgelehnt und eine zeitliche Einordnung in das 2. oder 1. Jahrhundert v. Chr. vorge-
schlagen wurde.'®

Stilistisch ist die Figur schwer einzuordnen, da der Erhaltungszustand mangelhaft
ist. Doris Pinkwart datierte sie vorsichtig ins frithe 1. Jahrhundert v. Chr., da die Pro-
portionen fiir eine spathellenistische Entstehung sprechen konnten.'*

Statuetten von Tanzenden in Wohnhidusern haben sich entweder nicht in dem
Umfang wie in Heiligtiimern oder Gréabern erhalten oder waren dort generell seltener
aufgestellt, wie es die wenigen Beispiele vermuten lassen.

K36 stammt aus dem Wohnhaus 16 in Priene!®® und wurde mit weiteren Terra-
kotten's® gefunden. Da die exakten Fundorte nicht dokumentiert wurden, lassen sich
keine weiteren Aussagen zum Aufstellungskontext treffen.”” Die teilweise festgestellten
Brandspuren an den Figuren weisen auf die Katastrophe von ca. 135 v. Chr.'*® Stilistisch
ordnet Rumscheid die hier zu behandelnde Tanzfigur nach 330 v. Chr. ein.

Die folgenden klein- und grof3plastischen Stiicke aus haduslichen Kontexten lassen
sich dem italischen Raum zuweisen:

K116 wurde beim Westhiigel in Morgantina in einer spithellenistischen Schicht
gefunden, die Hauser bedeckte und Material aus den hauslichen Kontexten und einige
Terrakottafiguren'® enthielt. Der exakte Fundort beziehungsweise die Fundumstande
sind von keiner Figur bekannt. Der Hiigel scheint vom 4. bis in das 1. Jahrhundert
v. Chr. bewohnt gewesen zu sein, wie es der Befund vermuten lisst. Die meisten Héu-
ser gehoren in das 3./2. Jahrhundert v. Chr."”® Der Grofiteil der Stiicke ist stilistisch in
den spaten Hellenismus zu datieren, was auch fiir die in der Arbeit zu behandelnde
Tanzfigur zutrifft.”

161 Darunter befanden sich ein nackter Jiingling mit Mantel, eine auf einem Felsen sitzende Muse, eine weib-
liche Statuette, ein nackter Mann, mehrere Korperfragmente, ein Fliigel und ein Fliigelfragment sowie eine
Basis mit Plinthe. Zum Kontext s. Kreeb 1988, 182191 Kat. 16 a-c.

162 S.in der Auswertung: Kapitel 2.6. Da zur Ausstattung auch eine sitzende Muse gehorte, ist G6 moglicher-
weise auch als eine anzusehen.

163 Vgl. Kreeb 1988, 184 zur Chronologie. Zur Datierung ins 3. Jh.v.Chr. s. Deonna 1948, 16-17 mit Anm. 1.
Zur spateren Datierung s. Bruneau 1968, 641-709.

164 Vgl. Pinkwart 1965, 201; Schneider 1999, 153 Kat. 8.

165 Zum Hauskomplex und zu weiteren Terrakottafunden vgl. Rumscheid 2006, 45-46.

166 Insgesamt dominieren unter den Terrakottastatuetten aller untersuchten Wohnhéuser in Priene grob
folgende Themen: weibliche Gewandfiguren, Mdnaden und Satyrn aus dem Gefolge des Dionysos, Eroten,
Aphroditen sowie Figuren aus dem Kreis der Aphrodite, vgl. Zimmer 1994, 24 und Rumscheid 2006, 43-56.
167 S. Wiegand — Schrader u.a. 1904, 322.

168 Zur ,Katastrophenschicht“ und zur Brandkatastrophe in Priene vgl. Rumscheid 2006, 34-41.

169 Bell publizierte in seiner Monographie 53 Figuren (Bell 1981).

170 Zum Fundkontext ,,] Q. West Hill: late-Hellenistic fill“ s. Bell 1981, 242-243. S. hier auch die Auflistung
der weiteren gefundenen Figuren.

171 Vgl. Bell 1981, 78, 187 Kat. 463.
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Die genauen Fundkontexte der Kleinfunde in den Wohnhédusern wurden im Zuge
der Morgantina-Grabungen nicht beschrieben. Aus einigen dargestellten Themen der
Tonfiguren des Bezirks V schlief8t Rumscheid auf einen héuslichen Kult, wahrend er
Figuren wie Schauspieler, Silene und Tanzende dem profanen Bereich zuschreiben
mochte.”> Aufgrund der bisher unbekannten Fundumstiande sowie fehlender Studien
zur Ausstattung der Wohnhéuser in Morgantina kénnen zur Kontextualisierung der
Terrakottafiguren keine ndheren Angaben gemacht werden.

Lediglich von einer tanzenden Bronzestatuette ist der ungefahre urspriingliche Auf-
stellungsort bekannt. Es handelt sich um K78 aus der Casa del Fauno in Pompeji. Die
Figur wurde im tuskanischen Atrium (Atrium I) am Rand des Impluviums gefunden.
Zeichnungen aus dem 19. Jahrhundert geben den Hinweis auf eine mogliche Aufstel-
lung der Bronzefigur auf einer Basis am Nordrand des Beckens.”

Die Casa del Fauno wurde im 2. Viertel des 2. Jahrhundert v. Chr. errichtet und im
1. Viertel des 1. Jahrhunderts v. Chr. erweitert und neugestaltet.” Zur prachtvollen
Ausstattung des Neubaus gehort auch der tanzende Bronzesatyr (K87).”” Dieser fiigt
sich passenderweise in das tiberwiegend dionysisch gepragte thematische Umfeld und
verweist unter anderem auf die alexandrinische Welt.”® Das Atrium"” fungierte als
reprasentativer Dreh- und Angelpunkt eines romischen aristokratischen Hauses, das
laut Vitruv nur wichtige und einflussreiche Biirger benétigten.”® In diesem Bereich
stellte man Reichtum, Macht und Einfluss, géttliche Demut sowie die eigene Herkunft
zur Schau. Die Dekoration war dabei essentiell, um Status und Macht zu visualisieren.
Im Atrium, das privat und 6ffentlich zugleich war, spielte sich politisches und soziales
Geschehen ab, womit es zum Zentrum fiir unterschiedliche Aktivititen der Bewohner

179 180

sowie der Besucher” wurde.

172 S. Rumscheid 2006, 88-89.

173 Vgl. De Caro 1994, 204; Coarelli 2002, 226; Pesando — Guidobaldi 2006, 43-44. Die Figur ist aktuell in
der Mitte des Impluviums aufgestellt. Es gibt jedoch keine Hinweise, dass der Satyr in antiker Zeit dort auch
aufgestellt war.

174 Zu den Details der baulichen Umgestaltung und Ausstattung s. Faber - Hoffmann 2009; vgl. v.a. S. 47-54.
Fiir den Bereich um das Atrium I ist anzunehmen, dass die urspr. Dekoration (1. pompejanischer Stil: ca. 2. Jh. -
80 v.Chr.) der Neugestaltung im 1. Jh.v.Chr. bis zur Zerstérung 79 n. Chr. weitgehend unveréndert geblieben
ist. Zur Wandgestaltung der Casa del Fauno s. LPPM V (1994), 80-141.

175 Zur Ausstattung vgl. z.B. Coarelli 2002, 220-239; M. Bergmann 2008, 113-130; LPPM V (1994), 80-141;
Zevi 1998, 21-65; Zevi 1998 11; Mazzoleni — Pappalardo 200s.

176 Vgl. Coarelli 2002, 226; s. auch De Caro 1994, 204 und Pesando 2006, 43-44.

177 Zur Anlage und Konstruktion des Atriums s. Vitr. 6, 3; zur Funktion s. 6, 5. Zum Atrium als etruskisches
Phénomen siehe Roberts 2013, 74; vgl. auch Prayon 2009, 60. Nachzuweisen ist es seit dem spiten 3. Jh.v.Chr.
in den Hausern Pompejis.

178 Vgl. Vitr. 6, 5, 2.

179 Zu den Aktivititen konnen das Empfangen der Géste (in privater und beruflicher Hinsicht), das Abwi-
ckeln von Geschiften sowie die Verehrung der Gétter oder auch alltagliche Aktivititen wie Weben und Spin-
nen gezdhlt werden. Grundsitzlich war das Atrium ein Aufenthaltsbereich fiir alle Bewohner des Hauses, auch
der Kinder. Weiterhin wurden hier kleinere Gegenstande aufbewahrt, s. Roberts 2013, 74-78.

180 S. Roberts 2013, 74-101.
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Die sogenannte Dresdner Médnade (G2) wurde in Marino am Albanersee gefunden.
Der exakte Fundort ist nicht mehr bekannt, doch kann davon ausgegangen werden,
dass dieses Stiick dort eine romische Villa, moglicherweise aus spatrepublikanischer
Zeit, schmiickte. Laut Christiane Vorster geht das Stiick auf eine spéthellenistische
Reliefvorlage zuriick,”®? da es Gemeinsamkeiten mit tympanonschlagenden Ménaden
dionysischer Schmuckreliefs aufweist, die wiederum einem Entwurf der ,,Neuattischen
Werkstitten® entstammen.'® Stilistisch datiert sie die rundplastische Figur in die zweite
Hilfte des 1. Jahrhunderts v. Chr., also in den Ubergang zur rémischen Kaiserzeit.!®*

Aus Fianello Sabino stammen die drei grof3plastischen Figuren Gs, Gg und G23, die
in einer Grube im Bereich der Kirche S. Maria Assunta gefunden wurden.”® Im Gebiet
um das Dorf Fianello Sabino kamen zahlreiche Reste grofler Villen des 2. und 1. Jahr-
hunderts v. Chr. zutage."® Obwohl ausfiihrliche Grabungen ausstehen, ist aufgrund
einzelner Befunde anzunehmen, dass sich im Bereich der Kirche S. Maria Assunta eine
antike Villa befand, die mit Marmor- und Mosaikfufiboden, Badeeinrichtung und einer
hohen Anzahl von Marmorskulpturen ausgestattet war. Eine genaue zeitliche Einord-
nung lasst sich aufgrund fehlender Grabungen bisher nicht vornehmen.'*’

Es ist daher davon auszugehen, dass die drei Figuren zur Ausstattung einer grof3e-
ren Villa, méglicherweise spitrepublikanischer Zeit, dienten. Zum exakten Standort
koénnen kaum néhere Angaben gemacht werden. Der teils sehr gute Erhaltungszustand
spricht fiir eine geschiitzte Aufstellung im Inneren, moglicherweise in einer Nische oder
an einer Riickwand, da die Riickseiten teilweise flichig und nicht ausgearbeitet sind."*

Christiane Vorster postuliert weiterhin, dass sich die Skulpturen ungefihr von 125-
75 v. Chr. datieren lassen, jedoch nach aktuellem Forschungstand zeitlich nicht weiter

181 Christiane Vorster halt aufgrund der damaligen Grabungs- und Verkaufspraxis einen Fundzusammen-
hang mit der Voconius-Villa fiir denkbar (Vorster 2011, 8go mit Anm. 1).

182 Die Figur galt lange Zeit als rémische Kopie des 1. Ths. n. Chr. eines spatklassischen Werks des Skopas, da
sie mit einer Textstelle des spatantiken Autors Kallistrat (Kallistratos, Statuarum descriptiones 2) sowie vier
Epigrammen in der Anthologia Graeca (Anth. Gr. 16,60 [Simonides], 9,774 [Glaukos aus Athen], 16,57 [Paulos
Silentarios], 16,58) in Verbindung gebracht und deshalb dem Bildhauer zugeschrieben wurde, vgl. z.B. Treu 1903,
317-324; Treu 1905, 7-12; Maderna 2004, 335-336. Nach aktuellem Forschungsstand und detaillierter Analyse
der Textstellen in Bezug auf die Figur erscheint dies jedoch unwahrscheinlich, weswegen eine Zuschreibung
an Skopas ausgeschlossen werden muss (Lehmann - Kansteiner 2012, 82-89); s. auch Vorster 2011, 891-892.
183 Zur Deutung als Reliefvorlage s. Vorster 2011, 894. Zum Typus der Tympanonminade s. Matz 1968, 19-21,
Nr. 5; Stephanidou-Tiveriou 1993, 100-102. Zudem finden sich v.a. im spiten Hellenismus zahlreiche Ubertra-
gungen von Entwiirfen der Flachenkunst in die Rundplastik wie die dionysische Figurengruppe aus der Villa
von Fianello Sabino, s. Vorster 1998, 19-30, 65-66 Kat. 1-3.

184 S. Vorster 2011, 892-896.

185 Zutage kamen weiterhin 14 unterlebensgrofle, drei etwa lebensgrofle und vier tiberlebensgrofie Skulp-
turen sowie Reste marmorner Gerdtschaften (ein Tischfufi, ein Kandelaberschaft, sechs Prunklampen). Die
Fundstiicke wurden vermutlich als Baumaterial, also als Fiillmaterial bzw. zur Fundamentierung fiir die im
4. oder 5. Jh.n.Chr. errichtete Kirche verwendet.

186 Z.B. bei der Bruttier-Villa am Monte Calvo fanden sich Reste luxurioser Skulpturenausstattung, s. Vor-
ster 1998, 17.

187 Zum Fundkontext der Skulpturen sowie zum méglichen Villenkomplex s. Vorster 1998, 17-19.

188 Zu Uberlegungen zum urspriinglichen Aufstellungsort s. Vorster 1998, 58-59.
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eingegrenzt werden konnen. Aufgrund stilistischer Vergleiche schlief3t sie, dass die
Tanzende im Mantel (G9) aus dem spiteren 2. Jahrhundert v. Chr. (etwa um 125 v. Chr.)
stammt.”” Zudem nimmt sie an, dass es sich dabei um die rundplastische Umformung
einer ebenfalls spathellenistischen Reliefvorlage handelt.”® Auch die Madnade Gs ist
nach ihr in das ausgehende 2. Jahrhundert v. Chr. zu datieren, hat jedoch méglicher-
weise hochhellenistische Vorlagen ostlicher Pragung.” Der Silen G23 ist zeitlich eben-
falls ins spite 2. Jahrhundert v. Chr. zu datieren. Christiane Vorster hélt diesen ferner
fiir den friihesten erhaltenen ,,Beleg fiir einen Typus, der offensichtlich im spéten Hel-
lenismus gepriagt wurde und der erst einige Zeit spéter auf den kaiserzeitlichen Sarko-
phagreliefs weitere Verbreitung erfuhr.“'*2

Denkbar wire eine gemeinsame Aufstellung der drei Figuren, die thematisch einen
dionysischen Thiasos gebildet haben konnten."”

2.2 Falschungs- und Datierungsproblematik

Ein grundsitzliches Problem der Terrakottaforschung ist die Identifizierung von Fal-
schungen, die seit der Renaissance und dem Entstehen von Museen, vor allem im 19.
Jahrhundert, in Umlauf kamen. Es ist anzunehmen, dass es diese®* zahlreich in den
Bestand der Museen geschafft haben. Sogar Experten mit geschultem Auge kénnen
Terrakottafilschungen in stilistischer Hinsicht nur schwer von den antiken Originalen
unterscheiden.'” Die Thermolumineszenz'® kommt aufgrund des Zeit- und Kosten-
aufwands selten zum Einsatz. Beispielsweise fithrte die Berliner Antikensammlung
die Untersuchung bei 319 Stiicken durch, wobei ungefihr 20 Prozent der Statuetten als
Falschungen"” aufgedeckt werden konnten.'

Antike Kleinbronzen wurden im 18. und 19. Jahrhundert, als die Ausgrabungen
in Pompeji und Herculaneum zahlreiche Bronzefiguren zutage férderten, in grofien
Mengen nachgegossen. Diese konnen ohne Materialanalysen und dem Nachweis der
Gusstechnik nicht von den Originalen unterschieden werden. Die Statuetten waren
in der Regel allerdings als modern markiert. Intendierte Bronzefdlschungen wurden

189 Zur stilist. Einordnung des Stiicks mit Vergleichsbeispielen s. Andreae 1962, 75-79 und Vorster 1998, 19-25.
190 Eine Reliefvorlage ist wahrscheinlich, da die rechte Seite der Figur plastisch nicht vollstindig ausgearbei-
tet ist. Es ist davon auszugehen, dass die Figur mit ihrer Riickseite an einer Wand stand. Zudem weist sie deut-
liche Parallelen zu Tanzerinnen attischer Nymphenreliefs auf. Nach Christiane Vorster und Bernard Andreae
dienten diese als Vorlage fiir das Stiick, s. Andreae 1962, 76-79; Vorster 1998, 19-23.

191 Vgl. Vorster 1998, 25-28.

192 Vgl. Vorster 1998, 28-30.

193 Zur gemeinsamen Aufstellung der Figuren s. Vorster 1998, 56-58.

194 Es handelt sich v.a. um Statuetten ohne bekannten Fundort.

195 Vgl. Rumscheid 1999, 1001 mit Anm. 3.

196 Zur Methode der Thermolumineszenz (TL) vgl. Kapitel 1.2.2 Anm. 177.

197 Diese Figuren waren bereits stilist. auffillig.

198 Zu den Ergebnissen der Berliner Analysen vgl. Goedicke 1994, 77-81 und Wiinsche 1996, 185-196. Zu den
Berliner Falschungen allg. s. Kriseleit 1994, 59-69; vgl. auch die Untersuchungsergebnisse der Archdologischen
Sammlung der Universitit Ziirich (Peege 1997, 19-22).
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massenhaft im 16. Jahrhundert in Padua produziert, wovon einige durch Stilanalysen
ermittelt werden konnten. Unklar ist, wie viele Filschungen heutzutage im Umlauf
sind, da aus finanziellen Griinden entsprechende Untersuchungen selten vorgenom-
men beziehungsweise veroffentlicht werden. Zu ihrer Identifikation sind meist mehrere
aufwendige Methoden notwendig, um ein sicheres Ergebnis zu erhalten.”” Allerdings
helfen diese nicht zwingend bei der Erkennung, da Unklarheiten dariiber herrschen,
wie viel Zinkanteil Falschungen tiberhaupt enthalten kénnen.?*

Die Datierung der hellenistischen Plastik bringt grundsitzlich Schwierigkeiten mit
sich, da es an festdatierten Bildwerken mangelt und die zeitliche Einordnung in vielen
Fallen jeweils auf einer stilistischen basiert. Daher kann oft nur eine ungefahre zeit-
liche Eingrenzung der einzelnen Stiicke vorgenommen und die Stilentwicklung nicht
vollkommen nachvollzogen werden.*"

Gerade am Beispiel der hellenistischen Grof3plastik stellt sich die Problematik ,,Ori-
ginal - Kopie“ anschaulich dar: Erhalten haben sich vor allem selektive romischen
Kopien, die auf verlorene griechische Bronzeoriginale zuriickgehen sollen. Damit ste-
hen insbesondere die Fragen nach der Identifizierung einer romischen Kopie sowie
nach der Exaktheit dieser hinsichtlich des griechischen Originals im Raum. Lésst sich
das Bronzeoriginal samt seinem zeitlichen Entstehungshorizont tatsichlich durch die
Marmorkopie erkennen? Hierbei handelt es sich um grundsitzliche Schwierigkeiten,
die bei der Untersuchung hellenistischer Plastik stets zu beriicksichtigen sind.>*

Auch unter den grof3plastischen Figuren der hier vorliegenden Arbeit befindet sich
kein festdatiertes Stiick. Vereinzelt lassen sich Statuen durch einen bekannten Fund-
kontext zeitlich besser einordnen.”” Die restlichen Bildwerke konnten nur mittels einer
Stilanalyse dem Hellenismus zugewiesen beziehungsweise als romische Kopie eines
hellenistischen Originals erkannt werden.**

Eine gesamtchronologische Untersuchung der antiken Koroplastik existiert bisher
nicht. Das klassische Verfahren zur zeitlichen Einordnung hellenistischer Terrakot-
ten®*® funktioniert mit Hilfe einer Typensortierung und einer Anordnung in Entwick-
lungsreihen, um auf diese Weise ihre relativchronologische Stellung zu bestimmen.?*

199 Moglichkeiten zur Aufdeckung von Filschungen sind die chemische Analyse der Legierung, die Metal-
lografie und Mikroskopie, Rontgenaufnahmen oder die Auswertung der Tiefe der Korrosion. Zu den unter-
schiedlichen und weiteren naturwissenschaftlichen Methoden und ihrer detaillierten Beschreibung s. auch
Beale 1990, 197-208.

200 Zu Problematik der Bronzefélschungen s. Galestin 1981, 89-92 und Thomas 1992, 159-167.

201 Zu Datierung hellenistischer Plastik s.v.a. Kunze 2002, 20-23. Siehe allg. auch Andreae 2001, 34-51; Bol
2007, IX-X.

202 Zur Problematik Original - Kopie/Schopfer - Nachahmer vgl. Andreae 2001, 30-33; Junker - Stihli 2008,
bes. 1-14.

203 Vgl. oben Kapitel 2.1.

204 S. Anhang 2 (Katalog).

205 Zur Chronologie bzw. zu Méglichkeiten einer Chronologiebildung hellenistischer Terrakotten vgl. v.a.
Rotroff 1990, 22-29.

206 Vgl. z.B. Bell 1981.
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Gerade der hellenistischen Koroplastik mangelt es an dufleren Datierungsmerkmalen.
Graepler kritisierte hierbei die oftmals zu genauen zeitlichen Eingrenzungen der Ein-
zelstiicke, was durch ein ,,kaum entwirrbares Netz von Vergleichen® kaschiert wurde.
Insgesamt war das wichtigste Datierungsverfahren der hellenistischen Figuren die Stil-
analyse?”, wobei unter anderem versucht wurde, Patrizen-Neuschopfungen zu datie-
ren. Weiterhin orientierte man sich an wenigen Fixpunkten, zum Beispiel an einzelnen
Grabbefunden, oder zog die ebenfalls chronologisch problematische Grof3plastik des
Hellenismus zum Vergleich heran. All dies reicht allerdings nicht aus, um ein sicheres
chronologisches Geriist zu entwickeln.**

Es bleibt festzuhalten, dass zu exakte stilistische Datierungen einzelner Terrakotten
kritisch betrachtet werden miissen. Die wichtigsten chronologischen Hinweise liefern
ungestorte Nekropolenbefunde, in deren Griabern Koroplastik enthalten war. Auch
Heiligtiimer und Siedlungen konnen bei einer giinstigen Befundlage und guter Gra-
bungsdokumentation Auskunft iiber den ungefihren zeitlichen Entstehungshorizont
liefern. Die 2015 und 2016 verdffentlichten Tagungsbénde des internationalen Kollo-
quiums ,,Figurines de terre cuite en Méditerranée grecque et romaine“ zeigen, dass das
Hauptaugenmerk aktuell auf kontextualisierten Stiicken liegt: Durch die nachtrégliche
Bearbeitung und Veréffentlichung von bisher unbeachteten Fundkomplexen kamen
zum einen bisher unbekannte Figuren ans Licht, zum anderen ist dies moglicherweise
der Weg zu einer sichereren Chronologie der vor allem hellenistischen Koroplastik.2%

In der hier vorliegenden Arbeit, die nicht beabsichtigt neue Datierungsvorschldge
und Stilanalysen zu liefern, stehen gut kontextualisierte Stiicke im Vordergrund, die
von nicht-kontextualisierten komplementiert werden. Fiir die Untersuchung werden
bevorzugt Stiicke aus wissenschaftlichen und ausreichend dokumentierten Grabungen
herangezogen, um potentiellen Filschungen aus dem Weg zu gehen.*

2.3 Bewegungsmotiv 1:
Gegensinnige tanzerische Gehbewegung

2.3.1 Kleinplastik

Innerhalb der hellenistischen Kleinplastik lassen sich drei charakteristische tdnzerische

Bewegungsmotive voneinander unterscheiden: die gegensinnige tdnzerische Gehbewe-
gung (Bewegungsmotiv 1), die gegensinnige tdnzerische Sprungbewegung (Bewegungs-
motiv 2) und die gleichsinnige tédnzerische stationire Bewegung (Bewegungsmotiv 3).

207 Vgl. z.B. Horn 1931 und Kleiner 1942.

208 Zu den Datierungsproblematiken und den bisherigen Datierungsmethoden vgl. v.a. Graepler 1997, 15-16,
19, 21-22 mit Beispielen und weiterfithrender Literatur.

209 S. Kapitel 2.1 Anm. 5.

210 Als Filschungen eingestufte Stiicke sind selbstverstindlich von der Analyse ausgeschlossen.
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Zur ausfiihrlichen Erlduterung des ersten Bewegungsmotivs dient als Fallbeispiel die
»lanzerin Baker (K1),

Dargestellt ist eine 20,5 cm hohe weibliche Figur (Abb. 6a-d), die auf ihrem linken
Bein steht, das unter dem Gewand verschwindet. Das rechte hat sie nach vorne ausge-
streckt. Der beschuhte Fufl beriihrt dabei noch nicht den Boden und die Hiifte ist etwas
zur rechten Seite hinausgelehnt. Thren Oberkorper verdreht sie gegen den Unterkdrper
und neigt ihn nach rechts, sodass die entsprechende Schulter tiefer sitzt als die linke.
Mit dem Kopf folgt sie der Neigung und blickt {iber ihre rechte Schulter nach unten. Sie
tragt einen bodenlangen Chiton, der an der Riickseite glockenférmig ausschwingt und
dartiber einen Mantel, der eng um ihren Kérper und ihren Kopf geschlungen ist. Die-
sen zieht sie mit ihrem rechten, vor der Brust angewinkelten Arm vor ihr Gesicht, um
es zu verhiillen, wihrend die linke Hand auf etwa Hiifthohe in den Mantel greift und
ihn zur Seite spannt. Sie trigt einen Gesichtsschleier, der nur die Augenpartie unbe-
deckt lasst und auf ihrer Stirn ist ein Haaransatz zu erkennen. Durch das Ausgreifen
der Extremitéten in unterschiedliche Richtungen und die Gestaltung des Gewandes
erhalt die Figur insgesamt eine rdumlich-dreidimensionale Bewegtheit.

Betrachtet man die Bewegung der Ténzerin genauer, so steht sie mit ihrem Haupt-
gewicht auf dem linken hinteren Bein, von dem sie sich gerade nach vorne abdriickt,
um auf das rechte Bein zu schreiten. Dies wird an der Kérperachse (Longitudinalachse)
ersichtlich, die bereits zwischen den Beinen befindet und nicht mehr durch das hintere
Standbein verlduft (Abb. 6b). Damit ist sie im Begriff, den folgenden Schritt anzusetzen
(Abb. 7)2 und weist einen transitorischen Zustand auf. Die Figur fithrt somit einen
Vorwirtsschritt vom linken auf das rechte Bein aus.”® Der Oberkorper ist samt Kopf
nach rechts rotiert, wihrend die Arme nach links schwingen. Aufgrund dieser gegen-
sitzlichen Rotationen und der Neigung des Kérpers nach rechts sowie dem Schritt auf
das rechte Bein, kann aus anatomisch-funktioneller Sicht davon ausgegangen werden,
dass die Tanzerin in diesem Moment den Schritt zu einer Rechtsdrehung ansetzt und
dafiir mit den Armen nach links ausholt (Abb. 2).* Die Bewegung der Figur lasst
sich nur vollstindig erfassen, wenn man sie von unterschiedlichen Seiten betrachtet.
Dadurch, dass sich bei der Figur keine klare Belastung auf einem oder beiden Beinen
und somit ein Gewichtstransfer erkennen lisst, ladt die Darstellung den Betrachter
dazu ein, Giber die vorausgegangene und folgende Bewegung zu spekulieren. Die Figur

211 Zur stilist. Datierung des Stiicks s. besonders Burr Thompson 1950, 371-379; Mandel 2007, 124-127.

212 Nach der Beschreibung des menschlichen Gangbilds befindet sich die Figur im sog. Initial Contact (G6tz-
Neumann 2011, 12-13, 43-52).

213 Entgegen der Interpretation von Ursula Mandel und Achim Ribbeck. Nach den Autoren befindet sich
das rechte Bein der Tédnzerin in einer kreisenden Schwungbewegung um das linke Bein, weshalb sich die Figur
links herum dreht (Mandel - Ribbeck 2003, 213). Anatomisch-funktionell gesehen fiihrt die Figur keine Dre-
hung um die eigene Achse aus.

214 Daher kann eine Linksdrehung ausgeschlossen werden. Zur Technik von Drehungen s. Laws 2002, 63-85.
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vermittelt damit nicht nur Dynamik, sondern ldsst beim Betrachter eine dynamische
Wahrnehmungsweise entstehen.?”

Zusammenfassend handelt es sich bei der Ténzerin Baker aufgrund folgender Kri-
terien um eine gegensinnige tdnzerische Gehbewegung: Drei der vier tanzcharakteris-
tischen Merkmale sind erfiillt.?® Bei dem Korper ist eine rdumliche Verdnderung der
Lage festzustellen, weshalb eine erh6hte Dynamik — auch durch den nachschwingen-
den Chiton - zu erkennen ist. Die Bewegung geht zudem iiber eine ,, Alltagsbewegung®
hinaus, da kein bestimmter Zweck zu erkennen ist. Auch wird das Spiel mit der Balance,
also der Moment ,,dazwischen® durch den Gewichtstransfer deutlich. Damit lasst sich
die Bewegung aufgrund der erarbeiteten Merkmale als tdnzerisch einordnen.

Gegensinnig?’ ist die Bewegung deshalb, weil der Oberkorper auffillig gegen den
Unterkorper, also die beiden Partien in entgegengesetzte Richtungen rotiert sind.

Es handelt sich um eine Gehbewegung, da der Standfuf3 vollstindig auf dem Boden
aufgesetzt ist und sich der andere in Bodennidhe befindet. Weiterhin ist die Position
als eher tief zu charakterisieren, da das Hauptgewicht nach unten lduft und das nicht
sichtbare Standbein aufgrund der gesamten Korperposition leicht gebeugt sein muss,
weshalb mehr Druck zum Boden entsteht. Bei einer Sprungbewegung hingegen erwar-
tet man einen erhobenen Torso und einen Korper, der sich nach oben bewegt. Das
Gewicht muss also aufgehoben werden und nach oben ,laufen® Da dafiir ein erhohter
Kraftaufwand notig ist, weisen derartige Darstellungen auch eine noch héhere Dyna-
mik auf, wie es beim zweiten Bewegungsmotiv ersichtlich sein wird.

Die folgenden Figuren lassen ebenfalls das Bewegungsmotiv der gegensinnigen
tanzerischen Gehbewegung erkennen und befinden sich tiberwiegend in der dersel-
ben Gangphase wie die ,, T4nzerin Baker® (,Initial Contact®). Es variieren jeweils die
Standhohe und -breite, die Stand- und Spielbeine, die Gewichtsverlagerung auf den
Fiiflen, der Rotations-, Aufrichtungs- und Neigungsgrad des Rumpfes, die Positionen
der Arme und des Kopfes sowie die Bewegung und die Art der Kleidung. Die Kriterien
sind nicht ausschlaggebend fiir das Bewegungsmotiv. Sie zeigen lediglich die Vielfalt
der Variationsmoglichkeiten.

2.3.1.1 Weibliche Figuren

Verhiillt und vollstindig bekleidet (K1-K55)

Innerhalb der Kategorie lassen sich nach dem Grad der Verhiillung grob drei Grup-
pen fassen. Begonnen werden soll mit weiblichen Statuetten, deren Kopf oder Gesicht
verhiillt ist (K1-K28).

215 Ursula Mandel und Achim Ribbeck veranschaulichten dies (d.h. die Wahrnehmung einer statischen
Skulptur als dynamisch) an zwei Beispielen der hellenistischen Rundplastik (,,Tdnzerin Baker” und ,,Buda-
pester Madchen®), indem sie die Skulpturen aus einem neurowissenschaftlichen und wahrnehmungstheoreti-
schen Standpunkt betrachteten, vgl. Mandel - Ribbeck 2003, 218-237.

216 Zu den Merkmalen vgl. Kapitel 1.4.2.

217 Zur Definition der gegensinnigen Bewegung vgl. auch Klein-Vogelbach 2000, 91-92.



2.3 Bewegungsmotiv 1: Gegensinnige tanzerische Gehbewegung 71

Die eben besprochene ,Tdnzerin Baker® (K1) fillt in diese Kategorie. Sie tragt einen
duflerst stoffreichen, faltenwerfenden Chiton und einen langen Mantel, der ihren Kopf
verdeckt und dariiber hinaus beinahe ihr halbes Gesicht. Thr Kérper verschwindet voll-
stindig darunter. Nur durch das iiber der rechten Korperseite straffgezogene Himation
kommen tiberhaupt Proportionen zum Vorschein.

Der Bewegungs- und Gewanddarstellung der ,,Tdnzerin Baker“ dhnlich ist die Ter-
rakottastatuette K2. Das weniger qualitétsvolle Stiick weist in der Darstellung jedoch
nicht dieselbe Dreidimensionalitét, das Volumen der raumlichen Bewegung und der
Kleidung und die extreme Gegenrotation des Ober- und Unterkérpers wie die Baker-
Statuette auf. Dennoch kommen auch bei ihr die transitorische und zugleich binnen-
korperliche Bewegung sowie die weiblichen Proportionen durch das Verformen des
Korpers in Bewegung und das Straffen des Gewandes zur Geltung.

Die tonerne Tanzende K3 verhiillt ebenfalls mit ihrem rechten Arm und Mantel die
untere Partie des Gesichtes, wihrend der linke unter dem Gewand erhoben ist und
es seitlich halt. Allerdings wird das Himation nicht eng an den Kérper herangezogen,
sodass die Korperformen nicht hervorgehoben sind. Die Vorwiértsbewegung wird vor
allem durch das voranschreitende rechte Bein deutlich, das unter dem Gewand klar zu
erkennen ist. Insgesamt wirkt das pyramidal aufgebaute Stiick statischer und aufrechter,
da der Korper fast vollstindig unter dem nach unten breiter werdenden Gewand ver-
schwindet. Die tdnzerische Bewegung ist weniger durch die Kérperbewegung selbst,
sondern vielmehr durch die glockenférmige Gestaltung des Gewandes auf der halbrun-
den Plinthe zu erkennen, die ein Schwingen des Chitons versinnbildlicht (vgl. auch K4).

Die Téanzerin Ks spannt ihren faltenreichen, iiber den Kopf drapierten Mantel
mit beiden Armen eng um den Kérper, womit das Bewegungsmotiv klar zu erken-
nen ist (Abb. 8). Die linke Hand hélt das Himation auf Taillenhohe fest, wihrend die
rechte es tiber das Kinn zieht. Dadurch zeichnet sich ihr Koérper im Bereich der rech-
ten Hiifte und des Gesifles ab und macht das angewinkelte rechte Bein sichtbar, das
jeden Moment zum nichsten Schritt ansetzt. Der Mantelsaum liegt kreisformig auf
dem Boden auf und wird hinterhergeschleift. Damit ist die tiefe Position der Ténzerin
ersichtlich, die auf einem stark gebeugten linken Bein stehen muss. Die Vorwirtsbe-
wegung der Figur wird durch den hinterherwehenden Bausch an ihrem Riicken noch-
mals verdeutlicht.

Die folgenden Figuren weisen ebenfalls eine partielle Gesichtsverschleierung auf,
jedoch ziehen sie diesen nicht aktiv iber das Gesicht. Die Tonstatuette K6 aus Cen-
turipe (Abb. 9) triagt einen glockenformig nachschwingenden Chiton und ist in einen
Mantel gewickelt, der tiber den Kopf und den unteren Teil des Gesichts lduft, und unter
dem beide Arme verschwinden. Sie hilt ihn mit der linken Hand fest und stiitzt diese
gleichzeitig in die linke Hiifte. Die rechte ist zum Hals erhoben und zieht den Mantel
enger an sich heran. Dadurch, dass sie das Himation eng an ihren Korper zieht und
den Oberkorper gegen den Unterkorper nach rechts verdreht hat, wird die Kérperposi-
tion ersichtlich: Mit dem rechten Bein setzt die Tanzerin gerade zum Vorwértsschritt
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an und driickt sich von dem hinteren linken Bein ab. Sie befindet sich dabei in einer
tiefen Position, wie es an dem horizontalen Knick am unteren Ende ihres Chitons zu
erkennen ist, der auf dem Boden aufliegt und hinterhergezogen wird.

Direkt hier anzuschlieflen sind die Figuren K7, K8 und K9 mit verhiillten Kopfen
und Gesichtern, bei denen die voranschreitenden Beine und die progressive Vorwarts-
bewegung im Vordergrund stehen. Wie jeweils an der Korperachse zu erkennen, ist
der Gewichtstransfer weiter fortgeschritten als bei Ké.

Die Tonstatuette K10, die zusdtzlich zur Kopf- und Gesichtsverhiillung ein Diadem
auf dem Kopf tragt, unterscheidet sich in ihrer Armhaltung (Abb. 10). Sie zieht das
Himation mit der rechten Hand zur rechten Seite und vor allem {iber den Bauch straff,
wihrend sie es mit der linken auf Hiifthohe zur Seite hilt. Durch das Auseinander-
ziehen des Mantels erhilt das Stiick deutlich mehr Volumen und Dreidimensionalitat.
Der Unterkorper befindet sich bereits weiter vorne als der Oberkdrper, womit sich die
Ausdehnung der Vorwirtsbewegung vergrofiert (vgl. auch Kii).

Eine ungewohnliche Verdrehung des Kopfes zeigt die tonerne Ténzerin Ki2 (Abb. 11).
Der Kopf ist unnatiirlich weit nach links hinten gedreht, sodass ihr verschleiertes
Gesicht zu erkennen ist. Sie trigt einen hinten ausschwingenden Chiton mit einem
langen Mantel dariiber, der tiber ihren schriag nach unten gehaltenen linken Arm, die
gesamte Riickseite, den Kopf und iiber ihren rechten, zum Hinterkopf erhobenen Arm,
drapiert ist. Der Fokus liegt hier deutlich auf der Riickansicht der Ténzerin und weni-
ger auf der progressiven Vorwirtsbewegung.

Die Stiicke K13-K22 lassen lediglich eine Kopf- und keine Gesichtsverhiillung
erkennen. Fast alle haben eine aufrechte Haltung, stehen nicht tief im Knie und setzen
mit dem rechten Bein in transitorischer Weise zum Vorwirtsschritt an. Die Chitone, bis
auf den von K16, verdeutlichen mit ihrer glockenférmigen Gestaltung den Schwung der
Bewegung. Die Arme erscheinen bei allen unter den Himatia aktiv bewegt, sodass diese
entweder die Dreidimensionalitédt der Statuetten verstirken (vgl. K22) oder die weibli-
chen Kérperproportionen hervortreten lassen. K13 (Abb. 12) beispielsweise spannt den
Mantel mit dem rechten Arm auf Hiifthéhe nach auflen, womit das Gewand Volumen
erhilt, wihrend der linke in die Hiifte gestiitzt ist (dhnlich bei K14 und Kis). Bei K16
(Abb. 13) wird der Mantel um den Rumpf enger gezogen, womit die Kdrperkontur, aber
auch das voranschreitende Bein, klar zu sehen sind. Die Tanzenden K17, K18 und Ki9
(Abb. 14) haben jeweils die rechte, unter dem Mantel befindliche Hand in die rechte
Hiifte eingestiitzt, wihrend der linke — bei K18 stirker angewinkelte — Arm seitlich an
der linken Kérperseite den Uberfall des Gewandes hilt. Dieses spannt sich vor allem
bei K17 und K18 straff um die Hiifte und den Oberkorper, wiahrend es bei Kig zudem
Volumen erzeugt (vgl. auch K20 und K21).

Die Ténzerinnen K23-K28 sind spiegelverkehrt in diesem Bewegungsmotiv darge-
stellt, womit sie sich jeweils vom rechten hinteren auf das linke vordere Bein bewegen
und den Oberkdrper nach links gegen den Unterkérper verdreht haben. Die spatklas-
sisch-frithhellenistischen Statuetten K23, K24 (Abb. 15) und K25 (Abb. 16) ahneln sich
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in ihrer Darstellungsweise. Sie tragen allesamt einen stoffreichen Mantel {iber einem
Chiton und haben sowohl den Kopf als auch den unteren Teil des Gesichtes verschlei-
ert. Auch die Arme verschwinden unter dem Mantel. Die linken Beine sind dabei in
einem schmalen Schritt nach vorne gesetzt, sodass diese die rechten leicht iiberkreu-
zen. K23 und K24 haben den linken Arm ungefihr auf Brusthohe in die Seite einge-
stiitzt, wihrend der rechte Arm beim ersteren Stiick angewinkelt auf der Brust aufliegt
und sich beim letzteren auf Bauchhohe vor dem Korper befindet. Der Kopf ist dabei
jeweils nach links gedreht und nach schrig unten geneigt. Der Mantel hingegen weist
keine glockenférmige Drapierung auf, scheint aber stark bewegt zu sein, da er wild in
unterschiedliche Richtungen fliegt. Die Ténzerinnen sind insgesamt schmaler und auf-
rechter dargestellt und wirken, trotz der heftigen Bewegung, flichiger, sodass sie nicht
das rdumliche Volumen der vorangegangenen Figuren erreichen. Der Fokus liegt hier
weniger auf den Korperrundungen, sondern mehr auf gestreckten Linien, vor allem
dem vorderen linken Bein. Bewegtheit wird in erster Linie durch die Gestaltung des
Gewandes vermittelt und nicht durch die rdumliche Korperbewegung, da die Ténze-
rinnen aufrecht stehen und der Vorwirtsschritt deutlich kleiner angesetzt ist.

Auffillig ist die Gewandgestaltung von K25, die nicht zur Bewegung der Figur zu
passen scheint: Ab der Brust bis zu den Beinen erscheint der durcheinander bewegte
Chiton und das Himation nahezu durchsichtig, sodass die Korpersilhouette sichtbar
wird. Es macht den Eindruck, als wiirde die Ténzerin den Mantel in diesem Bereich
mit dem rechten und linken, eingestiitzten Arm 6ffnen, damit jhre Proportionen zum
Vorschein kommen.

Besonders anschaulich lisst sich die Korperverformung durch das Bewegungsmo-
tiv bei der T4dnzerin K26 fassen (Abb. 17). Das vorgesetzte linke Bein und die mittig
zwischen den Beinen verlaufende Korperachse verdeutlichen den Gewichtstransfer.
Aufgrund dieser Position hat sich ihre Hiifte zur rechten Seite hin verschoben. Der
Oberkarper ist stark nach links gegen den Unterkorper verdreht. Auch der Kopf ist
nach rechts rotiert und gesenkt, weshalb sie nach schrig unten blickt. Ihre Arme befin-
den sich unter dem Mantel, den sie tiber einem bodenlangen Chiton und eng um den
Korper sowie den Kopf geschlungen trigt. Die rechte Hand greift dabei in das Gewand
und spannt das Himation auf Taillenhohe zur Seite. Die linke hingegen halt einen Man-
telbausch und ist an der Riickseite etwas oberhalb der Hiifte eingestiitzt. Der Chiton
schwingt nach unten glockenformig aus. Durch die zu gegensitzlichen Seiten verscho-
benen Korperpartien wird die binnenkorperliche Bewegtheit deutlich. Zusitzlich ist
das Gewand im Bereich der Unterschenkel glockenf6rmig drapiert, wodurch Volumen
und Dynamik entstehen.

Ahnlich verhilt es sich bei der Tonfigur K27 mit schwingendem Gewand, die jedoch
den rechten Arm samt Mantel seitlich nach oben hilt. Die kérperlichen Gegenrotatio-
nen, die progressive raumliche Vorwiértsbewegung und die weiblichen Proportionen
sind hierbei gut zu erkennen.
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Die vergoldete Statuette K28 demonstriert von der rechten Ansichtsseite anschaulich
den Gewichtstransfer vom rechten auf das linke Bein. Die Ausdehnung der Bewegung
ist besonders weit, da die Tanzende zusitzlich stark nach hinten gelehnt ist und den
Kopf iiberstreckt hat.

Die Figuren K29-K49 sind ebenfalls in einen Chiton und in ein Himation gekleidet,
haben allerdings weder Gesicht noch Kopf verhiillt.

K29 (Abb. 18), K30 (Abb. 19) und K31 schreiten mit einem erhobenen vorderen
rechten Bein voran. Gerade K29 zeigt die progressive Vorwirtsbewegung und den
Balanceakt, da sie den Eindruck erweckt, als wiirde sie von der Plinthe hinabsteigen.
Bei K30 und K31 wurde der Chiton glockenférmig auf dem Boden liegend gestaltet, um
die Tanzenden auszubalancieren und den Schwung zu verdeutlichen. Mit der rechten
Hand ziehen alle drei das Himation eng an den Korper und hoch bis zum Hals (vgl.
auch K32%%), wihrend die linke Hand in die Hiifte gestemmt ist (K29, K30) oder sich
an der Korperseite befindet (K31).

Die Tonstatuette K33 (Abb. 20) hilt den linken Arm in die Hiifte gestiitzt, wahrend der
rechte den Mantel so zur Seite spannt, dass das rechte ausschreitende Bein unter ihrem
glockenférmig ausschwingenden Chiton sichtbar wird. Wihrend sie den Oberkorper
rechts gegen den Unterkérper verdreht hat, blickt sie zur linken Seite iiber die Schul-
ter. Betrachtet man das Stiick von der linken Seite, so werden die gegensitzlichen, zum
Teil unnatiirlich wirkenden Bewegungsrichtungen der einzelnen Kérperpartien sichtbar.

Bei dem Stiick K34 ist der weit ausgreifende Vorwirtsschritt und somit der transi-
torische Zustand gut ersichtlich, der durch den breiten Schwung des unteren Teils des
Chitons verdeutlich wird. Der Oberkorper ist dabei aufrecht und stark nach rechts
verdreht (vgl. auch K35).

An dieser Stelle sei auf die Tonstatuette K36 (Abb. 21) verwiesen, die ebenfalls in die-
sem Bewegungsmotiv dargestellt ist, jedoch Fliigel besitzt und sogar aufgehdngt werden
konnte. Die weibliche Figur setzt mit ihrem rechten Bein zu einem Vorwirtsschritt an
und befindet sich auf ihren Ballen. Dabei verdreht sie ihren Oberkérper leicht nach
rechts gegen den Unterkorper. Thre Arme hilt sie unter dem Himation, den rechten
angewinkelt auf Brusthohe und den linken in die linke Hiifte gestiitzt. Das schwin-
gende beziehungsweise fliegende Manteltuch, das sich an ihren Korper driickt und
die Proportionen hervortreten lisst, verdeutlicht eine starke Bewegtheit. Aufgrund der
hohen Position auf den Ballen, dem transitorischen Zustand und der daraus resultie-
renden Balanceschwierigkeiten benétigt das Stiick eine Stiitze. Durch die schmetter-
lingsartigen Fliigel wurde die Figur als Psyche gedeutet. Moglicherweise wurden diese

218 In der linken Hand hilt die Figur jedoch einen runden, scheibenformigen Gegenstand: Von Besques
wurde dieser als Tympanon angesprochen. Dieser dhnelt in der Gestaltungsweise und Grofle jedoch mehr
Schildern und weniger Tympana. Zum Spielen dieser wird zudem der zweite Arm benétigt, der bei anderen
Darstellungen auch aktiv eingesetzt wird. Bei dem Pariser Stiick verschwindet der rechte Arm jedoch unter
dem Mantel. Es wire daher zu iiberlegen, ob es sich hierbei doch nicht um ein Tympanon handelt (Besques
1972, 68 Kat. D 425).
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nachtriglich angesetzt, sodass aus einer Tanzerin eine fliegende beziehungsweise eine
tanzende Psyche geworden ist.

An dem Beispiel wird offensichtlich, wie flielend die Grenzen der Darstellung einer
tanzenden und fliegenden Figur sein kénnen. Das Bewegungsmotiv scheint also 4hn-
liche Qualititen zu vermitteln®? und fiir beide Darstellungsweisen geeignet gewesen
zu sein.

Anzuschlieflen sind Figuren, die sich anstelle dem rechten mit dem linken Bein nach
vorne bewegen und den Oberkdrper nach links rotieren, wie die Ténzerin K37 (Abb. 22),
die die identische Armhaltung wie K33 aufweist: Sie spannt den Mantel zur Seite, sodass
sich das linke Bein und die Hiifte abzeichnen und damit der Gewichtstransfer vom
hinteren auf das vordere Bein sichtbar wird.

Das ,,Offnen” des Himations ldsst sich auch bei der Tanzenden K38 (Abb. 23) feststel-
len, die ihren Arm nach schrég oben hilt und dem der Blick folgt. Sie tragt ein beson-
ders langes und stoffreiches Gewand, das der Darstellung Dreidimensionalitét verleiht.

Die Figur K39 zieht hingegen den Mantel auf Hiifth6he vor den Korper und blickt
tiber die linke Schulter. Die Riicklage des Oberkorpers, die sich mittig zwischen den
Beinen befindende Korperachse und das ausgreifende, schrittansetzende linke Bein
konnen von der Seitenansicht besonders gut erfasst werden.

Direkt zuzuordnen sind die detailreich gestaltete und Farbreste enthaltende Sta-
tuette K40 (Abb. 24), K41 (Abb. 25) sowie das Stiick K42. K43 (Abb. 26) schreitet mit
links, fast tiberkreuzt, nach vorne und wirkt durch die Gewandgestaltung schmal und
weniger progressivim Raum bewegt. Die Ténzerin halt unter ihrem tiber den Kopf ver-
laufenden Mantel den angewinkelten rechten Arm vor der Brust, wihrend der linke in
die Hiifte gestiitzt ist. Sie trégt einen teils durchsichtig erscheinenden Chiton. Durch
die Vorwirtsbewegung und das Heranziehen des Mantels an den Korper, werden der
Bein-, Hiift- und Bauchbereich deutlich sichtbar.

Die Armbhaltung, die schmale Schrittstellung (vgl. auch K48) und das durchsichtige
Gewand bis zur Brust sind auch bei K44, K45, K46 (Abb. 27) und K47 zu beobachten.
Die Tédnzerinnen stehen allerdings aufrechter und lehnen sich starker nach hinten,
sodass die Hiifte deutlich nach vorne gedriickt wird und die weibliche Silhouette bes-
ser zur Geltung kommt. Die rechte Hand befindet sich jeweils {iber der rechten Brust.

Der transitorische Zustand, der Balanceakt und die dreidimensionale Bewegung,
die durch ein weit ausgreifendes linkes Bein, eine sich mittig zwischen den Beinen
befindende Korperachse und einen extrem nach hinten geneigten Oberkorper verbild-
licht sind, ldsst sich anschaulich an der Statuette K49 (Abb. 28) erkennen, die jedoch
aktuell verschollen ist.

Die dritte Gruppe (K50-K55) bilden vollstindig bekleidete Frauen im ersten Bewe-
gungsmotiv, die Instrumente halten oder spielen. Die mit Chiton und Mantel beklei-
deten Tonstatuetten Kso (Abb. 29) und K51 (Abb. 30) sind dabei mit Tympana ausge-

219 S.in der Auswertung: Kapitel 2.6.1.
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stattet, die sie jeweils in der linken Hand auf Schulter- oder Kopthohe tragen und mit
der rechten darauf schlagen. Der progressive Vorwirtsschritt mit dem rechten Bein ist
bei beiden klar ersichtlich. K51 hat dabei bereits mehr Gewicht auf den vorderen Fuf$
tibertragen und befindet sich in der Gangphase des ,,Loading Response“*® (Abb. 7)
und nicht mehr im ,,Initial Contact® Die Figur weist zudem einen hohen, leicht kreu-
zenden Ballenschritt auf, der von einem schwingenden Gewand komplementiert wird,
womit die dynamische Bewegung in Kombination mit Musik verdeutlicht werden soll.

Ks2 (Abb. 31) und Ks3, die sich ebenfalls mit dem rechten Bein raumlich nach vorne
bewegen, sind mit Krotalen in beiden Handen dargestellt, die sie vor dem Korper auf
unterschiedlichen Hohen halten. Gerade beim weit ausgreifenden Schritt von Ks2 las-
sen sich der Abdruck vom hinteren Bein und der Gewichtstransfer anschaulich fas-
sen. Der Chiton driickt sich dabei an das vordere Bein und schwingt der Bewegung
entsprechend nach hinten. Die Statuette Ks3 ist flichiger gestaltet, dennoch weht das
Gewand im Bereich der Beine zu den Seiten und demonstriert auf diese Weise die
tanzerische Dynamik.

Andere dargestellte Instrumente sind eine Harfe bei der Tonfigur K54 (Abb. 32)
und Schallbecken bei der Bronzestatuette K55 (Abb. 33). K54, die einen Kranz auf dem
Kopf trigt, fithrt einen groflen Vorwirtsschritt vom rechten auf das linke Bein aus, der
durch den schwingenden Chiton untermalt wird. Mit beiden Héanden halt sie auf ihrer
rechten Korperseite eine kleine Harfe, die sie mit der linken Hand spielt.

Kss steht hoch auf den Ballen und bewegt sich in einem kleinen schmalen Schritt
nach vorne. Das untere Ende des Chitons schwingt heftig hinterher. Thren Korper
streckt sie stark nach oben und lehnt sich zuriick. Der Kopf folgt der Neigung und ihr
Blick geht schrdg nach rechts oben. Die beiden Arme, in der sie die Schallbecken hilt,
befinden sich auf oder tiber Kopthohe.

Die Stiicke, bei denen nicht nur das tdnzerische Bewegungsmotiv und die schwin-
genden Gewinder, sondern auch Musikinstrumente wiedergegeben sind, versinnbild-
lichen am eindeutigsten die tanzerisch-rhythmische Bewegung.

Teilweise entblo3t (K56-K71)
Die folgenden weiblichen Figuren im Bewegungsmotiv der gegensinnigen tinzeri-
schen Gehbewegung weisen entblofite Kérperstellen, partiell verrutschte oder durch-
sichtig erscheinende Gewiander auf. Charakteristisch sind dabei die freier gestalteten
und erhobenen Armpositionen. In den meisten Féllen ist das Gewand jeweils an einer
Schulter hinabgeglitten und ldsst eine Brust frei.

Bei der Tanzerin K56, die beide Arme einst vor dem Korper erhoben hatte, ist bei-
spielsweise die rechte Schulter vollstindig entblof3t (Abb. 34). Der Vorwartsschritt ist
bei ihr als dufSerst dynamisch zu charakterisieren, da sie den Oberkérper stark gegen

220 Nach der Beschreibung des menschlichen Gangbilds befindet sich die Figur im sog. Loading Response
(Gotz-Neumann 2011, 12-13, 43-52).



2.3 Bewegungsmotiv 1: Gegensinnige tanzerische Gehbewegung 77

den Unterkorper verdreht (vgl. auch K66) und das Gewand im unteren Bereich wild
durcheinander und in unterschiedliche Richtung schwingt (vgl. auch Ks8).

Die Figur Ks7 trigt zusétzlich zum rechts hinuntergerutschten Chiton ein Hima-
tion. Sie hilt den rechten Arm weit erhoben und erhebt sich aus einer tiefen Position
zu einem Vorwirtsschritt mit dem rechten Bein, wie an dem auf dem Boden auflie-
genden Gewand zu erkennen ist. Durch die Haltung und die Gewanddrapierung wirkt
ihre Bewegung weitaus weniger dynamisch als bei K56 und K58, obwohl der Gewichts-
transfer an der verschobenen Korperachse klar ersichtlich ist.

Bei den anschliefSenden Stiicken ist nicht nur die Schulter entbl6f3t, sondern jeweils
auch eine Brust vollstindig sichtbar. Die junge Té4nzerin K59 (Abb. 35) steht auf dem
hinteren rechten Bein und hat das linke leicht angewinkelt nach vorne gesetzt. Thr Kor-
per baut sich aufrecht nach oben auf und ist leicht nach links rotiert. Die rechte Schul-
ter liegt ein wenig tiefer als die linke. Thren Hals hat sie etwas nach rechts geschoben,
wihrend sie jedoch frontal nach vorne blickt. Die Arme hilt sie nach vorne angewinkelt
an ihren Korperseiten. Die Figur trdgt einen schwingenden, diinnen Chiton, der sich
eng an ihren Korper driickt und sowohl ihre Proportionen, als auch ihre Bewegung
sichtbar macht. Er ist ihr zudem von der linken Schulter gerutscht und entblof3t die
linke Brust. Die T4nzerin bewegt sich demnach vom hinteren rechten auf das vordere
linke Bein. Sie befindet sich innerhalb des Vorwirtsschritts in der Abdruckphase vom
hinteren Bein, wiahrend ihr vorgesetztes bereits Kontakt zum Boden hat und damit
beginnt, das Gewicht auf den Ballen zu iibernehmen (Abb. 7). Insgesamt steht die
progressiv-raumliche Bewegung im Vordergrund. Allerdings fallt auf, dass das Gewand
nicht dem Vorwirtsschritt entsprechend schwingt, sondern kiinstlich drapiert wurde,
da es am Bein und an den Hiiften zu beiden Seiten wegweht. Diese Art der Darstellung
lasst die Figur dynamischer wirken.

Direkt vergleichbar ist K6o. Die qualititsvolle Statuette unterscheidet sich lediglich
in der Arm- und Kopthaltung: Den rechten streckt sie seitlich an ihrem Kopf nach oben,
wihrend sie den linken an ihrer Korperseite nach unten halt. Der Kopfist leicht in den
Nacken gelegt und ihr Blick geht schréig nach links oben.

Keé1 zeigt eine besonders erhohte, vor allem binnenkoérperliche Bewegtheit (Abb. 36).
Die Figur lasst dabei einen duflerst hohen Stand auf den Ballen erkennen und schrei-
tet mit dem linken gestreckten Bein voran. Der aufrechte, nach vorne gepresste Ober-
korper verdreht sich deutlich nach links gegen den Unterkorper. Der Kopf folgt der
Verdrehung und ist zudem stark abgeknickt und auf der linken Schulter abgelegt. Der
rechte Arm ist abgewinkelt nach oben gehalten, sodass die rechte Hand oberhalb der
Brust platziert ist, wahrend die linke fast auf Brusthohe in die Seite gestemmt ist. Sie
tragt dabei einen fast vollstindig durchsichtig erscheinenden Chiton mit einem iiber
den Kopf reichenden Manteltuch, in das die Arme gehiillt sind und das aufgrund der

221 Nach der Beschreibung des menschlichen Gangbilds befindet sich die Figur zwischen dem sog. Initial
Contact und Loading Response (Gotz-Neumann 2011, 12-13, 43-52).
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heftigen Bewegung hinterherfliegt. Der Chiton ist zudem soweit hinuntergerutscht,
dass die linke Brust vollstindig freiliegt.

Weiterhin hier zuzuordnen sind die Stiicke K62 und K63, die jeweils die linke Brust
entbl6f3t haben und deren dynamischer Vorwirtsschritt von einem deutlich schwin-
genden Gewand begleitet wird.

Die gut erhaltene Tonstatuette K64 (Abb. 37) mit Farbresten, einem erhobenen Arm
und sichtbarer rechter Brust setzt auf ihren Ballen, fast auf den Zehenspitzen, zum Vor-
wirtsschritt an und demonstriert damit den Balanceakt. Das Gewand driickt sich im
unteren Bereich an die Beine und weht nach hinten. Die detaillierte Darstellungsweise
des Bewegungsmotivs lasst die Tanzerin nahezu schwerelos erscheinen.

Singulér ist die Figur K65 mit lockigen offenen Haaren, entblof3ter rechter Brust
und Krotalen in den Hinden, die sie auf Kopfhohe hilt (Abb. 38). Sie schreitet mit dem,
noch nicht den Boden berithrenden rechten Fuf8 nach vorne und ist dabei deutlich zur
rechten Seite und nach hinten geneigt. Der Kopf folgt dieser Neigung. Ihr Gewand, das
auch wulstartig um die Taille gewickelt ist, weist die charakteristische glockenférmige
Drapierung auf, was die schwungvolle Bewegung versinnbildlicht.

Die tanzenden Méadchen K67-K71 (Abb. 39), deren Darstellungsweise nur aus
Priene bekannt ist, tragen Gewiander, die fast vollstindig durchsichtig sind. Die Figuren
erscheinen deutlich jiinger beziehungsweise kindlicher als die vorherigen. Sie bewegen
sich progressiv mit dem linken Bein nach vorne und setzen mit dem entsprechenden
Fuf$ zum Schritt an. Dabei halten sie das Gewand mit beiden Handen an der Seite,
sodass es sich aufspannt und die kindlichen Kérperproportionen deutlich sichtbar wer-
den. Dartiber hinaus ist der Stoff tiber die linke Schulter hinuntergerutscht, wodurch
auch die Brust zum Vorschein kommt. Insgesamt liegt der Akzent bei den Médchen
vor allem auf der horizontalen, dynamischen Vorwiértsbewegung.

Nackt (K72-K73)
Vollstandig nackte Frauen stellen eine Ausnahme dar. Bekannt sind lediglich zwei Ton-
statuetten aus Tarent.

Figur K72 (Abb. 40) schreitet mit dem rechten Bein nach vorne, wihrend das linke
zurilickgesetzt, ausgedreht und auf dem Ballen aufgesetzt ist. Damit befindet sie sich
bereits in der Gangphase des ,,Loading Response® (Abb. 7). Sie rotiert ihren Oberkdrper
gegen ihren Unterkorper nach rechts und driickt dabei ihre weibliche Hiifte nach auflen.
Den rechten Arm hélt sie angewinkelt vor ihrem Korper etwa auf Brusthohe, wiahrend
der linke wohl erhoben und zur Seite weggestreckt war. Der nach unten geneigte Kopf
ist nach rechts gedreht.

K73 (Abb. 41) setzt ebenfalls mit dem rechten Bein zum Vorwartsschritt an, befin-
det sich jedoch auf ihren Ballen. Sie hat den Ober- nach rechts gegen den Unterkorper
rotiert, blickt jedoch iiber ihre linke Schulter nach unten zu jhrem GesafSbereich. Die
Arme hat sie angewinkelt vor dem Korper gehalten.
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Der Gewichtstransfer ist bei beiden klar ersichtlich, dennoch wirken die Stiicke auf-
grund der fehlenden Kleidung weniger dynamisch, da diese eine erhohte Bewegtheit
veranschaulichen kann.

2.3.1.2 Mannliche Figuren

Bekleidet (K74-K77)

Bei der Betrachtung des Materials war auffillig, dass im Verhéltnis zu den weiblichen
wenige ménnliche Figuren existieren, bei denen sich dieses tdnzerische Bewegungs-
motiv fassen ldsst.

Eine bekannte Darstellungsweise zeigt die Figur K74 (Abb. 42): Diese erinnert deut-
lich an die verhiillten Ténzerinnen, die in einen Chiton und einen Mantel gekleidet sind.
Zu erkennen ist eine méannliche Gestalt, die eine hellbartige und bekrénzte rotbraune
Koméodienmaske eines Satyrs®* tragt. Der Tanzende bewegt sich mit dem linken Bein,
dessen Fufd vom Boden erhoben ist, nach vorne, um zum Vorwirtsschritt anzusetzen.
Der Oberkorper ist dabei nach links gegen den Unterkorper rotiert, jedoch leicht nach
rechts geneigt. Dieser Neigung folgt auch der nach rechts gedrehte und etwas in den
Nacken geworfene Kopf. Er trigt einen Chiton, der glockenférmig am Boden hinter-
hergezogen wird und dariiber einen Mantel, unter dem beide Arme verschwinden. Der
rechte Arm zieht das Himation auf Brusthohe eng an den Kérper und bis zum Hals hoch
heran, wihrend die linke Hand das Gewand an der Seite auf Hiifthéhe rafft. Der Mantel,
der am Riicken leicht hinterherzuwehen scheint, spannt sich damit um den Gesafi-, Hiift-
und Taillenbereich, wodurch die stimmige Statur der Figur zum Vorschein kommt.

Vergleichbar ist K75 (Abb. 43): Aufgrund der Maske mit grofSem offenen Mund,
breiter Nase und verzogenem Gesicht muss es sich ebenfalls um einen Schauspieler
handeln, der einen Sklaven in der neuen Komddie??® darstellt. Zu erkennen ist ein
korpulenter Mann mit einer binnenkérperlichen Gegenrotation, der das vordere linke
Bein erhoben hat und mit einem geflexten Fuf$ zu einem Vorwirtsschritt ansetzt. Den
Mantel spannt er mit der rechten Hand zur Seite, wihrend er die linke Hand in die
Hiifte gestemmt hat.

Durch die horizontale Bewegung im Raum werden der transitorische Zustand, der
Balanceakt und die erhdhte Dynamik deutlich.

K76 weist dieselbe, jedoch seitenverkehrte Beinstellung und kérperliche Gegenro-
tation auf (Abb. 44). Die Figur ist deutlich schmaler und hat die Arme vor dem Kor-
per erhoben, so als hitte er etwas gehalten. Er tragt eine Exomis?, die bis zur Mitte

222 Zur Satyrnmaske der Komddie vgl. Bieber 1930, 2084-2085; Protzmann - Knoll 1993, 94 Kat. 65; Seiterle

2006, 46-48; Seidensticker 2010, 55-56. S. in der Auswertung: Kapitel 2.6.1.

223 Mit Hilfe von Julius Pollux® Maskenkatalog im Onomastikon lasst sich diese Maske eindeutig als Sklaven-
maske der neuen Komddie identifizieren. Zum Katalog des Pollux vgl. Robert 1911, 1-61 und Bieber 1930, 2093-
2105. Zu den Masken und den Schauspielern der neuen Komédie innerhalb der Koroplastik vgl. Hamdorf 1996,
161-165. Zu den Kostiimen und Masken der Komddie allg. vgl. Seiterle 2006, 47-48, 57-70, 74-80; Seiden-
sticker 2010, 56-61 und 125 mit weiterfithrender Literatur.

224 Zur Semantik der ,,Exomis” s. Kapitel 2.6.1 Anm. 388.
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der Oberschenkel reicht und iiber die linke Schulter verlduft, dicke Kranze um die
Hand- und Fufigelenke und den Hals sowie eine kegelférmige Miitze. Im Vergleich
zu den dargestellten Frauen in diesem Bewegungsmotiv ist das vordere Bein auffallig
weit vom Boden erhoben. Mit dem hinteren Bein driickt sich der Tanzer bereits nach
vorne, wie an der leicht abgehobenen Ferse zu erkennen ist, womit der Gewichtstrans-
fer offensichtlich wird.

Bei K77 handelt es sich um eine mannliche Figur die ein orientalisches Kostiim
tragt, das — erkennbar an den Gewandfalten - stark bewegt zu sein scheint. Mit dem
linken Bein schreitet der Tanzende auf Zehenspitzen nach vorne. Die Arme sind ange-
winkelt erhoben. In der rechten Hand ist zudem eine Blume zu erkennen. Insgesamt
wirkt die Bewegung aufgrund der hohen Position und dem kaum vorhandenen Kon-
takt zum Boden schwerelos und gleichzeitig labil.

225

Nackt (K78-K88)

Bei den nackten Ménnern, die das erste Bewegungsmotiv der tanzerischen Gegenbe-
wegung aufweisen, lassen sich drei thematische Gruppen feststellen: Bronzene Satyrn
(K78-K81), weiblich anmutende Jiinglinge (K82-K87) und Eroten (K88).

Der Satyr aus der Casa del Fauno in Pompeji (K78) driickt sich von seinem hinteren
linken Bein auf das rechte vordere, das bereits mit dem Ballen Kontakt zum Boden hat
und das Gewicht iibernimmt (Abb. 45 und 7).?* An seinem muskulésen Oberkorper
lasst sich die Rotation des Oberkorpers gegen den Unterkorper nach rechts deutlich
an der Veranderung der Muskulatur erkennen. Der Oberkorper ist etwas nach hinten
gelehnt und der Kopf folgt der Neigung. Sein Blick geht dabei nach oben. Seine Arme
sind seitlich und vor dem Kérper erhoben. Den linken hat er schrdg nach oben und
vorne gestreckt, wihrend der rechte angewinkelt seitlich auf etwa Brusthohe gehalten
wird. Mit seinen langen Haaren, dem Bart, den Hérnern und den spitzen Ohren sowie
dem Schwinzchen ist er eindeutig als Satyr gekennzeichnet.”” Die Dynamik lasst sich
besonders gut an dem Gewichtstransfer zwischen den Beinen, der binnenkérperlichen
Rotation sowie den weit erhobene Armen fassen. Hier zuzuordnen sind die etwas mehr
gestreckten Satyrn K79 und K81.

225 Dieses wird oft auch als phrygisches, persisches oder skythisches Kostiim bezeichnet. Eine Differenzie-
rung ist ikonographisch meist nicht moglich. In der vorliegenden Arbeit wird daher der Oberbegriff ,,orien-
talisches Kostiim“ verwendet. Die Griechen kennzeichneten in bildlichen Darstellungen ihnen fremde bzw.
verfeindete Volker durch eine Tracht, die urspr. nicht in Griechenland getragen wurde. Die Tracht ist bes. mit
Persern, Phrygern und Thrakern in Verbindung zu bringen und kennzeichnet sich durch bunte lange Hosen
und Armel sowie spitze Hiite oder Kappen und viele Ornamente. Zur Ikonographie der Skythen, Thraker
und Perser v.a. in der athenischen Kunst des 6. und 5. Jhs.v. Chr. vgl. bes. Rehm 2006, 203-209; Knauss 2017,
177-183. Zu ,fremder Tracht“ vgl. z.B. auch Cohen 2001, 235-274.

226 Nach der Beschreibung des menschlichen Gangbilds befindet sich die Figur damit zwischen dem sog.
Initial Contact und Loading Response (G6tz-Neumann 2011, 12-13, 43-52).

227 Zur Ikonographie der Satyrn s. Kapitel 2.6.1 Anm. 394.
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Der bartlose Satyr K80 mit ldngeren offenen Haaren, Hornern, breiter Nase und geoft-
netem Mund (Abb. 46) weist eine extreme binnenkoérperliche Bewegtheit auf: Dieser
bewegt sich mit seinem rechten Bein nach vorne, indem er das linke zu iiberkreuzen
scheint und befindet sich dabei in einer tiefen Position. Seinen muskulésen Oberkor-
per biegt er dabei stark zuriick und wirft den Kopf in den Nacken, sodass er mit sei-
nen weit gedffneten Augen gerade nach oben blickt. Durch diese Biegung driickt sich
das Becken deutlich nach vorne. Hinter seinem Koérper hilt der Satyr mit der rechten
Hand ein Manteltuch, wahrend das andere Ende um seinen linken Ellbogen gelegt ist.
Durch die extreme Biegung, tiefe Position und den in den Nacken geworfenen Kopf
wird eine starke binnenkérperliche Dynamik vermittelt.

Die wohl alle aus Myrina stammenden Figuren K82-K87 weisen tendenziell junge,
weiche und feminine Kérperformen auf. Dargestellt sind ménnliche, meist lockige Jiing-
linge, die entweder mit dem rechten oder linken Bein weit ausgreifend und fast auf
den Zehenspitzen nach vorne schreiten. Das Korpergewicht befindet sich jeweils zwi-
schen den Beinen, womit der transitorische Zustand und das Balancieren auf den Fiiflen
ersichtlich ist. Die Haltung der Statuetten ist meist aufrecht; vereinzelt rotieren sie den
Oberkorper starker zur Seite oder weisen eine Neigung auf (K86; Abb. 48, K87). Die
Arme sind in Aktion und werden auf unterschiedlichen Hohen vor dem Kérper gehalten.
Aufgrund der geraden Haltung und des hohen Zehenspitzenstands erhalten die Figuren
neben der geméfligten horizontalen eine vertikale Dynamik und vermitteln mit der Dar-
stellungsweise Leichtigkeit. In der Gestaltung des Bewegungsmotivs kommen sie flie-
genden Figuren nahe (Abb. 49), obwohl an keiner der Figuren Fliigel angebracht waren.

Bei der Statuette K88 mit schmalem Korperbau und weichen -formen handelt es
sich wohl um eine Eros-Darstellung*?®, da an diesem Fliigel angebracht waren, die heute
verloren sind (Abb. 50). Dennoch erinnert die Art und Weise, wie das Bewegungs-
motiv dargestellt ist, an die der Tanzenden. Die Figur schreitet mit dem rechten Bein
voran und tberkreuzt das linke dabei. Der Oberkérper ist leicht gegenrotiert und der
Kopf folgt der Drehung nach rechts. Hinter dem Kérper halt sie ein Manteltuch, das
sich durch die Bewegung aufbldht. Der rechte Arm befindet sich dabei auf Kopf- und
der linke etwas unter Hiifthche.

Die Beispiele demonstrieren damit die flielenden Grenzen und die Unschirfe der
Ikonographie Tanzender und Fliegender.

2.3.2 Grol3plastik

Tanzende Figuren sind in der hellenistischen Grof3plastik aufgrund der fragmentierten
Erhaltungszustinde und der beschriankten Darstellungsmoglichkeiten schwieriger zu
identifizieren als in der Kleinkunst. Képfe, Arme und Teile der Beine sind in vielen

228 Zu Eros und seiner Ikonographie vgl. Hermary u.a. 1986, 850-742; Graf 1998, 89—91. Dargestellt ist Eros
entweder als gefliigelter Ephebe oder kindlich-spielerischer Knabe, der oft in Begleitung Aphrodites auftritt.
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Féllen weggebrochen, was eine detaillierte Bewegungsbestimmung erschwert. Zudem
ist die Darstellung von starker, insbesondere rdumlicher Bewegtheit bei den grof3plas-
tischen, freistehenden Skulpturen aus statischen Griinden begrenzt. Die nachfolgen-
den Statuen wurden zwar nach den dargelegten Kriterien ausgewéhlt, dennoch sollen
auch ,,Grenzfille“ betrachtet werden, um die Problematik und die Grenzen der Inter-

pretationsmoglichkeiten aufzuzeigen. Am Beispiel der sogenannten Berliner Tanzerin*?

230 nochmals

(G1) sei folgend das erste Bewegungsmotiv der tanzerischen Gehbewegung
erldutert, da sich dieses sowie weitere Details der Bewegungs- und Koérpergestaltung
an der grofformatigen Skulptur anschaulich nachvollziehen lassen.

Die aus einigen Bruchstiicken wieder zusammengesetzte Figur (G1; Abb. 51) ist mit
einer Hohe von 125 cm unterlebensgrof’ dargestellt.” Thr fehlen der Kopf, der rechte
Arm bis zum Ansatz der Schulter, der linke Arm samt Ellenbogen sowie der linke
Fuf3.**? Die jung erscheinende Frau steht fast mit ihrem kompletten Gewicht auf dem
durchgestreckten linken Bein und beriihrt nur mit dem Ballen den Boden, wihrend
ihre Ferse leicht erhoben ist. Der rechte Unterschenkel ist nach hinten abgewinkelt und
der zugehorige Fuf$ auf dem vorderen Ballen und den Zehenspitzen auf dem Boden
aufgesetzt. Die Ferse ist dabei weit angehoben. Die Figur baut sich tiber dem linken
Standbein verdreht nach oben auf. Hierbei handelt es sich um eine binnenkérperliche
Drehung nach links gegen ihren Unterkérper. Zudem lehnt sie sich mit ihrem Ober-
korper stark nach hinten, sodass eine Biegung in ihrem Riicken entsteht, die die Brust
anhebt. Es ist anzunehmen, dass der fehlende Kopf dieser Korperbiegung folgte. Der
linke Oberarm der Figur ist waagrecht zur Seite hinausgefithrt, wahrend sich am obe-
ren Beginn des Ellenbogens eine leichte Kriimmung nach rechts erkennen lasst. Thre
linke Schulter sitzt dabei tiefer als die rechte, die sich etwas weiter vorne befindet. Der
rechte Arm hingegen verlief vermutlich nach vorne. Die Ténzerin trdgt einen Chiton,
der unter der Brust gegiirtet ist, iber die linke Schulter verlduft und fast bis zu den
Fuflknocheln reicht. An ihren Fiiflen trégt sie Sandalen. Das Gewand ist ihr von der
rechten Schulter bis zur Hiifte hinuntergerutscht, sodass die rechte Brust vollstindig
frei liegt, wihrend die linke zur Hélfte vom Chiton verdeckt wird. Am Riicken ist das
Gewand ebenfalls verrutscht, wodurch ihre linke Gesaf3hilfte sowie ein Teil des Ober-
schenkels sichtbar werden. Der hauchdiinne Chiton liegt eng am Kérper der jungen
Ténzerin an, sodass sie fast nackt erscheint und ihre Proportionen gut erkennbar sind.
Die Figur scheint sich in einer lebhaften Bewegung zu befinden, da einige Falten zu

229 Das Stiick wurde zunichst filschlicherweise als eine trunkene Flétenspielerin des Lysipp identifiziert. Uber
diese schreibt Plinius in der Naturgeschichte folgendes: ,, Nobilitatur Lysippus et temulenta tibicina et canibus
ac venatione, in primis vero quadriga cum Sole Rhodiorum., vgl. Plin. Nat. 34, 63. Franz Studniczka war 1898
der erste, der die Figur als lysippisches Werk ,identifizierte” (Studniczka 1898, 400 Anm. 2). Thm folgten z.B.
Margarete Bieber (Bieber 1955, 39) und Georg Lippold (Lippold 1950, 284). Siehe auch Dierks-Kiehl 1973, 16-17.
230 Alle grof3plastischen Statuen bis auf G24 weisen das erste Bewegungsmotiv der tdnzerischen Gehbewe-
gung auf, was wahrscheinlich mit den statischen Schwierigkeiten zusammenhéngt.

231 Lohr 1995, 418.

232 Dierks-Kiehl 1973, 4. Der linke Fufl wurde durch Eduard Liirssen ergénzt.



2.3 Bewegungsmotiv 1: Gegensinnige tanzerische Gehbewegung 83

den Seiten wehen und ihr Gewand stark verrutscht ist. Mit ihrem linken Bein lehnt
sie an einer Baumstiitze, an der Schallbecken hingen. Aufgrund der kleinen erhalte-
nen Stiitze, die sich oberhalb ihrer linken Brust befindet, wurde die Statue oftmals mit
Instrumenten oder anderen Attributen rekonstruiert™, die sie urspriinglich in ihren
verlorenen Handen hielt.”*

Betrachtet man die aus anatomischer Sicht prazise wiedergegebene Bewegung der
Ténzerin, so muss sich diese in einer Vorwirtsbewegung vom rechten auf das linke
Bein befinden. Der Moment, der mit der ,,Berliner Ténzerin“ dargestellt ist, ist der des
Ankommens auf dem Schritt. Blickt man auf ihren linken Fuf3, so erkennt man, dass
das Grof3zehen- sowie das Kleinzehengrundgelenk belastet sind, wodurch eine Belas-
tung des Ballens, eine Extension im Sprunggelenk, im Kniegelenk und im Hiiftgelenk
und somit eine Kraftiibertragung in den Boden entsteht (Abb. 52). Dies bedeutet, dass
sich ihr Hauptgewicht sowie ihr Kérperschwerpunkt zu diesem Zeitpunkt fast voll-
stindig auf dem linken Ballen befinden. Der rechte Fufd besitzt dabei nur noch ein
wenig Teilgewicht. Die Tanzerin hat sich demnach gerade vom rechten Fufy auf den
linken gedriickt und ist auf ihm angekommen. Aufgrund der Gewichtsverteilung auf
den Fiiflen und der Extension im Sprunggelenk, Kniegelenk und Hiiftgelenk muss sie
sich anatomisch-funktionell in einer Vorwirtsbewegung befinden.” Zudem rotiert sie
um die Longitudinalachse nach links (Abb. 53), weshalb die Bewegungsrichtung leicht
nach links fithrt.?¢ Weiterhin auffillig ist ihr rechtes Knie, das sich leicht vor dem lin-
ken befindet. Betrachtet man dazu die Riickseite des linken Beines, erkennt man, dass
die riickseitige Oberschenkelmuskulatur und der Gluteus angespannt sind, weshalb
eine Streckung der Sitzbeinhdcker entsteht (Abb. 54). Aufgrund dessen ist nicht nur
der Augenblick des Ankommens dargestellt, sondern bereits das Einleiten des ndchsten
Vorwirtsschrittes, da sie beginnt, sich vom linken Bein abzudriicken, um mit dem rech-
ten Bein zu einem neuen Schritt anzusetzen. Die menschliche Ganganalyse verdeutlicht
dies: Demnach ist sie zwischen dem sogenannten Pre- und Initial Swing dargestellt,
womit die Progressivitit der Bewegung und der transitorische Zustand versinnbild-
licht wurden (Abb. 7).%” Aus der Darstellungsweise lassen sich daher Riickschliisse auf
den gesamten Bewegungsablauf des Vorwirtsschritts, also dem Ankommen auf dem
vorderen Bein und dem gleichzeitigen Einleiten des nachsten Schritts, ziehen (Abb. 51).
Neben der horizontalen Bewegtheit kommt hier die vertikale hinzu, wodurch dem
Betrachter Dynamik vermittelt sowie der Balanceakt der Figur demonstriert werden
soll. Die Position der Statue wirkt duflerst instabil, was einerseits durch den Ballen-

233 Die plausibelste Ergédnzung scheint eine Fléte zu sein, wie es Arnold Schober vorschlug: Schober 1928,
51-57. Dariiber hinaus hat sich eine Bronzestatuette im Santa Barbara Museum of Art erhalten, die moglicher-
weise hilfreich fir die Rekonstruktion der Armhaltung sowie von potenziellen Attributen ist. Auch hierbei
scheint eine Flote plausibel, s. Shapiro 1988, 509-527.

234 Hierzu Alexandridis - Heilmeyer 2004, 158-163.

235 S. Hiiter-Becker u.a. 1996, 169-171.

236 S. Faller - Schiinke 2008, 132-133.

237 S. Go6tz-Neumann 2011, 12-13, 43-52.
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stand sowie die Gewichtsverteilung auf den Fiiflen und andererseits durch den heftig
verdrehten und nach hinten gebeugten Oberkorper bedingt ist.

Die gegensinnige tinzerische Gehbewegung zeigt sich bei der ,,Berliner Tédnzerin"
im Vergleich zu den meisten anderen Figuren der hellenistischen Grof3plastik darin,
dass alle vier tanzcharakteristischen Merkmale erkennbar sind.** Dartiber hinaus kann
bei dem Stiick eine rdumliche Verdnderung der Lage aufgrund der detaillierten Bewe-
gungsdarstellung festgestellt werden. In Kombination mit dem wehenden und verrut-
schenden Gewand ist die erhéhte Dynamik deutlich wahrnehmbar. Eine ,, Alltagsbe-
wegung“ ist auszuschlieflen, da keine bestimmte Absicht zu erkennen ist. Das Spiel mit
der Balance wird durch den instabilen Stand beider Beine, also durch den Gewichts-
transfer vom einen auf das andere Bein ersichtlich. Auflerdem liefert die romische
Kopie aufgrund der an der Baumstiitze hingenden Schallbecken einen Hinweis auf
musikalische Begleitung.?

Die dargestellte Bewegung kann damit als tdnzerische eingestuft werden. Die Gegen-
sinnigkeit dieser wird wiederum durch den gegen den Unterkdrper rotierten Oberkor-
per deutlich. Um eine Gehbewegung handelt es sich, da sich beide Fiif3e auf dem Boden
befinden, von dem sie sich abdriicken, wie an der Korpergestaltung erkennbar.

2.3.2.1 Weibliche Figuren

Teilweise entblof3t (G1-G8)

Mit einem schlechteren Erhaltungszustand, aber einer dhnlichen Darstellungsweise
schlief3t sich die sogenannte Dresdner Manade (Gz2; Abb. 55) an. Das Stiick wurde aus
zwei Bruchstiicken wieder zusammengesetzt. Es fehlen das rechte Bein ab der Mitte
des Knies, der linke Unterschenkel, der rechte sowie der linke Arm. Die Tanzende steht
auf dem rechten Bein, wéhrend sie das linke weit nach hinten gesetzt hat. Ihr Ober-
korper ist stark nach oben gestreckt und nach hinten gelehnt, sodass eine Biegung in
ihrem Riicken entsteht. Zudem ist dieser leicht nach rechts gegen den Unterkoérper
verdreht, weshalb ihre linke Brust etwas hoher und weiter nach vorne geschoben ist
als die rechte. Der Kopf folgt der Neigung des Korpers und ist zuriickgeworfen sowie
leicht nach links oben gedreht. Die Figur tragt einen diinnen, darmellosen, unter der
Brust gegiirteten Chiton, der sich gedffnet hat und ihre linke Korperseite fast vollstian-
dig frei gibt. Thre Haare, die von einem Band iiber der Stirn gehalten werden, fallen in
offenen Locken den Riicken hinab.

Aufgrund der extremen Streckung im Oberkoérper und der Position der rechten
Hiifte iiber dem entsprechenden Knie muss angenommen werden, dass die Figur eben-
falls auf dem Ballen stand, da anatomisch-funktionell gesehen nur auf diese Weise eine
derartige Streckung im Korper erreicht werden kann.?** Dabei befand sich das Haupt-

238 Zu den Merkmalen vgl. Kapitel 1.4.2.

239 Bei der ,,Berliner Ténzerin“ handelt es sich unter den grofiplastischen weiblichen Tanzfiguren um das
einzige Stiick, bei dem sich ein musikalischer Bezug zur Bewegung feststellen lésst.

240 S. Davies 2002, 49-54.
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gewicht ihres Korpers wohl auf dem rechten Ballen, wihrend der linke blof3 ein Teil-
gewicht besaf. Wie bei der ,,Berliner Tanzerin“ handelt es sich hierbei um den Moment
des Ankommens nach einem Vorwdrtsschritt — allerdings vom linken auf das rechte
Bein —, was sich wiederum aus der Position der Hiifte und des Kérperschwerpunkts, der
sich fast vollstdndig tiber dem rechten Bein befindet sowie aus der Kérperachse ergibt
(Abb. 56). Mittels der Streckung wird bei dem Stiick besonders die vertikale Bewegung
betont. Auch das Gewand passt sich der Bewegung an, da es durch den Vorwirtsschritt
an den Korper gedriickt wird. Da das linke Bein jedoch weit nach hinten gesetzt ist und
das linke Knie das rechte nicht tiberholt hat, ist hier nur der Zeitpunkt des Ankommens
tiber dem Bein dargestellt und nicht bereits die Einleitung eines neuen Schrittes. Sie
befindet sich damit laut Gangbildanalyse im sogenannten Loading Response (Abb. 7).2*

Weniger gestreckt und mit stérker gebeugten Knien dargestellt ist die Marmorsta-
tuette aus Lyktos**? (G4; Abb. 57a-b). Der 59,7 cm hohen Figur fehlen der Kopf, der
rechte Arm, der untere Teil des linken Beins sowie der vordere Teil des rechten Fuf3es.

Die junge Tanzerin befindet sich mit dem Hauptgewicht auf ihrem linken hinteren
Bein, wihrend sie das rechte leicht angewinkelt nach vorne gesetzt hat und mit dem
Ballen den Boden beriihrt. Der Oberkorper ist aufrecht nach oben aufgebaut und leicht
nach rechts gegen ihren Unterkorper rotiert. Sie tragt einen transparenten, unter der
Brust gegiirteten Chiton, der von der rechten Schulter hinabgeglitten ist und die rechte
Brust entbl6f3t. Das Gewand liegt eng am Korper an, sodass ihre Proportionen sowie
ihre Bewegung sichtbar werden. Uber dem linken Arm, den sie an der Seite auf Rumpf-
hohe hilt, ist zudem ein Mantel zu erkennen, der um die Hiiften verlduft. Da einige Fal-
ten des Chitons an ihrer rechten Seite steil nach oben fithren, muss sie mit der rechten
Hand, wohl auf Hohe des Oberschenkels, in das Gewand gegriffen haben. Die T4nze-
rin bewegt sich frontal vom linken hinteren auf das rechte vordere Bein und befindet
sich zu diesem Zeitpunkt anatomisch-funktionell in der Abdruckphase vom linken
Standbein. Das rechte Schwungbein hat schon Kontakt zum Boden und ist damit im
HIntitial Contact (Abb. 7).2** Dies ist einerseits an der etwa 30°-Flexion in ihrem Knie-
und Hiiftgelenk zu erkennen. Andererseits belastet sie bereits ihr Grofzehen- und rollt
auf das Kleinzehengrundgelenk ab. Der Thorax ist passend zu dieser Gangphase etwas
nach rechts rotiert und der linke Arm nach vorne gependelt. Der Oberkérper schwingt
dem Kreuzgang entsprechend gegen den Unterkorper. Damit befindet sie sich in der
Abdruckphase zu einem Vorwirtsschritt und tibernimmt in diesem Augenblick das
Gewicht auf ihren vorderen rechten Ballen®** (vgl. auch G3). Die Korperachse (Longi-
tudinalachse) ist dabei mittig zwischen den Beinen. Insgesamt liegt der Fokus auf der

241 S. Gotz-Neumann 2011, 12-13, 43-52.

242 Urspriinglich wurde angenommen, dass das Stiick aus Lato (Kreta) stammt. Es handelt sich jedoch um
einen Lesefehler eines Briefes von Lysimachos und Minos Kalokairinos (Dat.: 9.3.1866); vgl. Online-Katalog
British Museum, http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?
objectld=460430&partld=1&searchText=Lato&page=1 (06.02.2022).

243 S. Gotz-Neumann 2011, 12-13, 43-52.

244 S. Hiiter-Becker u.a. 1996, 169-171 und Davies 2002, 50-54.
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tanzerischen, progressiven Bewegung in der Horizontalen und auf dem transitorischen
Zustand der Figur.** Da sich der Chiton an den Korper driickt und nach hinten fliegt,
folgt er der Bewegung auf realititsnahe Weise und verdeutlicht die Dynamik.

Direkt anzuschlieflen ist das Stiick G5 aus Fianello Sabino (Abb. 58a-b). Die halble-
bensgrofie Figur bewegt sich mit dem gebeugten rechten Bein in einem grofleren Schritt
nach vorne und driickt sich dabei mit dem linken Bein von hinten ab. Der Oberkorper
dreht sich deutlich sichtbar nach rechts gegen den Unterkorper. An den Schultern ist
zu erkennen, dass die verlorenen Arme erhoben waren und sich — dem Kreuzgang ent-
sprechend - der linke weiter vorne befand als der rechte. Die Haltung des Kopfes lasst
sich nicht mehr bestimmen. Die Figur tragt einen unter der Brust gegiirteten Peplos
mit Apoptygma bis zum Ansatz der Oberschenkel. Uber diesem ist ein Pantherfell zu
sehen, das tiber die rechte Schulter verlduft und ebenfalls unter der Brust gegiirtet ist.
Der Peplos scheint stark bewegt zu sein, da er durch die Vorwértsbewegung nach hin-
ten fliegt und sich an das rechte Bein driickt. Weitere Gewandfalten bldhen sich an der
rechten Seite auf. Mittels des Gewichtstransfers, der an der sich mittig zwischen den
Beinen befindenden Kérperachse (Longitudinalachse) erkennbar ist, sowie des nach
hinten fliegenden Gewands wird die heftige Bewegung der Figur deutlich (Abb. 58b).

Hier zuzurechnen sind weiterhin die fragmentierte Marmorstatuette G6 aus Delos
(Abb. 59), eine Figur in Wien (G8) sowie die weibliche Gewandstatue G7 aus Pergamon
(Abb. 60). Allerdings ldsst sich bei Letzterer nicht entscheiden, ob es sich um eine tén-
zerische Bewegung handelt, da die Merkmale nicht eindeutig sind und der Erhaltungs-
zustand fragmentiert ist. Zu erkennen ist eine weibliche Figur, die auf ihrem rechten
Bein steht und das Knie leicht gebeugt hat. Das linke Bein ist nach vorne gesetzt, als
wiirde sie zum Schritt ansetzen. Von der Seitenansicht wird der Beginn des Gewichts-
transfers auf das vordere Bein deutlich. Der Oberkorper ist nur leicht nach links gegen
den Unterkérper rotiert. Damit ist die Bewegung nicht sonderlich ausladend und das
Gewand nicht stark schwingend wiedergeben, weshalb die Darstellung nicht zwingend
als tdnzerische zu interpretieren ist.

Es lésst sich lediglich festhalten, dass auf der Demeterterrasse einige Votivterra-
kotten gefunden wurden, bei denen es sich offensichtlich um Tanzfiguren (z.B. K49)
handelt.?* Da diese mit dem Kult der Demeter in Verbindung stehen, kénnte man das
grof3plastische Stiick moglicherweise als Tanzende einordnen.*”

245 Im Vergleich zur ,Berliner Tanzerin (G1) wurde G4 deutlich weniger gestreckt dargestellt. Der Grund
dafiir ist, dass sich die Figur direkt in einer Vorwértsbewegung befindet und nicht zum Zeitpunkt des Ankom-
mens auf dem Fuf3 abgebildet wurde, wie es bei der ,,Berliner Tanzerin“ der Fall ist. Anatomisch-funktionell
gesehen kann hierbei keine so starke Streckung wie bei dem Berliner Stiick erreicht werden. Das vordere Knie
der Ténzerin aus Lyktos ist leicht angewinkelt, weshalb der Korper keiner Streckung des Knie- und Hiiftge-
lenks folgen kann. Zum Kérper in Bewegung vgl. Davies 2002, 50-54.

246 S. Kapitel 2.1.2. Fiir weitere Tanzfiguren von der Demeterterrasse vgl. Topperwein 1976, 43-45, 212 v.a. die
Nr. 160-170.

247 Zur beriicksichtigen wéren auch die beschrankten Darstellungsmaéglichkeiten und statischen Probleme
einer grofiplastischen Skulptur, weshalb das Bewegungsmotiv vit. nicht gleichermafien herausgearbeitet wer-
den konnte wie bei den kleinformatigen Statuetten.
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Vollstindig bekleidet (G9-Gl11)

Folgende drei Figuren erinnern in ihrer Gestaltung mehr an die verhiillten Tanzerinnen
der Kleinplastik. Es handelt sich einmal um das 89,5 cm hohe, ungefihr halblebens-
grof3e Stiick Gg aus Fianello Sabino (Abb. 61a-b). Die junge Ténzerin hat ihr linkes
Bein nach vorne gesetzt und tibertrégt in diesem Augenblick ihr Gewicht auf den linken
Ballen. Aufgrund der weit erhobenen Ferse und der Korperachse, die sich zwischen
den Beinen befindet, muss sich das Hauptgewicht noch auf ihrem nicht plastisch aus-
gearbeiteten hinteren Bein befinden (Abb. 62). Demnach driickt sie sich vom hinteren
auf das vordere Bein und hat bereits Kontakt zum Boden (Abb. 7). Ihr Oberkorper ist
nach rechts gegen den Unterkorper rotiert. Die Arme befinden sich innerhalb ihres
Mantels, den sie eng um den Kérper und den Kopf geschlungen hat. Der rechte ist dabei
in die Hiifte gestemmt, wihrend der linke in das Himation greift und es leicht vom
Korper wegspannt. Der Kopf hingegen ist nach rechts gedreht, sodass sie iiber die ent-
sprechende Schulter blickt. Zudem fillt auf, dass unter dem Mantel kein Untergewand
zu erkennen ist. Dadurch, dass sie auf der gegeniiberliegenden Seite in das Gewand
greift, wird ihr linkes Bein darunter sichtbar.

Die Figur ist damit eines von wenigen bekannten grofiplastischen Stiicken, das an
die kleinformatigen T4nzerinnen mit Mantel erinnert. Jedoch erscheint dieses weniger
dynamisch: Die Schrittgrofie ist dufSerst zierlich, die Extremitéten greifen nicht so sehr
in verschiedene Richtungen aus und die Korperteile sind weniger auffillig gegenein-
ander rotiert. Weiterhin ist ihr Gewand nicht heftig bewegt und erzeugt — wohl auch
wegen der Absenz eines Untergewandes — kein zusatzliches Volumen. Allerdings ist das
linke Bein unter dem diinnen und im Bereich des Dekolletés verrutschten Himation
deutlich sichtbar, da es an dieser Stelle eng am Kérper anliegt (Abb. 61a).

Bei der anzuschlieflenden zweiten Figur Gio (Abb. 63) ldsst sich die dynamische
Bewegung am grofleren Schritt, an der stirkeren Gegenrotation des Oberkdrpers
und an der Bewegtheit des Gewandes fassen. Mit dem rechten Bein und gebeugtem
Knie schreitet sie nach vorne und driickt sich vom hinteren linken Bein ab, sodass der
Gewichtstransfer bei seitlicher Betrachtung deutlich wird. Dabei dreht sie den Ober-
korper gut ersichtlich gegen den Unterkorper nach rechts und neigt sich leicht zurtick.
Der linke Arm ist angewinkelt vor dem Oberkoérper an der Brust positioniert. Der
rechte fehlende war wohl erhoben. Die Figur tragt einen offenen Peplos mit Apoptygma,
der im Bereich der Beine auffallend bewegt ist und sich gegen das rechte Bein driickt.

Die dritte Figur (G11; Abb. 64) hat — wie die Vorangegangene — das rechte Bein
zum Schritt leicht angewinkelt vorgesetzt und driickt sich vom linken ab, das nur noch
Gewicht auf dem Ballen hat. Damit befindet sie sich bereits in der Gangphase des ,,.Loa-
ding Response® (Abb. 7).*8 Insgesamt steht sie aufrechter und fiithrt eine weniger aus-
ladende Bewegung aus. Den Oberkérper dreht sie gegen den Unterkorper nach rechts.
Sie trigt Sandalen, einen Chiton und einen langen, faltenreichen Mantel dariiber, unter

248 S. Go6tz-Neumann 2011, 12-13, 43-52.
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dem sich die Arme befinden. Der linke spannt diesen auf Hiifthohe leicht zur Seite,
wohingegen sich der rechte angewinkelt im Bereich der Brust befindet und das Gewand
zur Seite zieht, sodass sich die linke Brust darunter abzeichnet. Zudem wird das deut-
lich mitschwingende Himation durch die Bewegung an die Beine gedriickt, wodurch
diese in Erscheinung treten. Obwohl die Figur weniger dynamisch und aufrechter
erscheint als die zuvor beschriebenen, wird die lebhafte Bewegung dennoch deutlich.

2.3.2.2 Mannliche Figuren

Bei den allesamt nackten ménnlichen Figuren ist Tanz schwerer fassbar, da schwin-
gende Gewinder fehlen, die Hinweise auf eine starke Bewegtheit liefern konnen. Ein
musikalischer Bezug ldsst sich lediglich bei einer romischen Kopie eines hellenistischen
Originals herstellen (G12). Die einzigen Anhaltspunkte sind damit ein hoher Ballen-
stand sowie die Intensitdt der Gegenrotation und der Neigung des Oberkorpers. Auf-
fallig ist weiterhin, dass es sich bei den méannlichen Stiicken fast ausschliefllich um
Satyrn und einen Silen handelt.

Als erstes Beispiel dient der sogenannt Satyr Borghese (G12; Abb. 65). Falsch erganzt
sind hierbei die Schallbecken in den Hinden. Wahrscheinlicher ist, angesichts der auf-
geblasenen Backen sowie aufgrund von Vergleichsstiicken, eine Doppelflote.?*

Der muskulése Satyr, der an seinen zotteligen Haaren, Augenbrauen und dem Bart,
an den spitzen Ohren, den aufgeblasenen Backen, der Stupsnase sowie dem Schwinz-
chen eindeutig als ein solcher zu identifizieren ist,*® driickt sich von seinem hinteren,
etwas mehr gebeugten rechten Bein auf das vordere linke. Die Ferse des rechten Fuf3es
ist weit erhoben und der Ballen hat Druck zum Boden, was an der Muskelanspannung
der entsprechenden Wade abzulesen ist. Mit dem linken Fuf3, dessen Ferse weniger weit
erhoben ist, ibernimmt er gerade das Gewicht auf den Fufiballen, womit der Gewichts-
transfer von Fuf$ zu Fufl klar ersichtlich wird. Die Kérperachse befindet sich dabei zwi-
schen den Beinen. Der Satyr {iberkreuzt den Schritt mit dem vorderen leicht, sodass die
Fiifle nicht parallel, sondern voreinander stehen. Dennoch rotiert er binnenkorperlich
um die Longitudinalachse nach links (Abb. 65), womit insgesamt eine verschrankte Kor-
perposition entsteht. Durch den engen und hohen Ballenstand ist dieser duflerst fragil,
sodass das Stiick von einer Baumstammstiitze mit tibergelegtem Pantherfell und zwei
kleineren Stiitzen unter den Fiiflen stabilisiert werden muss. Der Oberkorper ist stark
gegen den Unterkorper rotiert und etwas zuriickgelehnt, wie an der Muskelverformung
im Bereich des Rumpfes ersichtlich ist. Dadurch sowie durch die Kraftiibertragung der
Fifle auf den Boden, wodurch sich die Muskeln der Beine und des Gesifes anspannen,
wird auch die Leiste nach vorne gedriickt und die Brust hebt sich. Der gerade gehal-
tene Kopf folgt dieser Drehung. Beide Arme waren vor dem Korper leicht angewinkelt

249 Zur stilist. Datierung des Bronzeoriginals sowie zur Ergidnzung der Doppelflote vgl. Dierks-Kiehl 1973,
71-76; Andreae 2001, 102-103; Mandel 2007, 153-155.
250 Zur Ikonographie der Satyrn vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 394.
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erhoben und hielten vermutlich eine Doppelflote. Das eindeutig zu erkennende erste
Bewegungsmotiv erinnert an die Darstellung der ,,Berliner Tanzerin“ (G1). Jedoch hat
der Satyr das Gewicht noch nicht ganz auf den vorderen Fuf3 ibernommen und befindet
sich zwischen dem ,,Initial Contact® und ,,Loading Response® (Abb. 7).>!

Ahnlich im Bewegungsmotiv — insbesondere der Schrittstellung -, jedoch véllig
unterschiedlich in der Gestaltung des Korpers und des Gesichts, ist der Satyr G13 (Abb.
66), der auf einer felsigen Basis steht und mit dem linken Bein an einer Stiitze lehnt.
Der Oberkorper ist nicht vergleichbar stark gegen den Unterkorper gedreht. Der rechte
Arm war wohl erhoben, wiahrend der linke, tiber dem ein Pantherfell hingt, an der Seite
gehalten ist. Sein Korper ist feminin ohne ausgepréigte Muskulatur, nahezu androgyn
dargestellt und das Gesicht wirkt jugendlich. Ob die Figur als tanzend eingeordnet
werden kann, ist schwer zu entscheiden, da aufgrund der fehlenden Muskulatur keine
deutliche binnenkérperliche Bewegung festgestellt werden kann.

Hier anzuschlief3en ist die durch die Nebris und das Schwénzchen als Satyr gekenn-
zeichnete Figur Gi4 (Abb. 67), deren Schrittstellung deutlich an den ,,Satyr Borghese®
(G12) erinnert (vgl. auch Gi18). Jedoch hat das Berliner Stiick die FiifSe weniger stark
tiberkreuzt und das Gewicht vom hinteren rechten Fufi, der nur noch mit den Zehen
den Boden beriihrt, bereits etwas mehr auf den vorderen linken Ballen {ibertragen
(Abb. 7). Die Knie sind dabei fast vollstandig durchgestreckt. Die Kraftiibertragung in
den Boden kann wiederum an der angespannten Bein- und Gluteusmuskulatur erkannt
werden. Der Oberkérper rotiert nach links gegen den Unterkorper und neigt sich
zudem stark zur linken Seite, was an der tiefer sitzenden linken Schulter und deshalb
gestreckten rechten Korperseite sowie an den verkiirzten und verldngerten Muskeln,
insbesondere im Bereich des Bauches und der Taille, zu sehen ist.”? In der Biegung zur
linken Seite unterscheidet er sich damit vom eher aufrechtstehenden ,,Satyr Borghese®
Der rechte Arm war wohl erhoben und der linke gesenkt und zur Seite genommen.
Der Kopf neigte sich nach vorne und war nach links gedreht. Insgesamt strebt dieser
mit seinem Korper weit nach oben, obwohl die Kraftiitbertagung zum Boden an der
Anspannung des Korpers zu erkennen ist. Der Stand ist einerseits aufgrund der hefti-
gen Biegung weitaus fragiler als der des borghesischen Satyrn, andererseits lehnt das
Stiick lediglich mit der linken Hiifte an der Baumstiitze und ist nur durch eine weitere
Stiitze unter dem rechten Fufl stabilisiert. Der Balanceakt wird bei der Skulptur Gi3
damit besonders greifbar.

251 S. Go6tz-Neumann 2011, 12-13, 43-52.

252 Hier zugeordnet werden konnen auch die Figuren im Typus des schwinzchenhaschenden Pans bzw.
Satyrs (G15-G17). Diese weisen ebenfalls das erste Bewegungsmotiv auf, lassen allerdings eine viel starke bin-
nenkorperliche Drehung erkennen. Ein Pan/Satyr in Florenz greift mit der linken Hand an sein Schwinzchen,
das er an der Riickseite betrachtet, weshalb eine starke Drehung des Oberkorpers notwendig ist. Die ausla-
dende Bewegung lasst sich zwar aufgrund der tanzcharakteristischen Merkmale mit einer Tanzbewegung in
Verbindung bringen, jedoch steht hierbei eine konkrete Handlung, namlich das Greifen nach dem Schwénz-
chen, im Vordergrund und nicht nur die Tanzbewegung selbst. Grundsitzlich scheint es sich bei dieser Dar-
stellungsweise um eine fiir dionysische Gestalten geeignete gehandelt zu haben, mit der bestimmte Aspekte
und Wesensziige bildlich zum Ausdruck gebracht werden sollten; s. Kapitel 2.6.1.
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Bei den zwei Figuren G19 und G20 aus dem Heiligtum der Diana in Nemi handelt es
sich moglicherweise um Tanzende. Beide Stiicke weisen Parallelen zum ersten Bewe-
gungsmotiv auf, sind jedoch stark fragmentiert, was eine Identifizierung als Tanzfigu-
ren erschwert. Das erste Stiick zeigt einen schlanken jungen Mann (Abb. 68), der das
rechte Bein vorgesetzt hat und mit der linken Hiifte an eine Baumstammstiitze gelehnt
ist. Die Knie sind dabei leicht gebeugt. Aufgrund der Darstellung der angespannten
Muskulatur im Bereich der Waden und der Streckung im Kniegelenk sowie im Leis-
tenbereich kann davon ausgegangen werden, dass dieser auf den Fuf3ballen stand. Die
unteren Teile der Beine samt den Fiiflen sind verloren. An der Korperachse ldsst sich
erkennen, dass ein Gewichtstransfer stattfindet, er sich also in einem Vorwartsschritt
befindet. Der Oberkorper ist leicht gegen den Unterkorper verdreht, ein wenig nach
hinten geneigt und die linke Seite etwas verkiirzt. Die Arme waren erhoben, der linke
nach vorne und der rechte nach hinten. Wahrend die Muskulatur im Bereich des Bau-
ches ausgeprigt ist, erscheint das Gesafd duflerst feminin. Es ldsst sich festhalten, dass
die Figur Parallelen zu den bisher besprochenen Figuren im ersten Bewegungsmotiv
aufweist, jedoch keine detaillierten Aussagen getroffen werden konnen.

Ahnlich verhilt es sich bei der zweiten Figur (Abb. 69). Diese, wohl im Laufe der
Jahre auseinandergebrochen, scheint aus zwei Teilen zu bestehen, wie eine dltere Foto-
aufnahme vermuten ldsst.® Dargestellt ist wohl ein Hermaphrodit®*, da die Statue
sowohl ménnliche Genitalien, als auch eine weibliche Brust mit einer Art Brustbinde
aufweist. Die Figur dhnelt in der Schrittstellung vor allem der ,,Berliner Tanzerin® (Gy;
Abb. 7), hat das Hauptgewicht jedoch auf dem rechten Bein, wiahrend das linke, das an
einer mit einem Mantel umwickelten Stiitze befestigt ist, nach hinten abgewinkelt ist.
Der untere Teil des Beines ist verloren, weshalb keine Aussage tiber die Gestaltung des
Fufles getroffen werden kann. Der rechte Fuf$, an dem eine Sandale zu erkennen ist,
ist vollkommen auf dem Boden aufgesetzt. Die Figur steht damit nicht auf den Ballen.
Der Oberkorper dreht sich nach rechts gegen den Unterkorper, neigt sich etwas nach
hinten und kippt nach rechts, wie es an der Verkiirzung der rechten Seite zu sehen ist.
Der linke Arm war wohl erhoben und der rechte nach unten gefiihrt. Der Kopf muss
stark nach rechts gedreht gewesen sein, sodass der Hermaphrodit iiber die Schulter
blickte. Der Korper, vor allem das Gesaf3, erscheint insgesamt feminin und kindlich.
Ob es sich hierbei um einen Tanzenden handelt, ist wiederum schwer zu entscheiden.
Obwohl dieser in der Darstellung des Bewegungsmotivs sehr der ,,Berliner Ténzerin®
dhnelt, steht er nicht auf seinen Ballen, weshalb weder genaue Aussagen zum Aspekt

253 S. Guldager Bilde - Moltesen 2002, 13 Abb. 5.

254 Die mythische Gestalt des Hermaphroditos weist ménnliche und weibliche Kérpermerkmale auf. Bei
Ovid wurde er urspr. als Sohn des Hermes und der Aphrodite geboren. Sein Korper verschmolz jedoch mit
der Nymphe Salmakis, die sich in seine Schénheit verliebte und ihn sexuell begehrte. Durch ihre Umarmung
und die Hilfe des Hermes und der Aphrodite wurde Hermaphroditos zu einem Zwitterwesen. Zur Gestalt des
Hermaphroditos vgl. Heinze 1998b, 418-419.
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der Balance noch zur Intensitdt der Bewegung aufgrund fehlender Merkmale getrof-
fen werden kénnen.**

Was die Bewegungsdarstellung betrifft, so unterschieden sich die grofiplastischen
Stiicke nur geringfiigig. Alle fithren einen schmalen Vorwirtsschritt auf ihren Ballen
aus, bei dem der Gewichtstransfer zu erkennen ist, kreuzen dabei die Fiifie leicht, ver-
drehen ihren Ober- deutlich gegen den Unterkorper und strecken sich nach oben. Das
Spiel mit der Balance ist damit veranschaulicht.”*

Die Figur G23 aus Fianello Sabino kann ebenfalls nicht eindeutig als tanzende ein-
geordnet werden (Abb. 70a-b). Es handelt sich um die Darstellung eines nackten, rund-
lichen Silens mit Halbglatze und langem, zotteligem Bart. Wie am Beinansatz und am
erhaltenen rechten Fuf3 zu erkennen, steht der Silen auf seinem linken Bein, das sich
ein wenig weiter vorne befindet als das rechte. Das Knie des rechten Beins ist gebeugt
und der entsprechende Fufl mit dem Ballen auf dem Boden aufgesetzt. Die Figur muss
sich in einer Vorwirtsbewegung mit dem linken Bein befinden, da sich der Oberkor-
per nach links gegen den Unterkdrper verdreht und dieser zudem dem Kreuzgang
entsprechend schwingt, also mit der rechten Seite nach vorne. Die rechte Schulter
befindet sich weiter vorne als die linke und der Arm muss erhoben gewesen sein, wie
der Schulteransatz vermuten ldsst. Der linke Arm war gesenkt und hielt, erkennbar an
den Diibellochern, ein méglicherweise schweres Attribut. Christiane Vorster schligt
beispielsweise eine Leier vor.”” Der Oberkorper des Silens ist nach hinten geneigt. Der
Kopf folgt dieser Neigung, sodass der Blick schrig nach rechts oben geht. Um seinen
Hals ist ein Mantel befestigt, der an der Riickseite zu beiden Seiten schwingt.

Grundsitzlich lasst sich der Silen dem ersten Bewegungsmotiv zuweisen. Eine tanz-
artige Bewegung scheint wahrscheinlich. Die Darstellung des Korpers im Bereich der
Leiste sowie der Bein- und Gluteusmuskulatur, l4sst einen Ballenstand auf dem linken
Bein vermuten, da die Leiste gehoben und nach vorne gedriickt und die Muskulatur der
Beine und des GesifSes angespannt ist. Es muss also ein Kraftabdruck der Fiifle vom
Boden bestanden haben. Ferner ist das Gewand in Bewegung dargestellt. Christiane
Vorster bezeichnet die Bewegung des Silens als eine ,weitausgreifende, eigentiimlich
schwankende Spiralbewegung®, die durch den korpulenten Korper begiinstigt wird.®
Ob es sich dabei um eine taumelnde Bewegung handelt, kann aus der Darstellung aller-
ding nicht abgelesen werden.

255 Hier zuzuordnen sind die Stiicke G21 vom rémischen Esquilin und G22 aus der Villa Albani.

256 Auch kénnten die Figuren ohne zusitzliche Stiitze in dieser Position nicht alleine stehen.

257 Vgl. Vorster 1998, 29: Ein Attribut wie eine Leier wiirde passen, jedoch liefern die Diibellscher nicht
geniigend Hinweise fiir eine konkrete Deutung.

258 Vorster 1998, 29.
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2.4 Bewegungsmotiv 2:
Gegensinnige tanzerische Sprungbewegung

2.4.1 Kleinplastik

Das zweite Bewegungsmotiv wurde im Vergleich zum ersten bei den behandelten Ton-
und Bronzestatuetten seltener fiir die Darstellung von Tanz verwendet.

Zur Erlduterung des zweiten Bewegungsmotivs, der gegensinnigen ténzerischen
Sprungbewegung, dient die gut erhaltene, 26,67 cm hohe Tonstatuette K98 (Abb. 71a-
b): Dargestellt ist eine junge Frau, die einen Vorwértssprung vom linken auf das rechte
durchgestreckte Bein durchfiihrt und auf dem vorderen Fuf§ ankommt (Abb. 7 und
72).2 Sie steht auf ihrem rechten, sich unter dem Gewand abzeichnenden Bein. Ihr
linkes ist vom Boden erhoben und etwa 45 Grad nach hinten abgewinkelt. Der nackte
linke Fuf} wird dabei sichtbar. Die Longitudinalachse verlduft durch das rechte Bein
und der Korperschwerpunkt befindet sich somit fast vollstindig tiber dem vorderen
rechten Fufl (Abb. 73). Der Oberkorper der Tédnzerin ist gestreckt und auffallig nach
hinten gebogen sowie etwas gegen den Unterkorper nach rechts verdreht. Dadurch
streckt sich die Hiifte extrem nach vorne, wodurch eine besonders lange Leiste ent-
steht. Der Kopf, dessen welliges, mittig gescheiteltes Haar zu einem Knoten im Nacken
gebunden ist, folgt dieser Biegung, sodass sie {iber die rechte Schulter blickt. Die sitzt
durch die Neigung ein wenig tiefer als die linke. Durch die Streckung und Biegung
ist der Thorax erhoben und nach vorne gedriickt. Die Arme hélt sie etwas iiber der
Brusthohe angewinkelt vor ihrem Korper. Sie tragt einen hoch gegiirteten, durch die
Bewegung schwingenden Chiton, dessen Uberfall bis zur Hiifte reicht. Der Saum liegt
glockenformig etwas am Boden auf. Das Gewand ist ihr zudem von der rechten Schul-
ter gerutscht und entblof3t die rechte Brust.

Die Tédnzerin weist durch das vom Boden erhobene Bein und die starke Streckung
und Biegung einen instabileren Stand auf als die Figuren des ersten Bewegungsmotivs.
Mit den gestreckten Linien im Korper demonstriert sie nicht nur besonders die verti-
kale Bewegtheit, sondern auch das Spiel mit der Balance. Durch das hintere erhobene
Bein wird eine gesteigerte Dynamik in der tdnzerischen Bewegung deutlich. Es kann
davon ausgegangen werden, dass bei der Statuette ein leichter Sprung veranschaulicht
werden soll. Die Figur vermittelt erkennbar Dynamik und ldsst beim Betrachter eine
dynamische Wahrnehmungsweise entstehen. Durch die deutliche Streckung und Bie-
gung im Korper heben sich ihre Hiifte und ihre Brust und werden nach vorne gepresst.
Es liegt damit eine besondere Betonung auf dem Brustbereich, die durch den unge-
wohnlich langen Hals, der mit dem Kopf der Kérperbiegung folgt, verstarkt wird (Abb.
73). Dariiber hinaus ist der Chiton an dieser Stelle verrutscht und entbl6f3t die rechte

259 Nach der Beschreibung des menschlichen Gangbilds befindet sich die Figur in der Gangphase des sog.
Mid Stance (G6tz-Neumann 2011, 12-13, 43-52).
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Brust. Der Blick des Betrachters sollte eindeutig auf diese Kérperpartie gelenkt werden,
was die Kérpergestaltung begiinstigt.

Das zweite Bewegungsmotiv ist folglich durch ein gestrecktes vorderes Standbein
gekennzeichnet. Dabei ist zu erkennen, dass das Gewicht des Korpers und somit der
Schwerpunkt vollstindig tiber dem Fufl des Standbeins liegen. Das nach hinten abge-
winkelte Bein ist hingegen vom Boden erhoben und besitzt keinerlei Teilgewicht. Aus
der Position des Kérpergewichts und des Schwerpunkts lésst sich feststellen, dass die
Ténzerin in dem Augenblick des Ankommens auf dem Fuf8 nach einem Vorwirts-
sprung dargestellt ist (Abb. 7).

Zusammenfassend handelt es sich bei der Tanzerin in London (K98) aufgrund
folgender Kriterien um eine gegensinnige tanzerische Sprungbewegung: Drei der vier
tanzcharakteristischen Merkmale sind erfiillt.**® Erhohte Dynamik ist durch das erho-
bene Bein, die starke Streckung und Biegung, den nach hinten geworfenen Kopf, die
weit erhobenen Arme sowie durch das bewegte Gewand zu erkennen. Eine ,, Alltags-
bewegung® ist wiederum auszuschlief3en, da kein bestimmter Zweck feststellbar ist. Der
Balanceakt wird hier durch den einbeinigen Stand deutlich. Die Bewegung kann auf-
grund der Merkmale als tdnzerische bezeichnet werden. Da Oberkorper und Unterkor-
per gegenrotiert sind, handelt es sich wiederum um eine gegensinnige Bewegung. Diese
ist als Sprungbewegung zu betrachten, da sich das hintere Bein in der Luft befindet
und der Torso erhoben ist, sodass sich der Korper — auch bedingt durch das gestreckte
Standbein - nach oben bewegt. Das Gewicht wird aufgehoben und lduft aufwirts. Da
dafiir ein erhohter Kraftaufwand nétig ist, weisen derartige Darstellungen in der Regel
eine hohere Dynamik auf.

Bei den in diesem Abschnitt behandelten Figuren variieren wie beim ersten Bewe-
gungsmotiv die Standhohe, die Stand- und Spielbeine, die Gewichtsverlagerung auf den
Fiiflen, die Hohe der erhobenen Beine, der Rotations-, Aufrichtungs- und Neigungs-
grad des Rumpfes, die Positionen der Arme und des Kopfes sowie die Bewegung der
Kleidung. Es folgt daher ein zusammengefasster Uberblick iiber das variationsreiche
Darstellungsspektrum.

2.41.1 Weibliche Figuren

Vollstindig bekleidet (K89-K97)

Keine der Frauen in diesem Bewegungsmotiv weist eine Kopf- oder Gesichtsverhiillung
auf. Bei K89 (Abb. 74) verschwinden beide Arme lediglich unter dem stramm um den
Oberkorper und die Hiifte gewickelten Mantel, den die Figur iiber ihrem Chiton tragt.
Der rechte Arm ist dabei angewinkelt und liegt eng am Korper auf Brusthohe an und
der linke war einst unter dem Gewand in die Hiifte gestemmt. Die Tanzende hat das
Gewicht vollstindig auf die Fuf3spitze ihres vorderen durchgestreckten linken Beins
verlagert, durch das auch die Korperachse verlauft. Das hintere rechte Bein ist fast 9o

260 Zu den Merkmalen s. Kapitel 1.4.2.
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Grad nach hinten abgewinkelt, sodass der Fufy weit vom Boden erhoben ist. Beson-
ders an der Riickseite werden die Gegenrotation des Oberkoérpers nach links sowie die
leichte Neigung nach rechts und nach hinten sichtbar. Der etwas nach rechts gedrehte
Kopf folgt dieser Neigung. Der bodenlange Chiton fliegt der schwungvollen Bewegung
des rechten Beines entsprechend mit und schmiegt sich an, wodurch das Bein zur Gel-
tung kommt. Die rdumlich-dreidimensionale Bewegung der Statuette, deren Dynamik
auch mit Hilfe des fliegenden Gewands verdeutlicht wird, kann erst durch die Betrach-
tung der unterschiedlichen Seiten vollstindig erfasst werden.

Die Figuren Kgo, K91 (Abb. 75) und K92 (Abb. 76) tragen nur einen Chiton ohne
ein Himation und haben die freien Arme auf Brusthohe vor dem Korper gehalten. Alle
drei Tanzenden berithren fast nur mit der Fuf3spitze des linken Beins den Boden, wih-
rend sich das rechte Bein hinten und angewinkelt in der Luft befindet. Die Oberkérper
sind nach links gegen die Unterkérper verdreht und die Kopfe nach rechts gewendet.
Die Torsi ziehen sie nach oben und neigen sie zuriick. Die Kopfe folgen der Neigung.
Durch das jeweils gestreckte Bein, den hohen Stand auf der Zehenspitze und die Riick-
wirtsneigung driickt sich bei allen die Hifte deutlich nach vorne. Kgo und Koz las-
sen einen langen wild durcheinander bewegten Chiton mit Apoptygma erkennen, der
aufgrund des Vorwirtssprungs hinterherschwingt und den Blick auf die Schrittbreite
freigibt. Das Gewand der Statuette K92 ist weniger voluminds gestaltet und macht den
zierlichen Kérperbau und den schmalen Sprung der Ténzerin sichtbar.

Das Spiel mit der Balance wird bei allen drei Tanzenden mit dem unsicheren Stand
auf einer Zehenspitze veranschaulicht. Durch diesen und die vertikale Korperstreckung
erwecken die Darstellungsweisen den Eindruck von Leichtigkeit und Schwerelosigkeit.
Bei K91 wurde die kleine Plinthe sogar so angesetzt, dass sich beide Fiifle vollkommen
in der Luft befinden.

Bei K93 (Abb. 77) und Ko4 sind zusitzlich zu den Chitonen Himatia zu erkennen,
die die Arme vollstandig freilassen und um die Oberkdrper und die Hiiftbereiche gewi-
ckelt sind. Die Figuren stehen lediglich auf der rechten Zehenspitze des vorgesetzten
Beins, wihrend das linke hintere vom Boden erhoben ist. Dabei ist der Oberkorper
gegen den Unterkorper rotiert und nach hinten geneigt (vgl. auch Kgs). Der Kopf
wurde jeweils weit nach rechts gedreht, sodass die Frauen iiber die Schulter nach unten
blicken. Die Arme sind auf etwa Schulterhohe beziehungsweise tiber den Kopf erho-
ben. Insbesondere bei Ko3 fliegt das Gewand im Saumbereich weit nach oben, womit
die schwungvolle Sprungbewegung veranschaulicht wird. Weiterhin weist gerade diese
Statuette eine fast schon unnatiirlich wirkende binnenkorperliche Verdrehung auf, was
ebenso auf eine erhohte Dynamik schlief3en ldsst.

Um eine auflergewdhnliche Darstellung handelt es sich bei der Tanzenden Kg6, die
eine Kithara auf der linken Schulter trigt (Abb. 78). Sie steht mit ihrem vollstindigen
Gewicht auf dem vorderen rechten Bein, dessen Fufi flach aufgesetzt ist, und driickt die
Leiste nach vorne. Das hintere ist abwinkelt und beriihrt gerade noch mit den Zehen-
spitzen den Boden. Dabei hat sie den Oberkoérper nach hinten geneigt und presst sich
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ins Hohlkreuz, sodass es ihr tippiges Gesafs nach auflen und ihre Brust nach oben
driickt. Der Kopf liegt 9o Grad gedreht auf der rechten Schulter auf. Mit den tiber den
Kopf erhobenen Armen hilt sie die Kithara auf der linken Schulter. Die Figur tragt
einen schmalen hochgegiirteten Chiton, der am Gesif$ und im Brustbereich eng anliegt.
Dynamik wird hierbei durch die extreme Position selbst vermittelt, fiir die ein erhohter
Kraftaufwand erforderlich ist.

Verwiesen sei hier auf die Figur Kg7 (Abb. 79), die in einer fiir Niken
tischen Darstellungsweise wiedergegeben ist. Diese steht auf der Zehenspitze des lin-
ken Beins und hat das rechte hinten in der Luft abgewinkelt. Allerdings lehnt sich die
Figur nach vorne und nicht nach hinten und verdreht den Oberkorper kaum gegen den
Unterkorper. Der kurze Chiton blaht sich zu den Seiten auf, als wiirde ihn ein Wind-
stof3 von unten erfassen. Am Riicken sind Einschnitte zu erkennen, was darauf deuten
konnte, dass dort einst Fliigel angesetzt waren. Das Ungewdhnliche ist, dass die Figur
Krotalen in ihren Handen und einen Kalathiskos®? auf dem Kopf tragt, was auf Musik
und Tanz schlieflen lasst. Moglicherweise handelt es sich um ein Stiick, das von einer
Nike- zu einer Tanzdarstellung umgearbeitet wurde oder schlicht um eine Nike, die
mit Tanz assoziiert wird. Grundsitzlich ist dies ein weiteres Beispiel dafiir, dass einer
tanzenden und einer fliegenden Bewegung dhnliche Eigenschaften wie Leichtigkeit
und Schwerelosigkeit zugeschrieben waren.

261 charakteris-

Teilweise entblof3t (K98-109)

Zu dieser Gruppe zdhlt die Tanzerin K98, die als Fallbeispiel zur Erlauterung des zwei-
ten Bewegungsmotivs herangezogen wurde. Bei ihr ist der Chiton hinabgerutscht und
entbl6f3t die rechte Brust (Abb. 71a).

Die Tonstatuetten K99 und Kioo (Abb. 80) sind nahezu identisch. Bei beiden Stii-
cken ist der rechte auf der Spitze aufgesetzte Fufy unter dem Gewand sichtbar, womit
der Balanceakt gut fassbar wird. Damit diese Figuren tiberhaupt aufgestellt werden
konnen, miissen sie entweder auf einer Plinthe angebracht oder der Gewandsaum so
drapiert werden, dass er gentigend Standfldche bietet. Der duf3erst lange Hals betont
bei beiden Statuetten die Oberkérperstreckung und Neigung (vgl. auch Kio1). Das
Streben nach oben, also die vertikale Bewegtheit, versinnbildlicht insbesondere Leich-
tigkeit und das Aufheben der Schwerkraft, das jedoch mit einem hohen kérperlichen
Kraftaufwand einhergeht.

Bei den folgenden Tonstatuetten Kio2 (Abb. 81), K103 (Abb. 82), K104, K105, K106
(Abb. 83), K107, K108 und Kiog ist das Gewand die linke Schulter hinabgeglitten und
ldsst die linke Brust frei. Insgesamt weisen sie eine fast vollstindig identische Darstel-
lungsweise auf. Alle Figuren haben das komplette Kdrpergewicht tiber dem linken

261 Zu Niken allg. sowie zu ihrer Ikonographie (,weibliche gefliigelte, oft in eiliger Bewegung und meist in
langem Gewand dargestellte Figuren) vgl. Moustaka u.a. 1992, 850-904; Osing 2000, 906-907; Bibler 2000,
907-908.

262 Zu den sog. Kalathiskostédnzerinnen s. Kapitel 4.1.3.
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Standbein, das nur auf der Spitze aufgesetzt ist, wahrend sich das rechte hinten in der
Luft befindet und sich fast unnatiirlich verdreht. Die Oberkdrper sind nach links gegen
die Unterkorper rotiert, die Kopfe ebenfalls nach links und leicht nach unten gewen-
det. Thre rechten Arme halten sie auf Schulterhéhe vom Kérper weggestreckt, wiahrend
sich die linken seitlich am Korper befinden. Dabei tragen die Frauen einen drmellosen
Chiton mit Uberfall, der der Sprungbewegung entsprechend schwingt und leicht nach
oben fliegt sowie ein Manteltuch, das iiber dem Riicken, dem linken Unterarm und
der rechten Schulter verlduft.

Der Fokus liegt bei den Stiicken auf der schwungvollen, lebhaften Bewegung, auf
dem Balancieren des Gewichts sowie auf dem verrutschten Gewand.

2.4.1.2 Mannliche Figuren

Teilweise bekleidet (K110-K111)

Im Vergleich zu den dargestellten Frauen sind nur wenige méannliche Figuren im Bewe-
gungsmotiv der tdnzerischen Sprungbewegung bekannt. Ein Beispiel ist die Statuette
K110, die mit jugendlichen Gesichtsziigen und kurzen Haaren dargestellt wurde (Abb.
84). Der Jiingling befindet sich auf der Fuf3spitze des linken Beins, wihrend das rechte
vom Boden erhoben und abgewinkelt ist. Der unsichere Stand und die Sprungbewe-
gung vom hinteren auf das vordere Bein werden hierbei deutlich. Den Oberkérper
dreht er nach links gegen den Unterkérper, blickt jedoch nach schrég rechts unten. Die
Figur tragt einen kurzen Mantel, der die Beine und die Genitalien freildsst. Die Arme
hélt der Tanzende - wie von den bekleideten Frauen bekannt — unter dem Himation
am Korper: den rechten angewinkelt vor der Brust und den linken an der Korperseite
auf Hiifthohe. Es macht den Eindruck, als wiirde er diesen mit seiner linken Hand
nach oben ziehen, um die Genitalien zu entblof3en. Der Kopf war wohl mit einer T4nie
geschmiickt, die an der linken Seite am Hals anliegt und auf der Schulter endet. Da
hier die Kleidung nicht zusatzlich den Schwung betont, wirkt der Tanzende insgesamt
weniger dynamisch.

Anzuschlieflen ist die Statuette K111, die als Schauspieler in einem Kostiim und einer
Maske eines alten Silens** gedeutet werden kann (Abb. 85). Dargestellt ist eine korpu-
lente Gestalt, die auf ihrem rechten Bein steht, das hintere linke vom Boden erhoben
und fast 9o Grad abgewinkelt hat sowie Krotalen in den vom Koérper weggestreckten
Hénden hilt. Der Silen ist leicht nach links geneigt und blickt nach rechts unten. Er
tragt ein Kostiim - wie es an den Sdumen an den Hand- und Fufigelenken zu erkennen
ist —, das ein tierisches Fell imitiert, um die Hiifte ein Tuch und auf dem Kopf einen
fir Ténzerinnen charakteristischen Kalathiskos?*. Das Gesicht ist durch einen langen,
zotteligen Bart, eine breite Nase und Ziegenohren gekennzeichnet. Damit handelt es

263 Zur Darstellung der Silene vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 394.
264 Zu den sog. Kalathiskostdnzerinnen s. Kapitel 4.1.3.
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sich um eine symbolhafte Figur des Satyrspiels®®, die in einem fiir Ténzer typischen
Bewegungsmotiv dargestellt ist und mit dem weit erhobenen Bein und auseinander-
gestreckten Armen eine hohe Dynamik versinnbildlicht.

Nackt (K112-K113)

Als Beispiel fiir eine vollstindig nackte mannliche Figur dient die Bronzestatuette K112,
bei der es sich um einen jugendlichen und muskulésen Satyr handelt, der durch spitze
Tierohren, eine kurze breite Nase, Kinnbart sowie Schwénzchen als ein solcher gekenn-
zeichnet ist (Abb. 86).2% Der Satyr befindet sich mit seinem Koérpergewicht iiber dem
rechten Bein, wiahrend der verlorene linke Unterschenkel fast 9o Grad zuriickgeworfen
war, wie es auch die Muskeln am Knie vermuten lassen. Der Oberkorper ist leicht nach
rechts gegen den Unterkérper verdreht und stark nach hinten sowie etwas nach links
geneigt, sodass von seinem rechten Bein bis zum Hals eine gebogene Linie entsteht.
Besonders gut zu erkennen sind dabei das durch die extreme Bewegung angespannte
Gesiaf3 und die nach vorne gepresste Leiste. Der Kopfist in den Nacken geworfen und
nach links verdreht. Der rechte Arm war tiber den Kopf erhoben und der linke nach
schrig unten gefithrt. Der Ansatz des abgebrochenen Schwinzchens ldsst vermuten,
dass dieses nach oben flog, wohl um die heftige Bewegtheit des Sprungs zu verdeutli-
chen. Auch die angespannten Muskeln sprechen fiir einen erhéhten Kraftaufwand im
Korper und daher fiir die Demonstration einer lebhaften Bewegung.*’

2.4.2 Grol3plastik: Der sog. Satyr aus Mazara del Vallo

Innerhalb der grofiplastischen Skulptur hat sich lediglich ein Stiick erhalten, das hier
zugerechnet werden kann. Es handelt sich um den sogenannten Satyr von Mazara del
Vallo (G24), eine rund 2 m hohe, iiberlebensgrof3e Bronzefigur (Abb. 87a-b).>®
Dargestellt ist eine nackte, muskulose mannliche Gestalt, der das rechte Bein und
beide Arme fehlen. Urspriinglich stand diese auf ihrem rechten Bein. Das linke, wieder
angesetzte Bein befindet sich hinten weit in der Luft und ist etwas tiber 9o°® abgewinkelt.
Der Oberkorper dreht sich um die Longitudinalachse nach rechts gegen den Unterkor-
per und biegt sich nach hinten, wie an der sich weiter hinten und tiefer befindenden

265 S. die Vergleichsstiicke bei Jeammet (Jeammet 2003, 220) und La Rocca (La Rocca 2010, 142-144). Zu
den Charakteren, Masken und Kostiimen des Satyrspiels s. Kapitel 2.3.1.2 Anm. 222 und 223.

266 Zur Ikonographie der Satyrn Kapitel 2.6.1 Anm. 394.

267 Hier anzuschliefen ist der tonerne Silen K113 mit wehendem Manteltuch und einer Amphora.

268 Die Frage nach dem urspr. Aufstellungsort bleibt spekulativ und lisst sich letztendlich nicht beantworten
(6ffentliche Aufstellung in Rom (?), Teil eines Ehrenbogens (?)). Der Grofiteil der stilist. Interpretationen weist
in Richtung Griechenland und Praxiteles oder in den frithen Hellenismus, wihrend die Materialanalyse tend.
fiir einen Entstehungsort im italischen Raum spricht, wobei ein spaterer Entstehungszeitpunkt abzuwégen ist
(vgl. Petriaggi 2003, 48-81, in Petriaggi 2005, 49-76 und 91-102; Andreae 2009, 30-37, 42; Wolf 2013, 610-614,
Anm. 516). Die zeitliche und raumliche Einordnung des Satyrs aus Mazara del Vallo ist problematisch. Da die
Bronzefigur vermehrt als hellenistische Schopfung bezeichnet wurde, soll sie in der hier vorliegenden Arbeit
trotz der Interpretationsschwierigkeiten mitbeinbezogen werden.
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rechten Schulter und an der Wiedergabe der Bauchmuskeln zu erkennen ist. Aufgrund
der Gestaltung der Muskulatur, der Anspannung des Gesif3es, des sich nach vorne
driickenden Beckens sowie der Aufrichtung des Oberkérpers kann davon ausgegangen
werden, dass die Figur auf dem rechten Ballen stand und die Ferse weit vom Boden
erhoben war.**® Der Kopf folgt der Neigung des Oberkorpers und ist zudem weit iiber-
streckt und nach rechts gelegt. Die etwas langeren, offenen Haare fliegen nach hinten
und zeugen von einer lebhaften Bewegung. Die Arme scheinen erhoben gewesen zu
sein. Das Gesicht zeichnet sich durch leicht gedfinete und dickere Lippen, eine breite,
platte Nase und mandelférmige Augen aus Alabaster mit eingelegten, heute verlorenen
Glaspupillen aus, die nach oben blicken. An den Seiten sind spitze tierische Ohren zu
erkennen, die die Gestalt als Satyrn identifizieren. Das Loch an der Riickseite ober-
halb des Gesifes ist weiterhin ein Hinweis auf ein fiir Satyrn typisches Schwanzchen.*”
Die Figur weist damit eine heftige binnenkérperliche Bewegung auf. Die Extremita-
ten greifen zudem in unterschiedliche Richtungen in den Raum, weshalb das Stiick, bei
dem alle Seiten gleichermaflen ausgearbeitet wurden, eine Dreidimensionalitét erhalt.
Aufgrund der Parallelen zum zweiten Bewegungsmotiv der kleinformatigen Statuet-
ten ist der Satyr hier einzuordnen und die Bewegung als eine gegensinnige tinzerische
Sprungbewegung mit deutlich erhohter Dynamik zu deuten®' (Abb. 7 und 72).72
Das Bewegungsmotiv des Sprunges diirfte fiir die Grofiplastik eine statische Heraus-
forderung gewesen sein. Insbesondere fiir Marmorskulpturen war dies — ohne Stiitzen
— technisch wahrscheinlich nicht méglich, weshalb vermutlich keine Kopien existieren.
Wenn es weitere GrofSbronzen gab, die dieses Bewegungsmotiv darstellten, sind diese
verloren, da sie sicherlich eingeschmolzen wurden. Bei dem Satyr von Mazara del Vallo
handelt es sich daher um einen gliicklichen Zufallsfund, der bezeugt, dass zumindest
versucht wurde, dieses Bewegungsmotiv in die Grofiplastik zu tibertragen.

2.5 Bewegungsmotiv 3:
Gleichsinnige tanzerische stationare Bewegung

Bei dem dritten Bewegungsmotiv handelt es sich im Gegensatz zum ersten und zweiten
um eine spezielle Darstellungsweise, die bei Tanzenden zum Einsatz kommen kann.
Das untypische Bewegungsmotiv unterscheidet sich deutlich von den bereits bekann-
ten Tanzdarstellungen in der hellenistischen Plastik. Dennoch muss es als eine solche

269 Vgl. auch die Rekonstruktionszeichnungen des Bildhauers Manfred Sihle-Wissel (Andreae 2009, 56-61
Abb. 8-13).

270 Ausfiihrliche und detaillierte Beschreibungen des Stiicks existieren bereits. S. z.B. Andreae 2009, 12-28;
Wolf 2013, 501-503.

271 Zur Klassifizierung als ,Gegensinnige tinzerische Sprungbewegung® vgl. auch die Erlduterungen in Kapi-
tel 2.4 am Bsp. der Figur Ko8. Diese treffen gleichermaflen fiir den Satyr von Mazara del Vallo zu.

272 Nach der Beschreibung des menschlichen Gangbilds befindet sich die Figur in der Gangphase des sog.
Mid Stance (G6tz-Neumann 2011, 12-13, 43-52).
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angesehen werden. Zur Erlduterung des dritten Bewegungsmotivs, der gleichsinnigen
tanzerischen stationdren Bewegung, dient im Folgenden die Figur K114 aus Troja.

Dargestellt ist eine weibliche Figur, die auf ihrem linken Bein steht, durch das die
Longitudinalachse verlduft, und das rechte in einem grofieren Schritt zur Seite gestreckt
hat (Abb. 88). Thre Knie sind gebeugt, weshalb sie sich in einer tieferen Position befin-
det. Mit dem Oberkorper neigt sie sich etwa 45 Grad zur rechten Seite, die sich ver-
kiirzt und tiefer sitzt als die linke. Letztere streckt sich hingegen, wodurch ein Span-
nungsbogen im Oberkérper entsteht. Die Arme sind beide iiber den Kopf erhoben und
die Hande beriihren sich. Die Figur ist frontal zum Betrachter dargestellt. Ober- und
Unterkorper wurden somit nicht gegeneinander rotiert. Durch die Position verschiebt
sich die Hiifte so weit zur linken Seite, dass sie dieses Ungleichgewicht mit der Neigung
zur rechten Seite ausbalancieren muss, wozu ein erhohter Kraftaufwand erforderlich ist
(Abb. 88). Die Tanzende trigt eine Art Anzug mit langen Hosen und langen Armeln
und dariiber einen kurzen Rock. Es handelt sich um ein orientalisches Kostiim, das
von der Zipfelmiitze komplementiert wird.””?> An ihrem Riicken sind zusétzlich Fliigel
dargestellt, die in diesem Fall keine tiefere Bedeutung besitzen und nachtréglich hin-
zugefiigt sein konnen.”* Hinter der Figur an der rechten Seite ist weiterhin ein grofler
Volutenkrater dargestellt.

Da bei dieser Figur kein direkter réumlicher Gewichtstransfer zwischen den Beinen
dargestellt ist und der Fokus auf der Armbewegung und auf der Neigung des Oberkor-
pers liegt, handelt es sich folglich um eine stationdre Bewegung. Als gleichsinnig?” ist
diese zu bezeichnen, da der Oberkorper nicht gegen den Unterkorper gedreht ist. Dies
ist auch ein Indiz dafiir, dass sich die Tanzende nicht progressiv nach vorne bewegt, da
der Korper eine derartige Bewegung durch die Gegenrotation des Ober- und Unter-
korpers einleiten miisste.””® Als tdnzerisch ist die Bewegung dennoch aufgrund der
ausladenden rdumlichen Bewegung des Oberkérpers und der Arme einzustufen, die
nicht als ,,Alltagsbewegung® identifiziert werden kann. Die Figur befindet sich darii-
ber hinaus nicht vollstindig im Gleichgewicht, da sich der Oberkoérper nicht mehr in
der Korperachse tiber dem linken Bein befindet, weshalb ein erhohter Kraftaufwand
im Korper notig ist, um dies auszubalancieren. Der musikalische Bezug ist nicht her-
stellbar, wird jedoch im Vergleich mit Bildern der klassischen Vasenmalerei und mit
klassischen Schriftzeugnissen offensichtlich. Die Darstellungsweise dieser Tanzbewe-
gung ist in den unterschiedlichen Gattungen derart charakteristisch, dass die jeweili-
gen Figuren in der Kleinplastik, in der Vasenmalerei und in der Literatur miteinander
verglichen werden kénnen.

273 Zur orientalischen Tracht s. Kapitel 2.5 Anm. 280.

274 Nach Dorothy Burr Thompson konnten Fliigel angesetzt werden, um Figuren explizit in eine gottliche
Sphire zu heben und sie von der Lebenswelt abzugrenzen, vgl. Burr Thompson 1963, 101-102.

275 Zur Definition der gleichsinnigen Bewegung vgl. auch Klein-Vogelbach 2000, 91-92.

276 Gemafd dem menschlichen Gang. Zur Beschreibung des menschlichen Gangbilds vgl. Gétz-Neumann
2011, 12-13, 43-52.
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In der antiken Literatur erfahren wir von einem persischen Tanz mit typischen Figuren
wie dem Niederhocken (éxAale), dem Zusammenschlagen der Hinde oder Schilde
iiber dem Kopf und dem Wiederaufstehen aus der Hocke, der zum Takt der Flote aus-
gefithrt wurde.”” Dieser scheint nach seiner signifikantesten Figur, dem Niedersetzen,
hin und wieder als dxAaopa betitelt worden zu sein.””® In der Literatur taucht er haupt-
sachlich im Kontext von Banketten oder Symposien auf.?”” Dass dieser Tanz zu antiken
Zeiten ,,Oklasma“ hief8 beziehungsweise die bildlichen Zeugnisse den ,,Oklasma-Tanz"
darstellten, kann nicht belegt werden.

Vasendarstellungen aus dem spéten 5. und frithen 4. Jahrhundert v. Chr. zeigen Figu-
ren, die mit derartigen Beschreibungen in Verbindung gebracht werden kénnen: Ein
Glockenkrater des Nikias-Malers in Aleppo lésst eine Tanzende auf einem niedrigen
Speisetisch erkennen, die sich mit einem Bein in der Hocke befindet und das andere
nach vorne ausstreckt. Den Oberkorper samt Kopf kippt sie nach vorne, als wiirde sie
in der Koérpermitte zusammenklappen. Thre Arme, die sich an den Handen beriihren,
hat sie dabei nach vorne ausgestreckt. Sie tragt eine orientalische Tracht®® mit einer
langen bestickten Hose, einem Armelrock und einer sogenannten phrygischen Kappe.
Um sie herum befinden sich ein jugendlicher Dionysos, eine Mdnade mit Nebris sowie
ein zu ihr gewandter fltenspielender Satyr (Abb. 89)*. Ein weiteres Beispiel ist ein
bootischer Kelchkrater aus dem frithen 4. Jahrhundert v. Chr. in Athen, der scheinbar
nicht in der dionysischen Sphire zu verorten ist. Eine Fléten- und eine Tympanon-
spielerin gruppieren sich dabei um eine Frau, die in derselben Tanzweise mit dhnlicher

277 Xen. an. 6, 1, 10; Hld. 4, 17, 1.

278 Poll. 4, 100; Aristoph. fr. 344b; Schol. Aristoph. Thesm. 1175.

279 Xen. an. 6, 1, 10; Xen. Cyr. 4, 12; Aristoph. Thesm. 1172-1185.

280 Die Griechen stellten bereits in frither Zeit ihnen ,,fremde® Volker in einer bildlich stilisierten sog. ori-
entalischen Tracht dar. In den Bildern zeichnet sich diese im Prinzip durch gemusterte, trikotartig anliegende
Hosen, langdrmelige Jacken und Zipfelmiitzen mit Laschen, die {iber Schulter fallen, aus. Oftmals weisen sie
zudem lange, offene Haare auf. Zu den dargestellten Volkergruppen zahlten u.a. Skythen, Perser und Phryger,
aber auch die phrygische Gottheit Attis sowie die mythischen Amazonen, die meist im kleinasiatischen Raum
verortet wurden. Ethnisch lassen sich die dargestellten Figuren meist nicht auseinanderhalten. Die stilisierte
Kleidung zeigt nur an, dass die dargestellten Figuren nicht in Griechenland beheimatet waren und aus weit
entfernten Gegenden und anderen Kulturkreisen stammen. Von einer grundsitzlichen negativen Konnotation
dieser Darstellungsweise (sowohl literarisch, als auch bildlich) kann auf keinen Fall gesprochen werden, bes.
nicht in der griechischen Frithzeit. Zur Zeit der Perserkriege kann in der Kunst lediglich festgestellt werden,
dass die Griechen den Persern hiufiger tiberlegen dargestellt sind. Zur orientalischen bzw. ,phrygischen’, ,,per-
sischen oder ,,skythischen Tracht vgl. z.B. Raeck 1981, 10-163; Cohen 2001, 23-274; Rehm 2006, Kaeser 2008,
149-150; Knauf 2008, 203-209; Krauskopf 2010, 39-51; Knauf$ 2017, 177-183 mit weiterfithrender Literatur.
281 Aleppo, Nationalmuseum, Inv. unbekannt, attisch-rotfiguriger Glockenkrater, Dat.: um 410 v.Chr., s.
Schifer 1997, 92-93, 113 Kat. VII 2 a, Taf. 53, 3; Online-Beazley Archiv, http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/
recordDetails.asp?newwindow=true&id={690D2D69-4695-4B3B-A576-51561A47C87B} (01.10.2018) mit Pub-
likationsliste. Vgl. auch Cambridge (MA), Harvard Univ., Arthur M. Sackler Museum, Inv. 1925.30.11, attisch-
rotfiguriger Krater, s. Schifer 1997, 93, 113 Kat. VII 2 ¢, Taf. 53, 2; Online-Beazley Archiv, http://www.beazley.
ox.ac.uk/XDB/ASP/browse.asp?tableName=qryData&newwindow=&BrowseSession=1&companyPage=Con-
tacts&newwindowsearchclosefrombrowse= (01.10.2018) mit Publikationsliste.


http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id=
http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id=
http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/browse.asp?tableName=qryData&newwindow=&BrowseSession=1&companyPage=Contacts&newwindowsearchclosefrombrowse=
http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/browse.asp?tableName=qryData&newwindow=&BrowseSession=1&companyPage=Contacts&newwindowsearchclosefrombrowse=
http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/browse.asp?tableName=qryData&newwindow=&BrowseSession=1&companyPage=Contacts&newwindowsearchclosefrombrowse=
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orientalischer Gewandung abgebildet ist*2. Aufgrund der charakteristischen Tracht,
der speziellen Tanzweise sowie der Flétenbegleitung kénnen Beziige zu den literari-
schen Zeugnissen hergestellt werden, weshalb hier moglicherweise der erwéhnte per-
sische Tanz dargestellt wurde.?®

Auch die hellenistischen Statuetten, die nach Dorothy Burr Thompson in der Klein-
plastik erst ab der Mitte des 4. Jahrhunderts v. Chr. in Erscheinung treten,®* weisen
sowohl zu den beschriebenen Vasenbildern als auch zu den Schriftzeugnissen klare
Parallelen auf. Daher konnen diese als Tanzfiguren eingeordnet werden.

2.5.1 Weibliche Figuren

Die eben thematisierte Figur K114 ist den vollstindig bekleideten Frauen zuzuweisen.
Ein ahnliches Stiick ist beispielsweise die Tonstatuette K115?*: Die Tanzende steht mit
dem gesamten Korpergewicht auf beiden, wohl zu breit modellierten Beinen, wobei
das linke leicht gebeugt und auswirts gedreht ist (Abb. 90). Die Knie sind weniger
stark gebeugt, weshalb sie sich in einer héheren Position befindet. Dabei kippt sie den
Oberkorper samt Kopf frontal nach links, sodass sich die linke Seite verkiirzt und die
rechte streckt. Die Arme sind leicht angewinkelt iiber den Kopf erhoben und die Hinde
beriihrten sich urspriinglich. Die Figur trigt lange Hosen, dariiber einen kurzen Chi-
ton mit langen Armeln und eine sogenannte phrygische Miitze (vgl. auch K116). Damit
liegt die die Betonung eindeutig auf der charakteristischen Bewegung der Arme und
des Oberkérpers, die die Tanzende in Kombination mit der orientalischen Tracht von
den bisher betrachteten Tanzerinnen differenziert.

Die Darstellungsweise von K117 gleicht der der Tanzenden der angesprochenen
Vasenbilder (Abb. 91). Die Statuette kniet auf ihrem linken Bein und hat das rechte
angewinkelt nach vorne gestreckt und auf den Ballen aufgestellt. Damit befindet sie sich
in der Hocke. Den Oberkérper neigt sie mit den bereits bekannten erhoben Armen und
zusammengefiithrten Handen zur linken Seite und stiitzt sich auf einem Rundaltar ab.
Sie trégt eine orientalische Tracht mit einem kurzen gegiirteten Chiton, der durch die
Bewegung zur rechten Seite zu fliegen scheint. Erkennbar iiber der Stirn ist zudem ein
Kranz mit Rosetten sowie eine ,,phrygische® Miitze, von der die Laschen seitlich her-
abfallen. Es sind die charakteristischen Arm- und Beinpositionen des vermeintlichen
persischen Tanzes dargestellt. Die schwungvolle Bewegung der Tanzenden verdeutlicht
vor allem das zur Seite wehende Gewand.

282 Athen, Archiologisches Nationalmuseum, Inv. 12683, H. 25 cm, rotfiguriger Kelchkrater, Dat.: um 400
v. Chr./frithes 4. Jh.v.Chr., s. Schifer 1997, 93, 113 Kat. VII 2 e, Taf. 53, 1; Stasinopoulou-Kakarounga 2003,
256 Kat. 131 mit Publikationsliste; Online-Beazley Archiv, http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/browse.asp?
tableName=qryData&newwindow=&BrowseSession=1&companyPage=Contacts&newwindowsearchclose
frombrowse= (01.10.2018).

283 Zum ,Persertanz® vgl. auch Knauf 2008, 102.

284 S. Burr Thompson 1963, 101 mit Anm. 176. Vgl. die Beispiele aus Olynth, Delphi und Athen.

285 Zur Fundsituation s. Kapitel 2.1.1.


http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/browse.asp?
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2.5.2 Mannliche Figuren

Die bekleideten Méanner unterscheiden sich kaum von den eben beschriebenen Frauen.
Die Tonstatuette K118 zeigt die typische Armhaltung in leicht abgewandelter Form
(Abb. 92): Beide Arme befinden sich tiber der Schulter erhoben auf der rechten Seite
und beriihren sich an den Hianden. Der Kopf dreht sich nach schrig links unten, sodass
er tiber die entsprechende Schulter blickt. Der Oberkérper kippt ebenfalls nach links.
Die Figur steht auf dem rechten geraden Bein und hat das linke gestreckt zur Seite
genommen. Der Tanzende trigt das orientalische Kostiim mit langen Hosen und
Armeln, einem kurzen zweimal gegiirteten Chiton sowie die charakteristische Miitze.
An seinem Hals ist eine Chlamys befestigt, die an der Riickseite hinterherfliegt und
Bewegtheit demonstriert. Um eine dhnliche, seitenverkehrte Darstellungsweise handelt
es sich bei K119. Der Tanzende tragt ebenfalls ein orientalisches Gewand, das durch-
sichtig erscheint. Die Chlamys weht gleichermaflen an der Riickseite hinterher.

Die miannliche Statuette K120, deren Miitze iiber den unteren Teil des Gesichts ver-
lduft, kniet hingegen vollstindig auf dem rechten Bein, wihrend die Figur das linke
im rechten Winkel aufgestellt hat. Dabei neigt er sich mit frontalem Oberkorper nach
links, wobei sich die linke Korperseite verkiirzt und die rechte streckt. Die Arme sind
in charakteristischer Weise iiber dem Kopf zusammengefiihrt. Uber dem kurzen Chi-
ton trégt er ein gekreuztes Brustband.**

Die weniger vollstindig erhaltene Tonstatuette K123 scheint auf dem linken leicht
gebeugten Bein zu stehen, wihrend das rechte - moglicherweise in der Luft - zur Seite
gefithrt war (Abb. 93). Mit dem Oberkdrper kippt der Tanzende nach rechts und hat
dabei die Arme an beiden Seiten iiber den Kopf erhoben. Er trigt ebenfalls ein auf
Hiifthohe gegiirtetes orientalisches Gewand mit langen Armeln und Hosen und mit
einem hinter dem Riicken schwingenden Mantel. An der linken Seite ist ein kleines
Schwert oder ein Dolch befestigt. Die Miitze lasst Laschen an beiden Seiten erkennen.

Auch bei den mannlichen bekleideten Figuren stehen in erster Linie die charakte-
ristische Armbewegung und das Kippen des Oberkorpers sowie meist das Niederkau-
ern im Vordergrund. Das Bewegungsmotiv und das orientalische Gewand grenzen
die Figuren damit von den Statuetten ab, die im ersten und zweiten Bewegungsmotiv
dargestellt wurden.

286 Die Figuren K121 und K122 schliefen sich in ihrer Darstellungsweise direkt an.
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2.6 Auswertung und Zusammenfassung

2.6.1 Bewegungsmotive, Kdrpersprache und
Intentionen der Darstellungen

Unter den untersuchten rundplastischen Einzelfiguren, die keine kérperlichen Ano-
malien aufweisen, sondern den Darstellungskonventionen der Zeit entsprechen, lieffen
sich mit einer ausfiihrlichen Bewegungsanalyse drei Bewegungsmotive erkennen, die
als charakteristisch fiir Tanzdarstellungen angesehen werden miissen. Die Bildwerke
weisen jedoch in ihrer detaillierten Gestaltung eine grofle Vielfalt und Individualitit
sowie teils unterschiedliche Gangphasen (,,Initial Contact®, ,,Loading Response®, ,,Mid
Stance®) auf: Es variieren jeweils die Standh6he und -breite, die Stand- und Spiel-
beine, die Gewichtsverlagerung auf den Fiiflen, der Rotations- und Aufrichtungsgrad
des Rumpfes, die Positionen der Arme und des Kopfes sowie der Grad und die Bewe-
gung der Kleidung. Durch die kérpersprachlichen Variationen wurden bei den einzel-
nen Figuren bestimmte Akzente gesetzt, womit die Stiicke verschiedene Intentionen
aufweisen.

Das Thema ,,Tanz“ ist bei den grofiplastischen Figuren des Hellenismus*’ schwieri-
ger als bei den Statuetten zu greifen. Problematisch ist, dass nur wenige Stiicke?*® erhal-
ten und diese aufgrund ihres fragmentierten Zustands teils wenig aussagekriftig sind.
Besonders das Fehlen der Arme und Kopfe erschwert eine ganzheitliche Interpretation
der Korpersprache. Schwer zu bestimmen ist weiterhin, ob die Bewegungen jeweils
als tidnzerisch eingeordnet werden konnen?, was einerseits am Erhaltungszustand
und andererseits an den begrenzten Moglichkeiten und den statischen Problemen der
grofiformatigen Marmorplastik liegt. Beispielsweise ist die Darstellung eines Zehen-
spitzenstandes auf einem Bein bei Steinskulpturen dieser Grofie nicht ohne Weiteres
moglich. Obwohl sich die Darstellung von Tanzbewegungen nicht sonderlich fiir das
Medium eignet, fand die Thematik dennoch Einzug in die hellenistische Grofiplastik.
Wie durch die Bewegungsanalyse gezeigt werden konnte, sind die wenigen Beispiele
teilweise detailliert ausgefiihrt, gerade was die Verformung des Korpers oder bestimm-
ter Muskeln durch die Bewegung betriftt. Deshalb kann der transitorische Zustand der
Stiicke in einigen Fillen besser erfasst werden als bei den kleinformatigen Statuetten,
was Spekulationen tiber die Bewegungsabfolge beziehungsweise die vorangegangene
oder folgende Bewegung zulésst.

287 Das Thema ,,Tanz®, das von archaischen oder klassischen Skulpturen dieser Grofie nicht bekannt ist, fin-
det erst im Hellenismus Einzug in die Grof3plastik.

288 Bei 14 Statuen (G2, G4, Gs, G6, G7, G9, Gio, G11, G14, G19, G20, G23, G13, G24?) kann von einer hel-
lenistischen Entstehungszeit ausgegangen werden, wovon die meisten dem spaten Hellenismus zuzurechnen
sind. Bei den restlichen (G1, G3, G8?, G12, G15-G18, G21-G22) handelt es sich um rémische Kopien, die auf
ein verlorenes hellenistisches Bronzeoriginal zurtickgehen.

289 Fraglich ist dies z.B. bei G6, G7, G8, G11 sowie G19, G20, G23.
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Um Korper- und Genderkonzepte innerhalb der Rundplastik zu fassen, wurde eine
geschlechterspezifische Differenzierung nach der Art der Bekleidung beziehungsweise
Entbl6fung vorgenommen. Bei der Bekleidung samt Attributen, dem Geschlecht und
der Kérperbewegung handelt es sich um drei essentielle Faktoren der Kérpersprache,
die die Wirkungsweise der Bilder beeinflussen und mit denen spezifische Botschaf-
ten vermittelt werden konnen.” Die Figuren konnen somit dasselbe Bewegungsmo-
tiv aufweisen und sich zugleich intentional unterscheiden. Dies gilt es im Folgenden
zu konkretisieren.

Bewegungsmotiv 1: Gegensinnige tinzerische Gehbewegung

Wie mit der Bewegungsanalyse aufgezeigt werden konnte, handelt es sich hierbei um
eine Darstellungsweise, die als Gehbewegung zu klassifizieren ist.* Die Positionen
der Figuren sind tendenziell tief und das Kérpergewicht lauft meist nach unten. Der
Akzent liegt bei diesem Bewegungsmotiv auf der transitorischen Bewegung, also auf
der Zurschaustellung des Gewichtstransfers von einem auf das andere Bein. Damit wird
einerseits mit der Stabilitét gespielt, wiahrend andererseits eine horizontale Dynamik
und eine dreidimensionale Ausdehnung des Korpers deutlich werden. Dadurch, dass
sich das Kérpergewicht nicht klar iiber einem Bein befindet, laden die Darstellungen
dazu ein, tber die vorausgegangene und folgende Bewegung zu spekulieren.?? Beim
Betrachter entsteht eine dynamische Wahrnehmungsweise.*”

Mit dem ersten Bewegungsmotiv werden in erster Linie eine horizontale Dynamik
sowie Leichtigkeit und Geschmeidigkeit in der Bewegung vermittelt.?* Verstdndlich
wird dies mit Hilfe der Klassifikation von Bewegungsarten des Psychologen Michael
Argyle, der den korpersprachlichen Ausdruck einer jeweiligen Bewegungsweise erldu-
tert. Leichtigkeit ist bei den hellenistischen Stiicken durch den Stand auf den Ballen
zum Ausdruck gebracht, der das Korpergewicht etwas von den Fiiflen nimmt und es
entgegen der Schwerkraft nach oben bringt. Durch die Ballenposition und die gebeug-
ten Knie wirkt die Bewegung schleichend und geschmeidig. Bei den Frauen wird dieser
Eindruck durch das auf dem Boden hinterherschleifende Gewand verstérkt. Die Dar-
stellungsweise der Figuren zeigt vor allem die Verformung des Korpers in Bewegung,

290 Zur Einfithrung in die korpersprachlichen Grundlagen vgl. Argyle 1979, 13-14.

291 Vgl. Kapitel 2.3.

292 Bei einigen Figuren deutlicher, bei anderen weniger deutlich. Die Qualitit der Figuren bzw. die kiinstle-
rischen Fahigkeiten des Koroplasten konnten hierbei ein entscheidendes Kriterium sein.

293 Vgl. v.a. Mandel - Ribbeck a. O. (Anm. 480).

294 Zur Klassifizierung von Bewegungsarten und Korperhaltungen vgl. Argyle 1979, 255-266 sowie die grafi-
sche Erlduterung auf S. 256-258 (Im Falle des Bewegungsmotivs 1 v.a. die Grafik ,,q“). Bestimmte Aspekte der
Korpersprache sind als universal zu betrachten, da sie angeboren sind. Das gilt v.a. fiir Korperhaltungen oder
Bewegungsweisen bzw. rdumliches Verhalten, da dadurch interpersonale Einstellungen, Gefiihle oder Mit-
teilungen tiber sich selbst zum Ausdruck gebracht werden, die interkulturell verstindlich sein miissen. Die
kulturellen Unterschiede liegen hauptséchlich in der Betonung oder in der Intensitit der Benutzung dieser.
Deutliche kulturelle Unterschiede existieren insbes. bei bestimmten Gesten, die in verschiedenen Kulturen
unterschiedlich verstanden werden konnen. Zu kulturellen Universalien vgl. v.a. Argyle 1979, 96-97.
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womit gezielt Kdrperpartien hervorgehoben und in Szene gesetzt sind. Die Tanzbewe-
gung dient dabei als dsthetisches Mittel zum Zweck.?*® Der Fokus kann bei den Stiicken
aufunterschiedlichen Korperpartien liegen, um spezielle Botschaften zu transportieren.

Vollstindig bekleidete Frauen

Unter den vollstindig bekleideten Frauen (Abb. 6-33, 61) lassen sich drei Gruppen
mit verschiedenen Wirkungsweisen fassen. Bei der ersten handelt es sich um in lange
stoffreiche Chitone und Mintel gekleidete Figuren®*, die den ordentlich frisierten Kopf
und teilweise das Gesicht verhiillt haben (Abb. 6-17, 61).2°” Alle Stiicke weisen einen
instabilen Stand auf, da sie sich in diesem Moment von den hinteren auf die meist weit
ausgestreckten®® vorderen Beine driicken. Deren Fifle befinden sich entweder voll-
standig in der Luft*” oder sind leicht auf dem Ballen aufgesetzt*®. Das Korpergewicht
liegt insgesamt noch deutlicher auf dem hinteren Bein. Stabilisiert wurde der unsichere
Stand fast ausschliefSlich mit Hilfe der Drapierung der Gewénder, die auf dem Boden
glockenformig aufliegen. Die Kopfe drehen sich bei einem Teil stark zur Seite und
3%, bei dem anderen sind sie gerader und nur leicht gesenkt*®.
Die Arme sind meist unter dem Gewand angewinkelt vor der Brust*”® beziehungsweise
seitlich am Korper gehalten, in die Hiifte gestemmt™* oder straffen die Kleidung zur

neigen sich nach unten

Seite*®. Bei einigen wirkt es, als wiirden sie das Himation aktiv tibers Gesicht ziehen,
um dieses zu ver- oder zu enthiillen. Die Stiicke weisen eine starke Dreidimensionalitat
auf,’*® da die Extremititen in unterschiedliche Richtungen ausgreifen und die Gewan-

295 Zum Thema ,Tanz und Asthetik“ und den innewohnenden asthetischen Qualititen von Tanz vgl. bes.
Kapitel 1.3 mit Anm. 220.

296 Inder Forschung hat sich fiir derartige Figuren auch der Begriff ,, Manteltanzerin® durchgesetzt. Gemeint
sind stark bewegte Frauen, die in ein Himation gehiillt sind. Es handelt sich dabei nicht um einen fiir die Antike
iiberlieferten Tanz (z.B. den ,Manteltanz®). Das Motiv der verschleierten Tdnzerin lisst sich zu Beginn der
2. H. des 5. Jhs.v. Chr. zunidchst in der attischen Vasenkunst beobachten, worauf Koroplasten in klassischer
Zeit den Typus der Manteltinzerin in Statuettenform schufen (Kleine 2005, 95-101). Laut Bérbel Kleine taucht
das Motiv des Manteltanzes auf Vasenbildern im symposiastischen, grofitenteils jedoch im dionysischen und
im hochzeitlichen Umfeld auf (Kleine 2005, 98-99, 149-154; s. auch Mandel - Ribbeck 2003, 213, Anm. 11).
Dorothy Burr Thompson (Burr Thompson 1950, 379) und Latife Summerer (Summerer 1996, 111-112; Sum-
merer 1999, 107-108) versuchten, die Manteltdnzerinnen mit dem bei Pollux (Poll. 6, 100) und bei Hesychios
(Hesych. s. favki(eabar) bezeugten ionischen Tanz Bavkiouds (Bavkilo = ,die Priide spielen”) in Verbindung
zu bringen, was allerdings aufgrund fehlender Zeugnisse nicht belegt werden kann.

297 Hierzu zihlen folgende Figuren: K1-K28, Go.

298 Ein paar Beispiele weisen starker gebeugte Knie auf, was ihnen mehr Tiefe verleiht. Die Figuren wirken
damit bes. verschlossen und introvertiert. Z.B. Ks, K7, K9, Ki15.

299 Ki, Ks, K6, K7, K8, Ko, Kis, K27.

300 K2?, K3, K4, Kio, K11, K122, K13, K14?, K16, K17, K18, K19, K20, K21, K22, K23, K24, K25, K26, K28, Go.
301 Ki, K2, K3, K6, K7, K8, Ko, K10, K14, K18, K19, K20, K21, K22, K23, K24, K26, K28.

302 K3, K4, K11, K12, K13, K16, K17, K25, K27.

303 Ki, K2, K3, K4, Ks, K6, K7, K8, Ko, K12, K21.

304 Ko, K72, K87, K11, K13, K142, Kis, K16, K17, K18, K19, K20, K21, K23, K24, K25, K26, K27, Gg.

305 Ki, K2, K3, K8?, Kio, K11, K12, K13, K14, K15, K16, K17, K18, K19, K20, K22, K24, K25, K26, K27, G9.

306 Einige wirken volumindéser, da sich die Kleidung nicht so stark an den Kérper anschmiegt (z.B. K3,
K4, K10, K22) und andere schmaler, da die Gewénder nicht derart stoffreich gestaltet wurden (v.a. K16, K23,
K24, Go).
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der so drapiert wurden, dass mehr Volumen und Dynamik entstehen (Abb. 17). Zudem
verdeutlichen die fliegenden Stofffalten die schwungvolle Bewegung.

Die Korpersprache der Figuren ist ambivalent: Durch die gesenkten Képfe, die vor
dem Korper verschrankten Arme, die teils nach unten geneigten und zuriickgenomme-
nen Korper sowie durch die stoffreiche Verhiillung vermitteln die Tanzenden einerseits
Introvertiertheit, Verschlossenheit und Zurtickhaltung (z.B. Abb. 8).*” Damit wurden
die Frauen mit den Merkmalen einer ,,Biirgersfrau in der Offentlichkeit“ gekennzeich-
net, die sich durch Verhaltensideale wie Zuriickhaltung, Selbstbeherrschung und Bewe-
gungskontrolle auszeichnet.*® Bei der Kleidung handelt es sich um eine zeitgendssische
Biirgersfrauentracht. Die Kopfverhiillung verortet die Figuren moéglicherweise aufler-
halb des Hauses.*” Der vor dem Korper gehaltene und durch das Gewand ruhigge-
stellte Arm ist nicht nur von Redner-Statuen bekannt™, sondern taucht vor allem bei
hellenistischen Darstellungen von Biirgersfrauen auf*" (Abb. 94). Drei Stiicke verfiigen
iiber Diademe, die urspriinglich Géttinnen oder Herrscherinnen zuzuordnen sind.*”
Andererseits wurden die weiblichen Proportionen durch das Bewegungsmotiv und
das partielle Straffziehen der Gewénder geschickt in Szene gesetzt, ohne eine Korper-
partie zu entblof3en: Insbesondere der Hiift- und Geséflbereich sowie die vorgesetzten
Beine stehen im Vordergrund (Abb. 95, 96)."® Durch das Ausschreiten, die Rotation
des Oberkopers gegen den Unterkérper sowie das Gewand, das sich entweder durch
die Bewegung an das Bein driickt oder aktiv gestraftt wird, schieben sich die Hiifte
und das Geséf3 zur jeweilige Seite hinaus und zeichnen sich unter der eng anliegenden
Kleidung auffillig ab (Abb. 97)**. In manchen Fillen wurde das Gewand véllig reali-
tatsfern entgegen der natiirlichen Schwungrichtung drapiert, damit bestimmte Korper-
regionen zur Geltung kommen (z.B. Abb. 16).* Die besagten Partien riicken durch die
Blickrichtung des Kopfes, die Kérperneigung®® und durch das Einstiitzen des Armes
in die Hiifte noch offensichtlicher in den Mittelpunkt. Letzteres wird von Paul Zanker
und Jane Masséglia als Zeichen von Selbstbewusstsein und Durchsetzungskraft gedeu-

307 Zur Interpretation der besagten Korpersprache vgl. Argyle 1979, 255-266, speziell S. 263 und die grafische
Erlduterung auf S. 256-258.

308 Vgl. Zanker 1995, 49-55; Zanker 1998,103-106; Eule 2001, 31-33; Rumscheid 2006, 186-187; Masséglia 2015,
130-132.

309 S. Rumscheid 2006, 187-190.

310 Vgl. z.B. die Portrait-Statuen des Sophokles (Rom, Musei Vaticani, Museo Gregoriano Profano, Inv. 9973
und des Aischines (Neapel, Museo Archeologico Nazionale, Inv. 6018).

311 Vgl.z.B. diesog. Kleine Herkulanerin (Athen, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 1827). Rachel Mere-
dith Kousser spricht bei den Portrits der sog. Herkulanerinnen von idealisierter Weiblichkeit: Kousser 2008,
142-146.

312 Kio, K11, K12. Bei K3 ist wohl ein Kranz zu erkennen. Zur Semantik von Diademen bei weiblichen Ton-
figuren sowie zu ihren Trigerinnen vgl. Rumscheid 2006, 178-182.

313 Ki, K2, Ks, K6, K7, K9, K12, K14, Kis, K16, K17, K18, K19, K20, K21, K23, K24, K25, K26, K27, Go.

314 In einzelnen Fallen treten durch das Straffziehen des Gewands zusitzlich die Taille und die Brust zum
Vorschein, v.a. bei K26, K25, K27, K28.

315 Bes. gut bei K25 zu erkennen.

316 V.a. Ky, K2, Ks, Ko, K18, K23, K24, K26, K27.



2.6 Auswertung und Zusammenfassung 107

tet. Bekannt ist diese Geste in erster Linie von ménnlichen Herrschern und Géttern.
Bei Frauen symbolisiert sie korperliche Attraktivitdt und ist von weiblichen Personen
der Oberschicht®, aber auch von Aphrodite, Nymphen oder Manaden bekannt (Abb.
98). Die gottlichen Gestalten stehen dabei mit korperlicher Schonheit, Sexualitat und
Erotik in Verbindung.*® Damit vermitteln die Tanzfiguren auf subtile Weise Erotik®,
indem gezielt Kérperpartien in Szene gesetzt wurden, die nach den Forschungen des
Evolutionsbiologen Desmond Morris seit jeher mit weiblicher Attraktivitdt und sexu-
eller Anziehungskraft assoziiert werden (v.a. das Geséf3, die Hiifte und die Brust).**
Gesteigert wird der Effekt durch das Spiel mit dem stoftreichen, verhiillenden Gewand,
unter dem die Kérperrundungen durch die Bewegung hervortreten.”” Bei der Statue
Go fehlt sogar das Untergewand unter dem Himation, das ihr zudem vom Kopf gleitet
und im Bereich des Dekolletés verrutscht, weshalb ihre nackte Haut zum Vorschein
tritt (Abb. 60). Diese Details sowie die Betonung von Kérperpartien, die mit kérper-
licher Schénheit, aber auch mit sexuellen Reizen assoziiert sind, verleihen der Figur
eine erotisierende Wirkung.

Die Kontraste machen die dargestellten Korper und Bewegungen interessant. Zum
einen lésst sich eine gesteigerte Dynamik am Ausschreiten, den Gegenrotationen, den
Neigungen und Biegungen, den aktiv bewegten Armen sowie an den schwungvollen
Gewindern erkennen. Zum anderen wird die Bewegungsfreiheit durch das stoffrei-
che, eng umwickelte Gewand begrenzt, sodass keine ausgelassenen Bewegungen ent-
stehen konnen. Die Ambivalenz der Figuren zeigt sich weiterhin an der vollstindigen
Verhiillung, durch die die Kérperformen im Ruhezustand verschwinden und an der
gleichzeitigen, erotisch aufgeladenen Préisentation der weiblichen Rundungen, die erst

317 Nach Paul Zanker gehért die Prasentation des Hiift-, Gesifi-, und Brustbereichs, also die Betonung der
korperlich-sexuellen Reize zu den Standardqualititen der hellenistischen Frauen der Oberschicht, vgl. Zanker
1998, 103-106.

318 Vgl. bes. Zanker 1995, 49-55; Zanker 1998 103-106; Masséglia 2015, 35-38, 144-145.

319 Als ,erotisch” sind in der vorliegenden Arbeit Bilder oder Motive im Bild zu verstehen, die eine sexuell

stimulierende Wirkung aufweisen oder mit dieser zu assoziieren sind. Zum Thema ,,Erotik“ in der Antike

s. Dierichs 1988, 1-85; Dierichs 1997, 119-120 (Von der Prisentation nackter weiblicher und mannlicher Kor-
per gehen erotische Signale aus. Auch durchsichtige Gewénder haben eine erotische Wirkkraft.); Dierichs

1998, 92—-103; Dierichs 2000, 395-396: Grundmotive antiker erotischer Darstellungen sind u.a. Nacktheit, das

Wechselspiel von Nacktheit und Verhiillung des Korpers, eine Riickenansicht mit betonter Gesdfirundung,
eine Erektion, Anndherung und Blickkontakt, Tanz, Verfolgung, Widerstand, eine Umarmung sowie eine

manuelle Beriihrung; vgl. auch Dierichs 2008. Zur Verwendung des Begriffs ,,Erotik" fiir die antike Kunst vgl.
Clarke 1998, 12-13; Ritter 2017, 225. Zum modernen Begriff ,erotisch® (18. Jh.) vgl. auch Ritter 2017, 225 Anm. 1.
320 Bestimmte Korperteile bei Frau und Mann senden seit jeher erotische Signale aus; beim weiblichen Kor-
per v.a. Gesaf3, Hiifte, Schamregion und Brust, beim ménnlichen Kérper v.a. der Schambereich und das Gesafs.
Hierbei ist von einer anthropologischen Konstante auszugehen, vgl. v.a. die Forschungen des Evolutionsbiologen

Desmond Morris: z.B. Morris 1993; Morris 2006, spez. 148-177, 206-235. Nach Adrian Stéhli stellt insbes. das

Gesif3 ein essentielles erotisches, libidindses Objekt in der Antike dar, das gezielt dsthetisch inszeniert wurde.
Dabei scheint auch Tanz ein geeignetes Mittel gewesen zu sein: Aristophanes z.B. schreibt von Tanzerinnen,
die sich wihrend des Tanzes entblof3ten und ihr Gesifl bewundern lieflen (Aristoph. Thesm. 1172-1190). Zur
asthetischen Inszenierung des weiblichen Hinterns vgl. Stahli 2001, 254-274, spez. S. 261-265.

321 Vgl. auch Zanker 1998, 103-106.
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durch den bewegten Korper moglich wird. Die Analyse der Kérpersprache macht es
wahrscheinlich, dass die Figuren sinnbildlich fiir tanzende Biirgersfrauen in der der
Offentlichkeit stehen, die sich durch Bewegungskontrolle auszeichnen und gleichzeitig
ihre korperliche Attraktivitiat zur Schau stellen.*

Die zweite Gruppe® (Abb. 18-28), bei der die Frauen ohne Kopfverhiillung, aber
dennoch mit Chiton, Himation und ordentlich frisierten Haaren wiedergegeben sind,
weist weitgehend identische Merkmale auf. Insgesamt wirkt die Korpersprache offe-
ner und weniger introvertiert. Der Grofdteil der Figuren hat einen Arm in die Hiifte
gestemmt**, wihrend der andere das Gewand zur Seite oder am Korper spannt.’®
Dadurch strafft sich das Himation und ldsst die Kdrperproportionen zum Vorschein
treten. Die Torsi und Kopthaltungen erscheinen aufrechter. Betont werden in erster
Linie der Hiift- und Gesaf8bereich sowie das voranschreitende Bein (z.B. Abb. 20 und
22). Durch die offene Armhaltung und das Straffziehen des Gewandes, lassen sich bei
einigen Tanzerinnen die Konturen der Taille und der Schamregion deutlich erkennen.
Bei einzelnen Statuetten wurde der Fokus durch das Platzieren der Arme und das sich
eng anschmiegende Gewand gezielt auf den Brustbereich gelenkt*® (z.B. Abb. 46).

Auf dem Kopf tragen die Figuren teils Efeu-**” oder sonstige Wulstkrénze (Immortel-
lenkrinze?)*®, was auf einen festlichen Kontext weist, bei dem Tanz eine Rolle spielte.*”
Moglicherweise sind die Tanzenden mit Efeukranz explizit im dionysischen Bereich zu
verorten. Weiterhin lassen sich vereinzelt Diademe*”, die bei hellenistischen Darstel-
lungen besonders bei Gottinnen und Herrscherinnen zu finden sind und Ohrringe*
erkennen, die als Zeichen von Wohlstand und Schonheit auf Frauen der Oberschicht

322 Ahnliches vermutete bereits Frederick Naerebout nach einer fliichtigen, selektiven Analyse einzelner
Figuren: ,,...they evoke the connotation, dance by female community members in a public context.®, vgl. Nae-
rebout 2002, 75. Anzumerken ist hier auch, dass Clarissa Blume die Farbigkeit von hellenistischen Terrakotta-
statuetten untersuchte. Auffillig war, dass Frauen, die identisch gewandet sind wie die Tanzfiguren, aufwendig
bemalt waren, womit kostbare Kleidung verbildlicht werden sollte. Nach ihr muss es sich damit um Gewén-
der handeln, die die hoher gestellte Bevolkerung trug und womit auch korperliche Schonheit zum Ausdruck
gebracht werden konnte, vgl. Blume 2015, 93-94; Blume 2016, 147-164.

323 K29-K49.

324 Alle aufler K32, K49.

325 Z.B. K33, K36, K37 K38, K39, K40, K42, K44, K45, K46, K47.

326 V.a.bei K44, K45, K46, K47 gut zu erkennen.

327 K33, K36, K39, K40, K41. Efeukrédnze tragen meist Dionysos selbst, seine mythischen Anhanger und
menschlichen Kultteilnehmer. Zum Efeukranz vgl. auch Rumscheid 2006, 182-183 mit weiterer Literatur.

328 K34, K30, K37, K43?. Immortellenkrénze, die bei den Statuetten generell an punktférmigen Eindriicken
zu erkennen sind, stammen urspr. aus Agypten und tauchen ab dem 4. Jh.v.Chr. auch bei griechischen Terra-
kotten auf. Diese wurden vermutlich von Menschen bei (kultischen) Feierlichkeiten und Gelagen getragen.
Moglicherweise hingen sie auch mit dem funeraren Bereich zusammen. Originalkrinze kamen bspw. in dgyp-
tischen Grébern zutage, vgl. Burr Thompson 1963, 45-48 und Rumscheid 2006, 183-184.

329 Krinze in Kombination mit Feierlichkeiten und Tanz sind héufig in der antiken Literatur erwéhnt, vgl.
z.B. Demosth. Or. 18, 260, Dion. Hal. 7, 72, 5-12 (Kapitel 1.1.1.)

330 K31, K38, K46, K49°2.

331 K38, K48, K30, K43.
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deuten.” Lediglich eine Tanzerin (K41; Abb. 25) mit einem eingestiitzten Arm, Blick
nach oben und Efeukranz ldsst sich aufgrund einer Nebris als Mdnade*”
oder zumindest einem dionysischen Kontext zuweisen.***

Bei allen kleinplastischen Stiicken ist der Hiiftbereich hervorgehoben, womit diese
eine erotisierende Wirkung erhalten. Obwohl die Korpersprache insgesamt offener
und freier erscheint, sind die Figuren durch den Mantel und das stoffreiche Gewand
in ihrer Bewegung eingeschriankt. Die Kridnze platzieren die Tanzenden in einem fest-

identifizieren

lichen Kontext. Ob es sich dabei um einen (dionysisch-)symposiastischen Bereich oder
andere Kulthandlungen handelt, kann in den meisten Fallen nicht entschieden werden.
Moglicherweise stehen einige der Darstellungen sinnbildlich fir (kontrollierte) Tén-
zerinnern bei 6ffentlichen Festen.

Bei den grofiplastischen Stiicken dieser Gruppe (Abb. 58-60, 63-64)°*, denen
jeweils der Kopf fehlt, verdeutlichen vor allem stoffreiche Gewéander die schwung-
volle Bewegung. Die Figur Gio beispielsweise trigt einen schwingenden Peplos mit
einem ungegiirteten Apoptygma, der sich an den Kérper driickt. Dadurch werden die
Korperformen im Bereich des vorderen Beins, der Leiste und des Bauchs sichtbar, an
denen sich die Gegenrotationen und die binnenkorperliche Bewegtheit erkennen las-
sen (Abb. 63). Der Akzent liegt in erster Linie auf der dreidimensionalen, dynamisch-
progressiven Bewegung mit dem weit ausschreitenden rechten Bein und weniger auf
dem Aspekt der Erotik™®. Ahnlich verhilt es sich bei der Statue Gi1, die einen klei-
neren Schritt ausfiithrt und nicht dieselbe Dreidimensionalitit aufweist (Abb. 64). Thr
rechter Arm befindet sich dabei unter dem Gewand vor dem Korper, womit die Figur
an die kleinformatigen Statuen mit geschlossen Armpositionen erinnert (z.B. K6, K31;
Abb. 9). Mit der linken Hand zieht sie das Gewand an der Seite straff, sodass sich der
Stoff spannt. Dadurch sowie aufgrund der schwungvollen Bewegung liegt die Kleidung
im Bereich der Beine, der linken Brust und in der Schamregion eng am Kérper an,

332 Zu Diademen und Schmuck bei hellenistischen Statuetten vgl. Rumscheid 2006, 178-182, 184-185 mit
weiterfithrender Literatur.

333 Als Ménaden werden alle Frauen im Gefolge des Dionysos bezeichnet. Die Minaden lassen sich in
drei Gruppen gliedern: 1. Weibliche iibermenschliche Wesen, die zum Geschlecht der Nymphen gehoren,
2. Mythische Menschenfrauen (Bakchai), die Dionysos begleiten und in Raserei verfallen kénnen, 3. Histori-
sche, menschliche Frauen, die den Dionysoskult in ekstatischer Form austiben (z.B. die Thyaden in Delphi). Zu
den Minaden, ihrem Wesen und Wirken allg. s. Krauskopf — Simon 1997, 780-781; Heinze 1999, 639-641. Zur
Ikonographie der Manaden s. Krauskopf — Simon 1997, 782-803. Charakteristische Kennzeichen in der Bild-
kunst kénnen u.a. der Thyrsosstab, das Reh- oder Pantherfell, offene Haare, in den Nacken geworfene Kopfe
sowie das Auftreten mit Dionysos und Satyrn bzw. Silenen sein. Zu den Manaden in der antiken Literatur vgl.
Krauskopf — Simon 1997, 781. Die erste detaillierte Beschreibung der Manaden und ihrer Charakteristika ist
bei Euripides zu finden (Eur. Bacch. 55-61, 80-81, 100-105, 123-134, 154-165, 675-713, 735-764. Auch Catull
beschreibt die (rasenden) Manaden, ihr Wesen und ihr Verhalten (Catull. 64, 254-264). In diesem Kontext
spricht er auch von rasendem Tanz.

334 Aus der antiken Literatur geht deutlich hervor, wie essentiell Tanz im dionysischen Bereich, bes. bei dem
mythischen Gefolge des Dionysos ist, vgl. z.B. Plat. leg. 815c-816a; Cornut. nat. 30, 5; Lukian. salt. 22; Dion.
Chrys. 32, 58-59; Lib. or. 64, 13; S. auch Kapitel 1.1.1.

335 Gs, G6, G8, Gio, G11.

336 Zu Erotik in der bildlichen Kunst vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 319 und 320.
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womit die weiblichen Kérperformen zum Vorschein kommen. Die Figur erhélt eine
dezent erotische Wirkung, die im Kontrast zum stoffreichen Gewand und der etwas
verschrankten Armhaltung steht, die an biirgerliche Darstellungen denken lasst (Abb.
94). Ob es sich bei den beiden um Musen oder Nymphen handelt, wie es Huberta Heres
vorschligt®, lasst sich aus der jeweiligen Darstellung heraus nicht entscheiden, da die
Ikonographie der Musen und Nymphen nicht sehr charakteristisch ist.**

Die Figuren G6 und G8 sind vollstindig und stoffreich bekleidet (Abb. 59). Beide
Frauen rafften wohl einst mit der verlorenen rechten Hand ihr Gewand, wodurch bei G8
sogar das nackte Bein zum Vorschein kommt. Das ,,Gewandliiften® verdeutlicht bildlich
einerseits die Bewegtheit, speziell das Vorwartsschreiten einer Figur, andererseits steht
das Motiv nach Jane Masséglia, das insbesondere bei den sogenannten Tanagra-Figu-
ren® festzustellen ist, fiir korperliche Attraktivitat.** Bei den beiden Stiicken stellt sich
jedoch die Frage, ob die Bewegung als tanzerisch betrachtet werden darf. Derartige Dar-
stellungen wurden bisher mit einem speziellen Musentypus in Verbindung gebracht. Ein
Beispiel hierfiir ist eine Muse auf dem Archelaosrelief mit der sogenannten Apotheose
des Homer (Abb. 99)**. Die herabsteigende Figur im oberen rechten Bildrand wurde
mit Terpsichore, der Muse der Chorlyrik und des Tanzes** in Verbindung gebracht.
Aufgrund der ikonographischen Nihe zu Stiicken wie G6 und G8 wurden diese als
tanzende Musen betitelt, obwohl die Bewegungsdarstellung, zumindest beim Archela-
osrelief, konkret als ,,Hinabsteigen® gekennzeichnet ist. Damit ldsst sich die Bewegung
nicht eindeutig einordnen.** Auffillig ist jedenfalls, dass weniger die Prasentation von
Korperpartien, die mit sexuellen Reizen assoziiert sind, im Vordergrund steht,*** son-
dern in erster Linie das schreitende Motiv und damit die progressive Bewegtheit.

337 Vgl. H. Heres, 104072: Tanzerin, https://arachne.uni-koeln.de/arachne/index.php?view[section]=ueber-
sicht&view[layout]=objekt_item&view][caller] [project]=&view|page]=18&view[category]=overview&search
[data]=ALL&search[mode]|=meta&search[match]=similar&view[active_tab]=overview&search[constraints]
=Sk%20589 mit Literaturliste und ausfiihrlicher Beschreibung und Interpretation (21.02.2019).

338 Zur Ikonographie der Musen s. Queyrel 1992, 669 Nr.106. Zum Wesen der Musen allg. s. Walde 2000,
511-514. Zur Ikonographie und zum Wesen der Nymphen vgl. Kapitel 4.1.2 Anm. 24.

339 Vgl. z.B. Higgins 1986 und Jeammet 2003.

340 Zur Erlauterung vgl. Masséglia 2015, 139-142.

341 London, British Museum, Inv. 2191 (Reg. 1819,0812.1), H. 115 cm, Br. 76 cm, stilist. Dat.: 225-205 v. Chr.
oder 2. V. 2. Jh.v.Chr. (?), s. Smith 1904, Kat. 2191; Pinkwart 1965; Schneider 1999, 158 Nr. 16; Online-Katalog
British Museum, http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?
objectld=399049&partld=1&searchText=1819,0812.1&page=1 (18.10.2018). Vgl. auch die Musenbasis aus Hali-
karnassos: London, British Museum, Inv. 1106 (Reg. 1868,0405.159), H. 82 cm, Dm. 66,04 cm, stilist. Dat.: um
120 v. Chr./150-50 v. Chr,, s. Schneider 1999, 159 Nr. 18; Online-Katalog British Museum, http://www.british
museum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectld=398988&partld=1&search
Text=1868,0405.159&page=1 (18.10.2018) mit vollstindiger Literaturliste.

342 Zu ,Terpsichore” vgl. Walde 2002, 161.

343 Zu fragen wire grundsitzlich, ob sich derartige Figuren konkret auf diesen Terpsichore-Typus beziehen
oder sich das Bewegungsmotiv von seiner Darstellung abgeleitet hat und fiir Tanzfiguren verwendet wurde
bzw., ob dieses Bewegungsmotiv u.a. gezielt fiir die Muse benutzt wurde. Terpsichore wurde auch sitzend oder
stehend mit einer Lyra dargestellt. Thre Ikonographie ist zur antiken Zeit nicht einheitlich, weshalb sie oftmals
nicht eindeutig zu identifizieren ist, vgl. Kap. 2 Anm. 342.

344 Bei G8 wird dies durch das nackte Bein leicht angedeutet.


https://arachne.uni-koeln.de/arachne/index.php?view
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=398988&partId=1&searchText=1868,0405.159&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=398988&partId=1&searchText=1868,0405.159&page=1
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Bei der Tanzenden Gs, die durch das Pantherfell als Mdnade ausgewiesen ist, lassen sich
die starke Bewegtheit sowie die Binnenkorperrotation klar fassen (Abb. 58). Geschickt
drapiert ist der Peplos, da er sich durch die Vorwirtsbewegung an das voranschrei-
tende Bein driickt, das somit in Erscheinung tritt. Durch die Glirtung unter der Brust,
das dort enganliegende Gewand sowie durch die zusétzliche Rahmung einer Stofffalte,
rickt diese in den Vordergrund (Abb. 58a). Damit erhalt das Stiick eine erotisch-sexu-
elle Wirkung, die charakteristisch fiir dionysische Darstellungen ist.**

Die dritte Gruppe®*® (Abb. 29-33) setzt sich aus weiblichen Statuetten zusammen,
die ein Instrument halten.*”” Die Figuren tragen einen Chiton und teilweise einen
Mantel’*® und lassen Tympana®®, Krotalen®’, Schallbecken®' und Harfen*” erkennen.
Die Arme sind dabei frei beweglich und nicht unter dem Gewand platziert, da sie ihre
Instrumente aktiv spielen. Damit wirken die Stiicke in ihrer Korpersprache freier und
dynamischer, als die vorangegangenen. Nicht bei allen Figuren sind die Haare streng
nach hinten gebunden. Bei K52 (Abb. 31) erscheint die Frisur locker und K50 (Abb. 29),
die nach Graepler der dionysischen Sphére zuzurechnen ist, tragt lange, offene Haare.
Bei K54 (Abb. 32) ist ferner ein Kranz auf dem Kopf zu erkennen.

Die Betonung liegt bei diesen Statuetten auf Musik und Tanz, also auf dem aktiven
Spielen eines Instruments und rhythmisch-dynamischer Bewegtheit, die zusitzlich die
schwingenden Gewander verdeutlichen. Die Prasentation der weiblichen Rundungen
hingegen steht nicht derart im Vordergrund. Zwar treten die Kérperproportionen in
Erscheinung, sind jedoch durch die Korpersprache nicht zusétzlich in Szene gesetzt.
Lediglich bei K55 (Abb. 33) riicken die Hiifte und der Schambereich in den Fokus, da
diese hoch auf den Ballen, duflerst gestreckt und etwas nach hinten gelehnt dargestellt
wurde. Wahrscheinlich handelt es sich um Musizierende und gleichzeitig Tanzende bei
festlichen Anldssen. Eine tiefergehende Deutung der einzelnen Figuren ist schwierig.
Mit Hilfe von Vergleichen mit Ténzerinnen anderer Objektgattungen lésst sich ledig-
lich festhalten, dass Krotalen und Tympana hédufiger im dionysischen Kontext auftau-
chen (z.B. Abb. 166)*3.

345 Vgl. Kapitel 2.6.1, 4.1.5, 4.2.1 und 4.3.

346 Ks50-Kss.

347 In der antiken Literatur sind Tanzende in den meisten Féllen mit Musik verbunden. Entweder spielen
diese selbst ein Instrument, zu dessen Rhythmus sie tanzen oder werden von anderen Personen musikalisch
begleitet, vgl. z.B. Hom. II. 18, 569-606; Hdt. 6, 129; Xen. an. 6, 1, 5-11; Pol. 4, 20-21; Dion. Hal. 7, 72, 5-12;
Athen. deipn. 14, 636c-e; Macr. Sat. 3, 14, 4-8.

348 Kso, Ks1.

349 Kso, Ks1.

350 Ks2, Ks3.

351 Kss.

352 Ks4.

353 Vgl. auch Chiusi, Museo Archeologico Nazionale, Inv. 515, rotfiguriger Skyphos, s. Online-Beazley Archiv,
http://www.beazley.ox.ac.uk/record/84BA60EA-E14D-417D-9F8D-32A77E6603FD (19.05.2022).
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Teilweise entblofSte Frauen

Die folgenden Statuen und Statuetten®* (Abb. 35-39, 51, 55, 57, 60), die eine merklich
kleinere Gruppe bilden, tragen grofitenteils einen Chiton mit Uberfall, der an einer
Seite hinuntergerutscht ist und entweder nur die Schulter oder die Schulter*® und eine
Brust entblof3t*°. Bei beispielsweise K61 und K62 (Abb. 36) ist zusitzlich ein Mantel
dargestellt, der durch die Bewegung hinabgleitet. Die Gewédnder wirken insgesamt
weniger volumings, sind jedoch teils starker bewegt®”, da sie wild durcheinander-
8. Eine glockenférmige Drapie-
rung des Gewandsaums, der auf dem Boden aufliegt, ist selten.’”

Die Korpersprache kann als freier und offener charakterisiert werden, da die Arme
nicht am Korper unter einem Mantel verschwinden, sondern einer oder beide weit
erhoben beziehungsweise vor dem Korper gehalten sind.*® Die gesenkten Arme grei-
fen entweder in das Gewand oder stiitzen den Arm in die Hiifte oder in die Seite*". Die
Korperhaltungen sind aufrechter, die Positionen hoher** und die Kopfe iiberwiegend
gerade oder in den Nacken gelegt’®, wohingegen ein paar wenige Stiicke den Kopf
gesenkt halten®*. Durch den reduzierten Stoff und die diinn wirkenden Gewiénder
kommen bei einigen die Korperproportionen zur Geltung.** Insbesondere bei Ks9
und K60 (Abb. 35) wurden die Chitone auffallend kiinstlich drapiert, sodass sie sich im
Hiftbereich an beiden Seiten aufbauschen, womit die weiblichen Proportionen noch-
mals hervorgehoben werden. Vor allem bei diesen beiden Beispielen und bei K61 (Abb.
36) wurden die Gewénder hauptsdchlich im Bereich der Beine realititsfern entgegen
der natiirlichen Bewegungsrichtung gestaltet, da diese zu beiden Seiten wegwehen.
Damit sollte die hohe Dynamik der T4nzerinnen veranschaulicht werden.

Am markantesten ist das Motiv der entbl6f8ten Brust. Dieses verdeutlicht einerseits

schwingen und im Bereich der Beine hoher fliegen

die dynamische Bewegung, durch die das Gewand verrutscht ist, andererseits ist es vor
allen Dingen von Aphrodite-Darstellungen bekannt (Abb. 100). Hier versinnbildlicht
es als feste ikonographische Formel weibliche Schonheit und Liebreiz. Die entblofite
Brust taucht dariiber hinaus bei Musen, Niken, Psychen, aber auch bei Mdnaden sowie
bei lebensweltlichen Figuren auf.**® Des Weiteren ist das Motiv klar erotisch aufgeladen,

354 G1-G4, G7, K56-K71.

355 Ks6, K57, K58, G2.

356 Ks9, K60, K61, K62, K63, K64, K65, K66, G1, G3, G4.

357 Z.B.Dbei G1, G2, G4.

358 V.a. bei K56, K58, K59, K60, K62.

359 Nur bei K57 und K6s.

360 Zur Interpretation dieser Korpersprache vgl. Argyle 1979, 255-266 und spez. die grafische Erlduterung
auf S. 256-258 sowie z.B. Scheflen 1972, 19.

361 Ko61, K62, K63.

362 Vgl. v.a. Ks8, K6o, K61, K62, K63, K64, G1, G2.

363 Ks7, K58, K59, K60, K62, K65, K66, K67, K68, K69, Kyo.

364 Ks6, K61, K64.

365 Ks9, K60, K61, K64, K67, K68, K69, K70, K71, G1, G2, G3, G4, G7.

366 Nach Paul Zanker handelt es sich bei der entbléf3ten Brust seit der Parthenonzeit um eine feste ikono-
graphische Formel fiir Schonheit (Zanker 1998, 41-42). Zum Motiv vgl. auch Cohen 1997, 66-92 (hier auch
spez. zu hellenistischen Tanzenden); Rumscheid 2006, 185-186.
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da eine nackte Brust — auch aus evolutionsbiologischer Sicht — mit sexuellen Reizen
zu assoziieren ist.’*” Auffillig ist die Brust bei K61 (Abb. 36) in Szene gesetzt: Diese
wird nicht nur durch das durchsichtige und zu einer Seite hinuntergerutschte Gewand
betont, sondern auch durch die Streckung im Oberkorper sowie die Armhaltung, die
den Bereich rahmt. Die entbl6f3te Brust steht bei der Figur im Kontrast zu dem ver-
hiillten Kopf, von dem der Mantel herabzugleiten scheint.

Eine Figurengruppe aus Priene’*® (Abb. 39) stellt einen Sonderfall dar. Die Statuet-
ten wurden in die Analyse miteinbezogen, da sie fast vollstindig transparente Méntel
tragen, durch die ihre Korperformen zu sehen sind.”® Zudem ist ihnen das Tuch von
einer Schulter hinuntergerutscht. Die Korper und die Lockenfrisuren der Tanzenden,
die aus einem Scheitelzopf, der zu einer Haarschleife auf dem Wirbel fithrt, bestehen
und wellenartig auslaufen, sind als kindlich zu charakterisieren.”® Die Mddchen span-
nen ihr Manteltuch mit beiden Armen zu den Seiten, sodass es sich eng an den Kérper
driickt. Das Liipfen des Gewandes veranschaulicht eine stirkere Bewegtheit.”! Frank
Rumscheid interpretiert das Fehlen eines Untergewandes bei diesen Stiicken als kind-
lichen Bewegungsdrang. Die Transparenz des Himations und die fast nackt erschei-
nenden Korper seien als Zeichen von Schonheit und Liebreiz zu verstehen.”* Eine
direkte erotisierende Wirkung kann den Statuetten nicht zugeschrieben werden. Des-
halb stehen die tanzenden Madchen mit den durchsichtigen Gewdndern fiir kindliche
Unbekiimmertheit und Bewegungstrieb.””?

Was die tibrigen Statuetten betriftt, so wurden gezielt die weiblichen Proportionen
betont, und zwar durch das Bewegungsmotiv selbst sowie durch die, manchmal reali-
tatsferne, Gewanddrapierung. Das Hauptaugenmerk liegt auf der Brust, die durch die
jeweilige ge6ffnete Armhaltung und die Entblof3ung sichtbar wird (z.B. Abb. 36 und
37). Eine exakte Deutung der einzelnen Stiicke bleibt jedoch problematisch. Die Tén-
zerin K65 (Abb. 38) lasst sich moglicherweise als Mdnade interpretieren, da sie ikono-
graphische Merkmale wie lange, offene Haare, die entbl63te Brust, einen etwas in den
Nacken gelegten Kopf, Krotalen und einen Wulstkranz aufweist”, was auf einen aus-
gelassenen festlichen Kontext deutet. Die Figur K59 (Abb. 35) tragt ferner ein Diadem,
was als Zeichen von Schonheit und Wohlstand an Goéttinnen oder Frauen der Ober-
schicht denken lasst.

367 Vgl. ausfiithrlich Kapitel 2.6.1 Anm. 319 und 320 mit den Forschungen von Desmond Morris.

368 K67, K68, K69, K70, K71.

369 Diesistauch beider Figur Gy der Fall, bei der das transparente Untergewand den Korper nackt erscheinen
lasst und die Manteldrapierung die Hiiften und dadurch die weibliche Silhouette hervorhebt.

370 Rumscheid 2006, 192.

371 Zum Motiv des Gewandliipfens, das v.a. auch von den sog. Tanagrierinnen bekannt ist vgl. Masséglia
2015, 141-142.

372 Vgl. Rumscheid 2006, 185-186.

373 Zu Kindern in der griechischen Kunst s. Rithfel 1984.

374 Zur typischen Ikonographie von Manaden vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 333.
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Die grof3plastischen Figuren®” weisen allesamt eine offensichtliche erotische Wirkung

auf, da entweder Korperpartien vollstindig entbl6f3t oder die Gewiander derart durch-
sichtig sind, dass einige Stellen nackt erscheinen. Das heftig durcheinanderbewegte und
transparente Gewand von G4 beispielsweise driickt sich eng an den Korper, wodurch
Korperpartien in Szene gesetzt sind: Es handelt sich um das voranschreitende Bein
und den gesamten Oberkorper, an dem die Bekleidung fast vollkommen durchsichtig
wirkt. Durch den um die Hiifte geschlungenen Mantel wirken die Hiiften ausladender.
Wie an der Riickseite zu erkennen ist, rahmt das Himation den Geséf3bereich, wodurch
dieser auffallend zur Geltung kommt. Im Mittelpunkt steht die durch das hinunter-
geglittene Gewand entblofite rechte Brust, die aufgrund der Giirtung eine zusitzliche
Akzentuierung erhélt. Das bereits bekannte Motiv versinnbildlicht auch hier die wilde
Bewegung, vor allen Dingen aber die aphrodisische Schonheit (Abb. 100). Angesichts
der Entblof3ung der sekundaren Geschlechtsmerkmale ist die Darstellung der Tanzen-
den stark erotisch aufgeladen.

Durch die Wiedergabe der Bewegung der ,,Berliner Tanzerin“ (G1), genauer durch
den hohen Ballenstand, die extreme Streckung sowie die Rotation im Oberkérper
spannt sich bei der Figur das Gesaf$ an und der Brust- und Schambereich erheben
sich und schieben sich nach vorne. Somit prisentiert sie dem Betrachter gezielt ihre
weiblichen Rundungen (Abb. 101 und 102). Weiterhin weist ihr Gewand zahlreiche
gestalterische Details auf, um die heftige Bewegung zu verdeutlichen sowie die besag-
ten Korperpartien geschickt in Szene zu setzen. Der Chiton ist ihr von der Schulter
gerutscht, sodass beide Briiste freigelegt sind. Im Bereich der Scham und der Hiiften
liegt das Gewand eng am Korper an, wodurch dieser fast nackt erscheint. Betrachtet
man zudem die entblof3te linke Gesaf8hilfte, so erkennt man, dass der Chiton an dieser
Stelle nicht durch die Bewegung der Ténzerin verrutscht ist, sondern vom Bildhauer
gezielt drapiert wurde.”® Das Stiick erhélt damit aufgrund des durch die Bewegung
modifizierten Korpers sowie die systematische Gewanddrapierung eine starke eroti-
sche Wirkung und impliziert gleichzeitig korperliche beziehungsweise aphrodisische
Schoénheit. Es ist weiterhin anzunehmen, dass der Kopf tiberstreckt war, wodurch mog-
licherweise ein ekstatischer Zustand oder eine Aufgabe der Kontrolle tiber den Korper
verdeutlicht werden sollte. Die Gestaltung der Figur legt nahe, diese im dionysischen
Bereich zu verorten, was auch fiir die ,,Dresdner Mianade“ (G2) wahrscheinlich ist: Die
langen Haare, die Entbl6f3ung und der ekstatisch in den Nacken geworfenen Kopf wei-
sen das Stiick als Manade®” aus (vgl. auch G3*®). Diese stellt in dhnlicher Weise wie die

375 Hier konnen die Stiicke G1, G2, G3, G4, G7 hinzugezihlt werden.

376 Zur Besonderheit und zur Bedeutung des entbléfiten Geséf3es als erotisierendes Element in der antiken
Kunst vgl. auch Stihli 2001, 254274 (Kapitel 2.6.1 Anm. 320).

377 Zur Identifikation als tanzende Ménade s. auch Vorster 2011, 891. Zur Ekstase vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 434.
378 Die Figur ist v.a. aufgrund des Tierfells als Mdnade zu identifizieren. Bei dem Stiick ist grundsatzlich zu
berticksichtigen, dass es sich um eine romische Kopie mit zahlreichen Erganzungen handelt, die daher mit
Vorsicht zu betrachten ist.
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»Berliner Tanzerin® ihre Kérperproportionen zur Schau. Durch die extreme Streckung,
die vom Fufigelenk ausgeht, sich im Knie- und Hiiftgelenk, im Oberkorper sowie im
Hals fortsetzt, werden das Gesif3, der Bereich der Scham sowie der der Hiifte und die
Brust hervorgehoben (Abb. 103 und 104). Der Blick des Betrachters soll gezielt auf
diese Korperregionen gelenkt werden, wie zudem durch die Drapierung des Gewan-
des deutlich wird. Genau wie bei der ,Berliner Tanzerin“ folgt das Gewand einerseits
der Vorwirtsbewegung, indem es sich im Bereich des rechten Oberschenkels sowie der
Scham an den Koérper driickt, andererseits ist es auf unrealistische Weise verrutscht.
Dies wird bei der Betrachtung der linken Korperseite der Mdnade verstindlich, die
fast ganzlich entblof3t ist, sodass ihr gesamtes linkes Bein, die linke Gesaf$hélfte, ein
Teil ihres Schambereichs sowie ihres Bauches sichtbar sind. Blickt man von vorne auf
die Midnade, erkennt man, dass der Chiton unnatiirlich zur linken Seite verrutscht ist
und dies vom Bildhauer gezielt so modelliert wurde, um den Fokus auf die besagten
Korperpartien zu lenken.

Insgesamt wirken die Tanzenden dieser Gruppe freier und dynamischer als die voll-
stindig bekleideten beziehungsweise verhiillten Frauen. Die Tanzbewegung erscheint
weniger kontrolliert und beschrénkt. Die Figuren weisen im Gegensatz zu den voran-
gegangen keine Merkmale einer ,,Biirgersfrau in der Offentlichkeit* auf, sind dennoch
auch nicht eindeutig dem dionysisch-symposiastischen Bereich zuzuordnen.

Nackte Frauen

Vollstandig nackte Frauen®® (Abb. 40-41) wurden in der Regel nicht in einem ténze-
rischen Bewegungsmotiv dargestellt. Bekannt sind lediglich zwei Figurinen aus der
Nekropole von Tarent, bei denen es sich um eine lokale Eigenheit handelt: Das erste
Stiick zeigt ein ,,Satyrweibchen® (K72; Abb. 40), von dem in der gesamten antiken Kunst
nur wenige Bespiele existieren.® Zu erkennen ist eine junge Frau, deren Kérper an
Aphrodite-Darstellungen erinnert, dieser jedoch mit tierischen Ohren, langen unor-
dentlichen Haaren und zornigem Blick versehen wurde. Die Tanzende wurde damit
als ibermenschlich gekennzeichnet und verweist auf die dionysische Sphére. Auch
bei dieser Statuette riicken mittels der Bewegung Korperpartien in den Mittelpunkt:
Durch den Vorwirtsschritt, die Rotation und die Neigung des Oberkorpers schiebt
sich die rechte Hiifte zur Seite und erscheint voluminéser. Aufgrund der Kopthaltung
und des Blicks, der in Richtung Hiifte und Gesafi lauft, wird der Korperbereich zusitz-
lich hervorgehoben. Die zweite Figur (K73; Abb. 41) mit hochgebundenen Haaren und
Schleife ist dhnlich gestaltet und lédsst sich ebenfalls mit einem aphrodisischen Kérper
vergleichen. Der Fokus liegt auf der Prisentation des Geséfles, das auf dieselbe Weise

379 K72 und K73.
380 Ein sog. Satyrweibchen ist z.B. vom groflen Fries der Mysterienvilla (Nordwand 3) in Pompeji bekannt.
Dieses sdugt dabei eine Ziege.
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und durch einen hohen Ballenstand in Szene gesetzt ist. Die Streckung des Oberkoérpers
lasst die Brust hervortreten. Weitere ikonographische Merkmale sind nicht zu fassen.*®

Eine dynamische Bewegtheit wird hier aufgrund der fehlenden Kleidung weniger
ersichtlich. Gerade die schwingenden Gewénder machen eine erhdhte Dynamik offen-
sichtlich und lassen den tanzenden Korper interessanter erscheinen. Dennoch werden
durch die mit Hilfe der Tanzbewegung inszenierten nackten Koérper samt ihren weib-
lichen Rundungen erotische Signale ausgesandt. Die Kérper verweisen mit ihrer (gott-
lichen) Nacktheit*®, die in diesen Féllen - auch bei dem Satyrweibchen - positiv kon-
notiert ist, auf Schonheit. Ab der hellenistischen Zeit lassen sich, neben den Géttinnen,
Frauen aus Herrscherhdusern finden, die nackt dargestellt wurden. Diese stehen somit
im Kontext der Aphrodite-Tkonographie und verbildlichen nach Uta Kreilinger, wie
nackte junge Ménner, das Ideal der Kalokagathia (kadoxdyaOia).”

Bekleidete Mdnner

Wihrend die Inszenierung der weiblichen Korperproportionen mittels des Tanzes
essentiell zu sein scheint, spielt die Zurschaustellung der minnlichen keine oder nur
eine untergeordnete Rolle. Keine der wenigen ménnlichen Figuren in tinzerischen
Bewegungsmotiven ist mit einer biirgerlichen Ikonographie in Verbindung zu brin-
gen (vgl. Abb. 105).** Unter den bekleideten Mannern®® (Abb. 42—-44) lassen sich drei
thematische Schwerpunkte fassen: Zum ersten handelt es sich um Darstellungen, die
ikonographisch als Schauspieler’® gekennzeichnet sind und sich auf die Tanzerinnen

381 Daniel Graepler deutet die Figur als Ténzerin bei einem Symposium, vgl. Graepler 1997, 235. Bei diesem
Stiick fehlen jedoch entsprechende Hinweise.

382 Zur ,idealen” Nacktheit vgl. z.B. Thommen 2007, 59-61, 126-129 mit Literaturliste zur Thematik: Die
ideale Nacktheit bezieht sich auf das Gottliche und Heroische (die freigiebige Haltung und Bediirfnislosigkeit
der Gétter) und zeigt Wertvorstellungen wie Schonheit und Tiichtigkeit. Nacktheit kann jedoch bei Dienern,
Sklaven oder Hetéren mit teils vulgidren Haltungen oder Disproportionierungen auch negativ konnotiert sein.
383 kalrog/kalos (,,schon®) kailkai dyadbc/agathos (,gut“): die korperliche und geistige Vortreflichkeit. Die
Kalokagathia (xadoxdyafia) bezieht sich ab dem 4. Jh.v.Chr. als soziales Statussymbol v.a. auf ménnliche reiche
und angesehene Biirger, die sich grofiziigig fiir die Polis einsetzen. Nach Aristoteles (eth. Eud. 1248b-1249a) ist
die Kalokagathia eine Form von einer moralisch-biirgerlichen Tugend, die nur die soziale Elite erreichen konnte.
Diese Werte driicken sich im K6rper aus und wurden mit ,,idealen K6rpern bildlich dargestellt, vgl. Meier 1999,
209-210 mit weiterfithrender Literatur. Das Idealbild der Manner zeichnet sich durch muskuldse und jugend-
liche Kérper aus. Auch bei Frauen ist kérperliche Schonheit ein rithmenswertes Charakteristikum der aristo-
kratischen Frau. Dies duflerst sich an den, urspr. bekleideten, weiblichen Rundungen, an kostbarer Kleidung
und Schmuck, sowie an der Gestik und der Haltung. Ab dem Hellenismus kommt das Motiv der Entbl6flung
hinzu, das sich auf aphrodisische Schonheit bezieht, vgl. z.B. Kreilinger 2007, 204209, 216-220; Schollmeyer
2012, 40-42, 88. Nach Uta Kreilinger ldsst sich das Konzept der Kalokagathia, das v.a. die Méanner betriftt, auch
auf Frauen {ibertragen (vgl. S. 207). Zu Nacktheit und Aphrodite vgl. z.B. auch Zanker 1998, 73-75.

384 Essentiell sind hierbei die Zurschaustellung einer kontrollierten Bewegung und/oder eines idealisierten,
athletischen Korpers sowie eine angemessene Bekleidung. Zur Darstellung von &pets/areté (,,schwere und
»leichte” Bewegung) und cwgpoovvy/sophrosyne (Bewegungskontrolle) bei griechischen ménnlichen Statuen
des 5. und 4. Jhs.v. Chr. vgl. Fehr 1979. Zur biirgerlichen Nacktheit vgl. Thommen 2007, 68-71. Zur Kérperspra-
che von Kénigen und der ménnlichen Elite in der hellenistischen Kunst vgl. Masséglia 2015, 20-120.

385 Ky4-Ky7.

386 Zur zentralen Rolle von Tanz im Theater in der antiken Literatur vgl. auch Kapitel 1.1.1.
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beziehen, die in einen Chiton und einen Mantel gekleidet sind. Die erh6hte Bewegt-
heit wird dabei in identischer Weise, wie bei den vollstindig bekleideten Frauen, durch
das Bewegungsmotiv und die schwingenden oder wehenden Gewinder verdeutlicht.
Der Schauspieler K74 (Abb. 42) tragt eine Satyrmaske der Komodie, einen Kranz sowie
Chiton und Himation, das er eng an den Korper zieht und mit der Arm- und Korper-
haltung beispielsweise an die Tanzerinnen K5 und Kg (Abb. 8) erinnert. Die Komik
der Figur wird sogleich deutlich: Das an den Korper gezogene Gewand lésst die dick-
liche, unférmige Statur des Tanzenden erkennen und keine weiblichen, erotisierenden
Kérperpartien. Ahnlich verhilt es sich bei dem Schauspieler K75 (Abb. 43) mit einer
Sklavenmaske der Neuen Komddie, der einen Mantel tragt, einen Arm in die Hiifte
stemmt, mit dem anderen das Gewand zur Seite spannt und den Oberkérper gegen
den Unterkorper rotiert, wodurch er zum Beispiel mit den Tanzerinnen K26 und K37
(Abb. 17 und 22) zu vergleichen ist. Dadurch treten die tippige rechte Hiifte, das volle
Gesiaf3 und der dicke Bauch in den Vordergrund. Demonstriert wird nicht korperliche
Schonheit, vielmehr kommt auf diese Weise die komische Wirkung der Darstellung
zur Geltung. Aufgrund der charakteristischen Maske soll hier eine tanzende Sklavin
imitiert werden, die im Vergleich zu den weiblichen verhiillten Tanzenden keine idea-
lisierten® Korperformen erkennen lésst.

Der hager, nicht muskulds erscheinende Ténzer K76 (Abb. 44) trigt eine Exomis
und einen konischen Hut**. Das Gewand und derartige Hiite sind meist von Arbeitern,
Landleuten und Sklaven bekannt. Um den Hals sowie um die Hand- und Fufigelenke
héngen Krinze (Immortellenkrdnze?), die ihn in einem festlichen Kontext verorten.
Insgesamt wirkt die Figur duflerst dynamisch, da das vordere Bein und beide Arme
erhoben sind. Der Fokus liegt in erster Linie auf der starken Bewegtheit. Moglicher-
weise handelt es sich um einen tanzenden Sklaven oder Entertainer bei einer Festlich-
keit, wie sie auch in der antiken Literatur erwahnt sind.?*

Ein weiterer thematischer Schwerpunkt ist die Darstellung des tanzenden Attis
(K77), der ein orientalisches Kostiim trdgt. Durch dieses und die Blume, die er in der
rechten Hand halt, ist es wahrscheinlich, dass es sich um den besagten Gott handelt.**
Mit dem Gewand wurde er als den Griechen fremd*' gekennzeichnet, darf jedoch kei-
nesfalls als negativ konnotiert verstanden werden. Attis ist mythologisch in Kleinasien

387 Zur idealisierten Darstellungsweise einer Frau seit der griechischen Klassik vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 383.
Zur idealisierten Weiblichkeit am Bsp. der sog. Herkulanerinnen vgl. auch Kousser 2008, 142-146.

388 Zur ,Exomis“ und zu konischen Hiiten vgl. z.B. Amelung 1899, 2328-2330; Pekridou-Gorecki 1989, 87;
Schollmeyer 2012, 93; Lee 2015, 112; Gebauer 2017, 159.

389 Ein prominentes Beispiel ist Dion. Hal. 7, 73: Ein Sklave durfte bei der Prozession fiir Jupiter Capitolinus
die tanzenden Chore nicht anfithren. Vgl. z.B. auch S. Emp. adv. math. I, 293: Antiochos I. besaf3 einen Skla-
ventinzer, Sostratos aus Priene, der bei Gastméhlern am Hofe tanzte.

390 Zur Gestalt des Attis in der Mythologie vgl. Baudy 1997, 247-248. Der phrygische schone Hirtenjiingling
Attis ist im Mythos dadurch gekennzeichnet, dass er in Raserei verfallt und sich selbst entmannt. Sein Blut
verwandelte sich daraufhin in ein Veilchen. Zur Ikonographie des Attis vgl. Vermaseren 1986, 22-44.

391 Zum Begriff des ,,Fremden® (bzw. was den Griechen fremd ist) vgl. z.B. Holscher 2000, 9-18; s. auch die
Graphik auf S. 13, die schematisch fiir die griechische Friihzeit erstellt wurde.
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beheimatet und entmannte sich selbst nach einer tdnzerischen Raserei. Die tanzende
Gestalt steht dabei sinnbildlich fiir Kontrollverlust und fiir die Entmannung im Kontext
von Tanz. Besondere korperliche Merkmale und Charakteristika einer wilden Bewegt-
heit weist die Darstellung nicht auf. Im Vordergrund stehen keine speziellen Korper-
partien, sondern nur die gesteigerte Dynamik mittels der Tanzbewegung.

Bei den bekleideten tanzenden Ménnern sind keine Kérperpartien in Szene gesetzt,
die auf eine erotisierende Wirkung hindeuten. Vielmehr steht Komik im Vordergrund.
Hinweise auf biirgerliche Médnner existieren nicht. Die Darstellungen weisen hingegen
auf sozial niedere Schichten oder mythische Gestalten.

Nackte Minner

Bei den nackten Méinnern*? (Abb. 45-50, 65-70, 87) in tinzerischen Bewegungsmoti-
ven handelt es sich wohl ausschliefllich um mythische Figuren. Einige Bronzestatuetten
(K78-K81; Abb. 45-46) und Marmorskulpturen (Gi12-G19, G21-G22; Abb. 65-68) sind
unter anderem mit tierischen Ohren, Schwinzchen, wilden Haaren und Bart sowie
speziellen Gesichtsziigen®” als Satyrn** gekennzeichnet.*”

Die Darstellungsweise der Figuren zeichnet sich durch Ambivalenz aus: Thre ath-
letischen Korper, die durch die Tanzbewegung zur Geltung kommen**, entsprechen
dem Ideal der Kalokagathia und unterscheiden sich in dieser Hinsicht nicht von Gét-
tern, Heroen oder angesehenen Personlichkeiten.*” Dennoch wurden sie mit Hilfe der
genannten Merkmale als wild, tierisch und auflerhalb der Darstellungsnorm markiert.**

392 K78-K88, G12-G23.

393 Zur negativen Konnotation der Stupsnase vgl. z.B. Heinemann 2016, 104-110.

394 Zur Gestalt der Satyrn/Silene vgl. allg. Simon 1997, 1108-1109; Heinze 2001, 119-121; Heinze 2001b, 552-553.
Zur Tkonographie der Satyrn/Silene vgl. Simon 1997, 1110-1133; Bébler 2001a, 121-122; Bibler 2001b, 553. Satyrn
und Silene koénnen in der Bildkunst zunéchst nicht unterschieden werden. Es handelt sich um Mischwesen
mit meist menschlichem Korper und tierischen Extremitéiten (Pferde- oder Eselsmerkmale). Sonst werden
sie meist stupsnasig, mit tierischen Ohren, mit Schweif, glatzkopfig, ithyphallisch und nackt dargestellt. Sie
gehoren in das Gefolge des Dionysos und treten oft mit ihm, Nymphen oder Ménaden auf (im Thiasos), mit
denen sie sich auch sexuell vergniigen. Weiterhin mit ihnen assoziiert sind der Weinschlauch, die Fl6te sowie
Musik und Tanz allg. Mit der Entwicklung des Satyrspiels lassen sich Satyrn und Silene nach dem Alter diffe-
renzieren. In der 1. H. des 5. Jhs. v. Chr. wird der Silen auch als gealterter Satyr mit Stirnglatze und dickbauchig
dargestellt. In der antiken Literatur sind Satyrn und Silene haufig Thema. Zu einer Zusammenstellung zum
Wesen der Figuren sowie ihrer Charakteristika vgl. Simon 1997, 1109-1110.

395 Unter den grofiplastischen Stiicken befinden sich zudem ein Silen (G23) und ein méglicher Hermaphro-
dit (G20).

396 Vgl. auch Zanker 1998, 30.

397 Nach Alexander Heinemann stehen die athletisch muskulosen Korper der Satyrn in der attischen Vasen-
malerei in erster Linie fiir die ausgeprégte Beweglichkeit der Gestalten. Dies muss nicht zwangsweise eine sitt-
liche Aufwertung bedeuten (Heinemann 2016, 123).

398 Die Satyrn verlieren nach und nach ihre tierische Darstellungsweise in archaischer und klassischer Zeit,
s. (in zusammengefasster Ausfithrung) Schone-Denkinger 2008, 43-45. Zur Darstellung der Satyrn mit athle-
tischen bis hin zu spatklassischen effeminierten Kérpern s. auch Grassinger — Scholl 2008, 110-114. Zu Satyrn
im Hellenismus allg. s. Zanker 1998, 23-38; Schneider 2000, 351-390.
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Auch ihre Verhaltensweise, genauer die dynamisch-tdnzerische Bewegung®® mit weit

ausgreifenden Ballenschritten, hoch erhobenen Armen, Gegenrotationen, tiberstreck-
ten Oberkoérpern und in den Nacken geworfenen Kopfen®, steht im Kontrast zur ide-
alen kontrollierten Bewegung von biirgerlichen Mannern in der Offentlichkeit (Abb.
105).*"" Die Satyrn als Teil des dionysischen Gefolges vermitteln mit ihrer Darstellung
ekstatischen Kontrollverlust, innere Erregtheit und Ausgelassenheit.**> Damit passt die
duflerliche Erscheinung der Figuren hervorragend zu ihrem mythischen wilden Wesen,
das in der antiken Literatur hdufig thematisiert wird.*” Zentral ist hier die Prasentation
des athletischen Korpers. Da starke Bewegtheit auch einen hoheren Muskeltonus erfor-
dert, miissen sich gewisse Korperpartien anspannen. Ersichtlich ist dies an den Beinen,
am Geséf3, am Bauch sowie an den Armen (z.B. Abb. 45). Im Fokus stehen jedoch der -
aus evolutionsbiologischer Sicht mit sexuellen Reizen zu assoziierende — Schambe-
reich*™, der sich durch den Ballenstand, die Streckung im Rumpf und das Zuriick-
biegen des Oberkdrpers prominent nach vorne presst (Abb. 46, 106). Damit kann bei
diesen Figuren nicht mehr von einer subtilen erotischen Wirkung, sondern von einer
demonstrativen sexuellen Exzentrik gesprochen werden.*” Diese korpersprachliche
Eigenheit zeigt das triebhafte Wesen der Satyrn, das sich héaufig durch sexuelle Aus-
schweifungen offenbart (vgl. z.B. Abb. 107).%

399 Rolf Schneider zahlt u.a. Tanzen zu ,,menschlichen Verhaltensweisen jenseits der Bildkonventionen nor-
mativer Menschen- und Gétterbilder® (Schneider 2000, 353).

400 Ein charakteristischer Wesenszug der Satyrn ist gerade der starke Bewegungsdrang, der meist in Verbin-
dung mit Trunkenheit steht. Das Springen der Satyrn hingt offensichtlich mit ihren assoziierten Tierwesen
zusammen (vgl. Zanker 1998, 23; Heinemann 2016, 123).

401 V.a.aufklassischen Vasen weichen die Satyrn von der gesitteten Korpersprache der Zeit ab, da die Hinde
und Arme den Korper weit verlassen. Damit stehen sie im Widerspruch zu Selbstbeherrschung und Affekt-
kontrolle in der Offentlichkeit im 5. Jh.v.Chr. in Athen (Heinemann 2016, 132-133).

402 Zur Interpretation der Kérpersprache vgl. Argyle 1979, 255-266 und spez. die grafische Erlauterung auf
S. 256-258.

403 Vgl. z.B. Plat. leg. 815¢-816a (Satyrn ahmen Betrunkene nach); Dion. Hal. 7, 52, 10-11 (Satyrn und Silene
rufen bei Tanz Geldchter hervor und verspotten ernsthafte Bewegungen); Corn. nat. 30, 5-6 (Satyrn sind eks-
tatisch, stellen Betrunkene dar und grinsen); Dion. Chrys. 32, 58-59 (Satyrn sind immer ausgelassen, haben
Freude, Lachen und Tanzen; durch Musik verfallen sie in Raserei); Lukian. salt. 22 (Tanzen ist essentiell im
Dionysischen; wilde Spriinge sind typische Bewegungen); Lib. or. 64, 13 (die Aufgabe der Satyrn ist Syrinx zu
spielen und zu tanzen; damit ehren sie Dionysos); Nonn. Dion. 9, 200-205; 21, 185 (Satyrn springen, drehen
sich, tanzen, klappern mit den Ziegenhufen und haben haarige Beine).

404 Vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 584 und 585 mit den Forschungen von Desmond Morris.

405 Zur Interpretation der Korpersprache vgl. Argyle 1979, 255-266 und spez. die grafische Erlduterung auf
S. 256-258.

406 Bes. anschaulich ist dies bei archaischen und klassischen Vasendarstellungen. Zur sexuellen Ausschwei-
fung von Satyrn auf attischen Vasen des 5. Jhs. v. Chr. vgl. v.a. Heinemann 2016, 161-210. Thematisiert wird das
unkontrollierte Verhalten von Satyrn und Silenen auch bei hellenistischen Gruppen wie bspw. dem ,,Dresdner
Symplegma“ (Dresden, Skulpturensammlung, Inv. Hm 155) oder bei Satyr- und Manade-Gruppen im Typus
Ludovisi und im Typus Townley (vgl. Stdhli 1999, 340-372). Zu weiteren erotischen Gruppen in der hellenis-
tischen Plastik vgl. v.a. Stahli 1999, bes. 43-159.
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Tanz dient hier ebenfalls als ein geeignetes Mittel, um einerseits den Kérper in Bewegung
zu inszenieren und andererseits das mythische Wesen der Satyrn zur Schau zu stellen*”.
Wie lasst sich jedoch die ambivalente Darstellungsweise der Gestalten erklaren?

Nach Rolf Schneider handelt es sich bei den Satyrn um das ,,konzipierte Gegen-
bild zum Mann, was so viel bedeutet wie, dass diese in ihrer Erscheinung zwar an die
Menschen erinnern, jedoch ,,das Andere® verkorpern.**® Die Gestalten entspringen der
Vorstellungswelt der Ménner und bringen offenbar eine andere Facette der ménnlichen
Personlichkeit zum Ausdruck, nimlich den in Kauf genommenen oder gar gewiinsch-
ten Kontrollverlust tiber die eigene Person, was sich in einem triebgesteuerten Ver-
halten duflert. Dieses steht im direkten Kontrast zum beherrschten Auftreten in der
Offentlichkeit und zu den vorgegebenen Moralvorstellungen. Alles in allem dienen
Ausgelassenheit, Trunkenheit und Ekstase der eigenen Lebensfreude und der Befriedi-
gung individueller Bediirfnisse. All diese Aspekte beinhaltet die Gestalt des Satyrs. Wes-
halb sich die dionysische Welt gerade im Hellenismus besonderer Beliebtheit erfreute,
ist offensichtlich: Der Fokus verschob sich von einem gemeinschaftlichen éffentlichen
Leben tendenziell auf das private und die eigene Person mit individuellen Bediirfnissen,
wozu das Konzept der dionysischen Welt hervorragend passt.*® Die Satyrn bringen
somit keine 6ffentlichen Verhaltensnormen mehr zum Ausdruck, sondern versinn-
bildlichen Heiterkeit und Lebenslust.*°

Eine andere Gruppe bilden kleinplastische Jiinglinge mit femininen Koérpern*", die
durch Attribute teils dem dionysischen oder dem festlichen Bereich zuzuordnen sind.
Dargestellt sind Krinze (K82, K84, K85, K87; Abb. 47), Floten (K82, K83; Abb. 47) und
eine Nebris (K83). Eine der Figuren weist zudem vergoldete Sandalen auf (K86; Abb. 48).
Die Gestalten bewegen sich in groleren Schritten auf den Ballen nach vorne und haben
die Arme erhoben, womit erhéhte Dynamik verdeutlicht wird. Die weichen Korper-
ziige, wodurch die Jiinglinge androgyn wirken, sind durch die Nacktheit klar ersichtlich.
Der hohe aufrechte Stand vermittelt eine schwebende Leichtigkeit in der Bewegung.

Die meisten der grof3plastischen Satyrn*?, aufSer Gi2, wirken feminin und vermit-
teln durch ihre hohen Positionen und den kleinen Schritt keine ménnliche Stirke und

407 Dies postuliert auch Maria Luisa Catoni im Hinblick auf die Satyrn. So sollte mit kérpersprachlichen
Details auf ihre Wesensziige verwiesen werden, wobei urspr. Tanzdarstellungen die Kérpersprache der Satyrn
maf3geblich beeinflusste; vgl. dies v.a. am Beispiel des ,,Barberinischen Fauns® (Catoni 2008, 226-229; s. auch
Zanker 1998, 30-38).

408 Vgl. Schneider 2000, 351-389. Die Satyrn stehen also zwischen der Lebens- und Mythenwelt und verkor-
pern méannliche Traum- oder Wunschbilder.

409 Was letztendlich u.a. mit dem Aufbrechen der klassischen Poleis zusammenhéngen mag. Zur politischen
Geschichte des Hellenismus vgl. knapp zusammengefasst Schmitt 2005, 3-5. Hans-Joachim Gehrke bezeichnet
Individualismus als einen essentiellen Grundzug der hellenistischen Epoche. Zu den Aspekten der hellenisti-
schen Kultur vgl. Gehrke 1990, 71-99, spez. S. 72.

410 Vgl. auch Zanker 1998, 25. Alexander Heinemann hélt einen Satyr nur dann fiir tanzend, wenn ein kon-
kreter Bezug zu Musik gegeben ist, da die Bewegungen der Satyrn nicht ausschlieflich handlungsbezogen sind,
sondern einen Habitus kérpersprachlich zum Ausdruck bringen (Heinemann 2016, 132-133).

411 K82-K8y.

412 Gi8, G21, G22 sind nicht gleichermafien athletisch wie Gi2, lassen jedoch noch Muskeln erkennen. Gi3,
G14, G19 weisen einen sehr femininen Korper auf und bei G20 handelt sich um einen Hermaphroditen.
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Stabilitit, sondern Geschmeidigkeit und Leichtigkeit wie es tendenziell von weiblichen
Tanzfiguren bekannt ist (z.B. Abb. 51).* Beim athletischen Satyr Borghese (G12) ist die
Muskelverformung im Bereich des Rumpfes aufgrund der Gegenrotation gut zu sehen.
Dadurch sowie durch die Kraftiibertragung der Fiile zum Boden, wodurch sich die
Muskeln der Beine und des Gluteus anspannen, wird die Leiste nach vorne gedriickt
und die Brust hebt sich (Abb. 106). Die Muskulatur kommt erst durch die Verformung
des Korpers in Bewegung richtig zur Geltung. Dies ist auch bei den Figuren Gi4 und
G18 zu beobachten, die allerdings jugendlicher und nicht gleichermafSen muskulés wir-
ken und eine schmalere Schrittstellung aufweisen. Das angespannte Gesif steht den-
noch im Vordergrund (Abb. 67). G13 hingegen erscheint feminin, durch den leichten
Brustansatz und die langeren lockigen Haare fast androgyn. In Szene gesetzt ist hier
nicht der muskuldse Korper mittels der Bewegung, sondern eine nahezu weibliche
Hiifte (Abb. 66). Selbiges ist bei den Stiicken G19 und G2o ersichtlich. Ersterer lasst
eine duflerst schmale Schrittstellung erkennen und das Gesaf3 wirkt weiblich, wihrend
die Muskulatur im Bereich des Bauches ausgeprigt ist (Abb. 68). Bei G20 handelt es
sich wahrscheinlich um einen Hermaphroditen: Der Korper ist sowohl durch ménn-
liche Genitalien, als auch durch einen Brustansatz mit einer Art Binde gekennzeichnet.
Insgesamt ist der Korper als feminin und kindlich zu charakterisieren.

Es kann festgehalten werden, dass die Satyrn in der hellenistischen Grof3plastik
ihre urspriingliche Wildheit** verloren haben, da diese an ihren idealisierten Kérpern
und an ihrer Bewegung fast nicht mehr zu erkennen ist. Tendenziell fithren sie kleine
oder keine ausladenden Bewegungen auf. Hierbei ist jedoch die Beschrankung durch
das Material und die Grof3e zu berticksichtigen, die eine Darstellungsweise wie bei den
kleinformatigen Bronzesatyrn ohnehin nicht zulésst.

Der Silen G23 ist mit seinem kréftigen Kérperbau, Zottelbart und Stirnglatze als alt
und wild gekennzeichnet.*> Dieser muss auf seinen Ballen gestanden haben und lasst
eine tdnzelnde Bewegung erkennen, die durch den wehenden Mantel verdeutlicht wird.
Bei der Figur driicken sich durch die Neigung nach hinten und den Ballenstand der
Schambereich und der fiillige Bauch nach vorne, sodass diese Kérperregionen im Mit-
telpunkt stehen (Abb. 70). Die Bewegung des Silens verlduft nach vorne und leicht zur
Seite, weshalb die Bewegungsrichtung nicht vollstindig klar ist und er einen taumelnden
Eindruck macht. Zudem liegt der Kopfleicht im Nacken. Insgesamt wirkt die Bewegung
der Figur unkontrolliert und verweist moglicherweise auf einen ekstatischen Zustand.

Eine biirgerliche Ikonographie ldsst sich bei den Darstellungen nicht feststellen.
Wahrscheinlich sind sie alle im mythischen Bereich zu verorten. Eine effeminierte Dar-
stellungsweise, vor allem im dionysischen Kontext*®, steht nach Paul Zanker fiir das

413 Zur Klassifizierung von Bewegungen vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 294 mit den Forschungen von Michael Argyle.
414 Erkennbar an tierischen Details und Kérperbehaarung bzw. langen, zotteligen Haaren oder Bart sowie
an ausladenden Bein- und Armbewegungen, vgl. Kapitel 2.6.1. ,Bewegungsmotiv 1 — Nackte Méanner*

415 Zur Ikonographie der Silene vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 394.

416 Zur effeminierten Darstellungsweise von Satyrn und Dionysos s. auch Grassinger — Scholl 2008, 110-114.
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Luxus- und Freizeitleben, jenseits harter korperlicher Arbeit oder kriegerischer bezie-
%7 Dies deckt sich mit dem im Hellenismus verbreite-
ten Ideal der genussvollen Lebensfithrung.*® Tanz ist in dieser Hinsicht ein geeignetes
Mittel, um die Leichtigkeit und Sorglosigkeit des Lebens bildnerisch zum Ausdruck zu
bringen.** Verkorpert wird dieses Leitbild in der hellenistischen Kleinkunst auch durch
feminine Erotendarstellungen*”, die den Tanzenden teils éhneln und in einigen Fllen

hungsweise agonaler Tugenden.

nicht von ihnen differenziert werden konnen. Leichtigkeit und Autheben der Schwer-
kraft wird sowohl mit Tanzen, als auch mit Fliegen assoziiert. Bei K88 (Abb. 50) han-
delt es sich zum Beispiel um einen Grenzfall: Wahrend das Bewegungsmotiv identisch
dem der Tanzenden ist, identifizieren die einst angesetzten Fliigel die Figur als Eroten.

Hinsichtlich der Satyrn, die zwar ein tinzerisches Bewegungsmotiv erkennen las-
sen, steht grundsitzlich die Frage im Raum, ob sich die Bewegung konkret auf Tanz
bezieht oder die mit der Kérpersprache assoziierten Werte sinnbildlich fir das Wesen
der Satyrn und Silene stehen**. Ist die dargestellte Bewegung also erst mit einem direk-
ten Bezug zu Musik als Tanz zu verstehen?

Es ist davon auszugehen, dass nicht in jedem Fall Tanz an sich prasentiert werden
sollte, sondern das Thema ,,Tanz* als Mittel zum Zweck diente, ndmlich durch die
Verformung des Korpers in Bewegung auf charakterliche Wesensziige zu verweisen.**

Bewegungsmotiv 2: Gegensinnige tinzerische Sprungbewegung

Das zweite Bewegungsmotiv vermittelt eine hohere Dynamik als das erste: Die Figuren
streben durch stéirkere Streckungen und einen hohen Ballenstand weiter nach oben, die
Koérperbiegungen, Neigungen und Rotationen sind ausladender und die Extremitaten
aktiver bewegt. Insgesamt weisen die Stiicke einen héheren Muskeltonus auf. Das Spiel
mit der Balance wird besonders deutlich, da die Tanzenden meist nur auf dem Ballen
oder der Zehenspitze eines Beins stehen, wihrend das andere in die Luft erhoben ist.
Einige der Statuetten kénnen nicht ohne eine Stiitze stehen, da die Positionen dufSerst
instabil sind. Damit vermitteln die Darstellungen vollkommene Leichtigkeit, Schwe-
relosigkeit und eine starke innere Ergriffenheit, wie es Argyle in seiner krpersprach-
lichen Analyse erldutert.* Die Bewegungen wirken weniger kontrolliert, obwohl die
Positionen gleichzeitig ein hohes Maf$ an Kontrolle iiber den Korper erfordern.

417 Vgl. Zanker 1998, 19.

418 Dies hingt v.a. mit der Entstehung der Konigshéduser in der hellenistischen Zeit und den héfischen Lebens-
idealen zusammen, wobei insbes. das durch Geselligkeit und Weingenuss gekennzeichnete Symposion eine
wesentliche Rolle spielt (vgl. Gehrke 1990, 46-55).

419 Vgl. auch Lindner 2001, 138.

420 S.auch Zanker 1998, 68.

421 Vgl. auch Catoni 2008, 226-229.

422 Vgl. v.a. die Figuren im Typus des ,schwénzchenhaschenden Pans“ Gi5-Guy.

423 Zur Klassifizierung von Bewegungsarten und Korperhaltungen vgl. Argyle 1979, 255-266 sowie die grafi-
sche Erlduterung auf S. 256-258 (Im Falle des Bewegungsmotivs 2 v.a. die Grafik ,,n“ und ,,0°).
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Auch bei den Figuren in diesem Bewegungsmotiv lassen sich aufgrund variationsrei-
cher Gestaltungen unterschiedliche Intentionen beobachten.

Vollstindig bekleidete Frauen

Das Bewegungsmotiv der Sprungbewegung lésst sich bei den Frauen seltener vor-
finden, als das der Gehbewegung. Die vollstindig bekleideten Tanzerinnen** (Abb.
74-79) tragen in fast allen Féllen keinen Mantel {iber dem Chiton*?, sodass die weit
erhobenen Arme** frei beweglich sind. Die Gewénder schwingen stirker und fliegen
insbesondere im Bereich des Gewandsaums héher*”, der nicht mehr auf dem Boden
aufliegt. Grof3tenteils stehen die Figuren nur noch auf der Zehenspitze und haben
fast keinen Kontakt mehr zum Boden*®, womit das Kérpergewicht aufgehoben wird.
Auf diese Weise werden der Balanceakt und die Instabilitit der Position demonstriert.
Durch die extremen Biegungen und Streckungen der Torsi, die durch die erhobenen
hinteren Beine optisch verstarkt werden, driickt sich bei allen Tanzerinnen der Brust-
und Schambereich nach vorne und riickt - auch aufgrund der offenen Armhaltung -
in den Fokus der Betrachtung (z.B. Abb. 75). Bei den Stiicken stehen in erster Linie die
besagten Korperpartien im Mittelpunkt, die bei den Statuetten im ersten Bewegungs-
motiv nicht gleichermafien zur Geltung kommen. Dennoch wurde der Geséfibereich
nicht aufler Acht gelassen, da er sich einerseits durch die Biegungen im Riicken nach
hinten hinausschiebt**” und andererseits durch die gezielten Blicke in dessen Richtung
hervorgehoben wurde**. Der Brust- und Schambereich ist wie das Gesdfs mit ero-
tisch-sexuellen Reizen zu assoziieren, aber auch mit Attraktivitit und Fruchtbarkeit.**
Hinzukommt, dass die Figuren den Kopf teils weit in den Nacken geworfen haben*?,
wodurch der Brust- und der sensible Halsbereich in den Vordergrund riicken und die
Aufgabe der Kontrolle*? sowie der Standsicherheit verdeutlicht werden (z.B. Abb. 75).
Die charakteristischen Kopfpositionen sind insbesondere mit (dionysischer) Ekstase***

424 K89-Koy7.

425 Aufler K89, K93, Kg4. Nur bei K89 verschwinden die Arme unter dem Mantel.

426 Alle aufler K89.

427 V.a. bei K91, K93, K94, Kogs.

428 Vgl. bes. K89, Kgo, K91, K93, K94, Kos.

429 Bes. stark bei K96. Das Gesif wurde hierbei dufierst tippig gestaltet.

430 V.a. bei K91, K92, K93, K94, K96.

431 Vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 319 und 320 mit den Forschungen von Desmond Morris.

432 Bes. K91, K93, K96.

433 Gerade der Halsbereich zéhlt zu einer der verletzlichsten und sensibelsten Stellen des menschlichen
Kérpers.

434 Eine ekstatische Bewegung ldsst sich in der antiken Kunst in erster Linie an dem in den Nacken geworfe-
nen Kopf erkennen. Kombiniert ist das Motiv meist mit starker Bewegtheit (Kérper und Gewand) und einer
Streckung im Koérper, wobei die Figuren oftmals nur auf den Zehenspitzen stehen. Diese Darstellungsweise
wird im Folgenden im Zuge der dionysischen Szenen héufig thematisiert. Zur Ekstase in der griechisch-romi-
schen Antike s. Graf 1997, 951-952. Ekstase wird v.a. mit Dionysos, seinem Gefolge und seiner Verehrung in
Verbindung gebracht. Dionysos verursacht bei seinem Gefolge Ekstase. Zur rituellen Ekstase im Dionysoskult
s. Schlesier 1997, 652-653; Schlesier 2008, 29—41 mit weiterfithrender Literatur. Die Mdnaden aus dem Gefolge
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und Minadendarstellungen in Verbindung zu bringen (vgl. z.B. Abb. 168)**, die als
Pendants zu den Satyrn, genauer gesagt als konzipierte Gegenbilder zu biirgerlichen
Frauen anzusehen sind.

Einige Statuetten wurden mit Attributen versehen, die auf einen festlichen Kon-
text deuten. Darunter befinden sich Efeu- (K89, K93?; Abb. 74 und 77) und Wulst-
krianze (K9o, Kg4) sowie eine Kithara (Kg96; Abb. 78) und Krotalen (Kg7; Abb. 79). Kg2
(Abb. 76) tragt ein Diadem und K94 Ohrringe. Der Schmuck ist vermutlich als Hin-
weis auf eine gehobene gesellschaftliche Schicht oder auf aphrodisische Schonheit zu
interpretieren. Bei zwei Ténzerinnen haben sich einzelne Locken aus der Frisur gelost,
was einerseits auf heftige Bewegtheit schlieflen lasst und andererseits konkret auf einen
dionysischen Kontext weisen konnte, da (ekstatische) Ménaden vielfach mit offenen
Haaren dargestellt sind*¢ (vgl. z.B. 168)*.

Wie die Tanzenden genau einzuordnen sind, erweist sich als schwierig: Eindeutige
Hinweise auf biirgerliche Ideale fehlen. Eine Statuette (K89; Abb. 74) weist zwar einen
eingebundenen Arm auf, ist aber aufgrund des weit erhobenen Beins, des iiberstreckten
Halses und dem Efeukranz nicht zwingend mit einer kontrollierten Biirgersfrau in Ver-
bindung zu bringen. Zwei Figuren sind Médnaden ikonographisch nahe. Es handelt sich
zum einen um Kog3 (Abb. 77), die duflerst schwungvoll bewegt ist, einen Efeukranz (?)
tragt, den Kopf weit in den Nacken gelegt hat und bei der sich Haarstrdhnen gelockert
haben. Eine ekstatische Bewegung im dionysischen Kontext beziehungsweise im Kult-
bereich erscheint nicht abwegig. Zum anderen lasst sich bei K96 (Abb. 78) aufgrund der
extremen Biegung, den iiber den Kopf erhobenen Armen, welche eine Kithara halten
und den gelosten Locken ein potentieller Kontrollverlust erkennen.

Ob die Stiicke der lebensweltlichen oder mythischen Sphire zuzuordnen sind,
kann ikonographisch nicht entschieden werden. Alle Stiicke demonstrieren durch die
erhohte Dynamik eine Aufgabe der Bewegungskontrolle und deuten auf einen (fest-
lichen?) ausgelassenen Kontext hin. Auch bei diesen Darstellungen steht die gezielte
Présentation gewisser Korperregionen mittels einer asthetisierten Form von Bewegung
im Vordergrund, der eine erotische Wirkungsweise zu Grunde liegt.

Teilweise entblofSte Frauen

Bei dieser Figurengruppe*® (Abb. 71, 80-83), die in der Bewegungsgestaltung identisch
mit der vorangegangenen ist, ist die Brust in zweierlei Hinsicht hervorgehoben: zum
einen durch das Bewegungsmotiv mit den Streckungen, Biegungen und Neigungen

Dionysos’ sind in der antiken Literatur und Ikonographie grundsiatzlich durch ekstatische Zustédnde charak-
terisiert, die zur Raserei fithren. Tanz sowie das Hin- und Herbewegen des Kopfes spielen bei der Erreichung
der Ekstase eine entscheidende Rolle (Heinze 1997, 639-641).

435 Vgl. auch Paris, Bibliothéque Nationale francaise, Cabinet des Médailles et Antiques, Inv. 567, attisch-rot-
figurige Schale, s. Thomsen 2011 53 Abb. 23.

436 Zur Ikonographie der Médnaden s. Kapitel 2.6.1 Anm. 333.

437 Vgl. auch Kap. 2 Anm. 435.

438 Ko98-Kiog.
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und zum anderen durch das gezielte Entbl68en der entweder rechten*” oder linken**°

Brust (z.B. Abb. 80 und 82). Teilweise blicken die Ténzerinnen in Richtung dieser, was
den Fokus des Betrachters auf den Bereich lenkt.** Mit dem Verrutschten der Klei-
dung*** wird einerseits die hohe Dynamik und wilde Bewegtheit verdeutlicht, anderer-
seits verstarkt sich die erotische Wirkungsweise der Tanzenden. Damit stehen auch hier
die erogenen Zonen, der Brust- und Schambereich sowie das Gesaf3*** im Mittelpunkt
(Abb. 71). Wie bereits bei den Statuetten des ersten Bewegungsmotivs thematisiert,
kann die Entbl6fung der Brust fiir aphrodisische Schonheit und Liebreiz stehen.*** Den-
noch scheint die erotisch-sexuelle Komponente hier stirker zu sein, was sich aus der
Kombination der extremen Bewegtheit mit der Hervorhebung der weiblichen Korper-
proportionen sowie der plakativen Brustenthiillung ableiten lasst. Dafiir spricht auch,
dass ein Grofiteil der Tanzerinnen mittels einer Nebris**® oder einem Efeukranz (K102;
Abb. 81) als Midnaden oder Kultanhdngerinnen des Dionysos ausgewiesen ist.

Neben den dionysischen Figuren ldsst sich die Bewegung bei K98, K99, K100 und
Kio1 (Abb. 71, 80) aufgrund der starken Biegung, der hohen instabilen Position auf
der Zehenspitze und dem weit in den Nacken geworfenen Kopf vielleicht als eksta-
tisch einordnen, womit sie ebenso dem dionysischen Bereich angehéren kénnten. Die
besagten Tanzerinnen gleichen typologisch einer Statuette, die als Médnade angesehen
werden muss und zusammen mit einem Satyr eine erotische Gruppe bildet (Abb. 113).
In keinem Fall ldsst sich allerdings eine Korpersprache fassen, die biirgerliche Ideale
zum Ausdruck bringt.

Teilweise bekleidete Mdnner

Unter den ménnlichen Figuren weisen wenige Stiicke das zweite Bewegungsmotiv auf.
Dargestellt wurde beispielsweise ein weiterer Schauspieler des Satyrspiels K111 (Abb. 85),
der ein Papposilen-Kostiim trigt, welches an der Maske und an den angegebenen Nah-
ten eindeutig als ein solches zu identifizieren ist. Es handelt sich um eine dicke, haarige
Figur, die ein Tuch um die Hiiften und einen Hut tragt sowie Krotalen in den Hianden
hilt. Durch das weit erhobene Bein und die Arme, die ausladende Bewegungen aus-
fithren, wird die hohe Dynamik veranschaulicht. Die Krotalen weisen die Bewegung
eindeutig als tanzerisch aus. Die Kombination aus starker Bewegtheit und tierischer
Erscheinung versinnbildlicht das wilde unkontrollierte Wesen der Gestalt aus dem
Gefolge des Dionysos.

439 Ko8, K99, K100, K1o01.

440 Kio02, K103, K104, K105, K106, K107, K108, K109.

441 Vgl. K102, K103, K104, K105.

442 Bei K102, K103, K104, K105, K106, K107, K108, K109 ein Chiton mit Himation.

443 Dieser ist bei K98, K99, K100 und K1o1 ebenso durch die Blickrichtung der Figuren hervorgehoben.
444 Kio1 lasst hierbei auch sog. Venusringe (vgl. auch bei K67) erkennen.

445 Kio4, K105, K106, K107, K108 lassen sicher eine Nebris erkennen. Bei K102, K103, K109 ist es nicht ganz
klar, aber wahrscheinlich.
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Ein weiteres Beispiel ist ein Jiingling mit weiblichen Kérperformen (K1i10; Abb. 84), der
durch den hohen Stand leicht und schwerelos wirkt. Die Tdnie auf dem Kopf verortet
ihn in einem festlichen oder kultischen Kontext. Er tragt dazu ein kurzes Manteltuch,
in das der rechte, vor dem Korper angewinkelte Arm, eingebunden ist, was an biirger-
liche Darstellungen denken ldsst. Mit der linken Hand rafft er das Tuch an der Seite,
sodass der Eindruck entsteht, als wiirde er den Schambereich entblof3en. Die Statuette
lasst damit eine ambivalente Korpersprache erkennen und konnte sinnbildlich fiir ein
sorgloses und luxuridses Leben stehen. Verkorpert sind hier nicht die biirgerlichen
Ideale in einer 6ffentlichen Gemeinschaft, sondern die einer individuellen Privatper-
son. Tanz ist aufgrund seiner Assoziation mit Freude und Sorglosigkeit ein geeignetes
Darstellungsmittel, das derartige Werte bildlich zum Ausdruck bringt.

Nackte Minner

Bei den nackten Mannern handelt es sich um zwei Satyrn (K112, G24; Abb. 86, 87) und
ein Silen (K113). Der kleinplastische Satyr mit Efeukranz weist einen jungen muskul6-
sen Korper auf. Der hohe Stand, das erhobene Bein und die ausladenden Armbewegun-
gen indizieren eine noch stirkere Bewegtheit als bei den Satyrn im ersten Bewegungs-
motiv. Durch die Korperstreckung und das zusétzliche Nachhintenbiegen driicken
sich der Schambereich und der athletische Bauch prominent nach vorne, sodass die
Partien deutlich hervorgehoben sind. Auch am Gesaf$ kann die angespannte Muskula-
tur festgestellt werden, die die dargestellte Bewegung erfordert. Der Kopf des Satyrs ist
uberstreckt, sodass der Kontrollverlust tiber den Korper klar erkennbar ist. Es stehen
wiederum der athletische, idealisierte Korper und die tierischen Merkmale samt der
Verhaltensweise des Satyrs kontrastiv gegeniiber. Die Gestalt vermittelt damit Ausge-
lassenheit und einen ekstatischen Zustand, hohe innere Erregtheit und Lebensfreude.
Aufgrund der Betonung der Schamregionen, die durch das tidnzerische Bewegungsmo-
tiv erst zur Geltung kommen, ist die Darstellung erotisch-sexuell aufgeladen.

Der Satyr aus Mazara del Vallo (G24) ist, wenn er iiberhaupt dem Hellenismus zuge-
wiesen werden kann, das einzig erhaltene Bronzebeispiel der Grofiplastik, das einen
springenden, hoch dynamischen und moéglicherweise ekstatischen Satyr zeigt. Dieser
lasst eine starke binnenkdrperliche Bewegung erkennen. Die Extremitdten greifen in
unterschiedliche Richtungen aus, wodurch das Stiick Dreidimensionalitét erhilt. Das
hintere Bein ist weit vom Boden abgehoben, sodass die Figur vermutlich nur auf dem
Ballen des rechten Beins stand. Zudem biegt sich der Satyr extrem nach hinten, der
Kopf ist in den Nacken geworfen und die Arme waren einst erhoben. Die fliegenden
Haare veranschaulichen zusitzlich die heftige Bewegtheit (Abb. 87). Die présentierte
Bewegung erfordert einen erh6hten Kraftaufwand im Koérper, der an der angespannten
Muskulatur im Bereich des Gesédfles und des Bauchs zu sehen ist. Durch das Bewe-
gungsmotiv driickt sich die Leiste auffillig nach vorne, womit der Fokus des Betrach-
ters auf die Region gelenkt wird, die mit sexuellen Reizen assoziiert ist. Der Phallus,
der nicht als erigiert zu betrachten ist, schwingt womdglich durch die Bewegung nach
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vorne, um die hohe Dynamik zu verdeutlichen. Der Satyr weist damit eine dynami-
sche und plakative erotische Wirkung auf. Das dargestellte Bewegungsmotiv diirfte
aufgrund der statischen Grenzen in der Grof3plastik, insbesondere bei Marmorfiguren,
selten gewesen sein, ist allerdings aus anderen Materialgattungen bekannt**.

Bei dem alten bértigen kleinplastischen Silen (K113) riickt der Schambereich ins-
besondere durch die Gegenrotation des Ober- und Unterkdrpers in den Vordergrund.
Diese, das hintere erhobene Bein und das hinter dem Riicken wehende Gewand ver-
deutlichen die Dynamik. Mit der Amphora verweist die Darstellung explizit auf Wein-
genuss und Trunkenheit und damit auf Kontrollverlust.

Insgesamt ist das Bewegungsmotiv des Springens eine geeignete Darstellungsweise
fir die Gestalten des dionysischen Gefolges, da mit der Korpersprache einerseits das
wilde, ziigellose Wesen und andererseits die erotisch-sexuelle Komponente verbildlicht
werden kann. Zudem koénnen durch dieses eine deutlich erhdhte Dynamik im Bild
vermittelt und Korperpartien wie der Scham-, Gesaf3- und Brustbereich hervorragend
inszeniert werden, die mit unterschiedlichen Aspekten der weiblichen und ménnlichen
Sexualitdt in Verbindung zu bringen sind.

Bewegungsmotiv 3: Gleichsinnige tinzerische stationdre Bewegung

Beim dritten Bewegungsmotiv handelt es sich um eine spezielle Darstellungsweise, die
wahrscheinlich als Tanz eingestuft werden muss*”, sich jedoch auffallend von den zwei
anderen Bewegungsmotiven unterscheidet: Die Tanzfiguren**® (Abb. 88-93) weisen
keine Gegenrotation des Ober- und Unterkorpers auf, sondern neigen sich mit dem
Torso zu einer Seite. Auch scheint der Akzent hier nicht auf dem Gewichtstransfer von
einem auf das andere Bein zu liegen, dafiir jedoch auf der raumlichen Bewegung des
Oberkérpers. Dadurch erhalten die Stiicke eine dynamische Wirkung, die teils mit
Hilfe von kiinstlich drapierten, schwingenden Gewandern verdeutlicht wird*®.

Die weiblichen und ménnlichen Figuren unterscheiden sich in der Darstellungs-
weise nicht voneinander und lassen sich in Einzelféllen sogar schwer auseinanderhal-
ten. Es variieren die Kippseite, die Standbeine und -héhe.*° Bei den vollstandig knien-
den Statuetten muss es sich nicht zwingend um Tanzende handeln, allerdings ist dies
aufgrund von Vergleichen mit Vasendarstellungen durchaus méoglich.

Charakteristisch ist bei den Tonfiguren, dass diese die Arme iiber dem Kopf gehal-
ten und die Hande zusammengenommen haben, als wiirden sie sich schiitzen. Dadurch

446 Es existieren zahlreiche Darstellungen von Satyrn, die das identische Motiv aufweisen; vgl. auch die Mate-
rialzusammenstellungen bei La Rocca 2005, 170; Andrea 2009, 9-11; Wolf 2013, 32.

447 S. Kapitel 2.5.

448 Ki14-Ki23.

449 Z.B. bei Ki1s, K117, K118, K119.

450 Kippseite: links bei K115, K116, K117 (Frauen) und K118, K120, K121, K122 (Ménner); rechts bei K114 (Frau)
und K119, K123 (Minner). Standbeine: rechts bei K115 (Frau) und K118, K120, K121, K122 (Minner); links bei
Ki14, K117 (Frauen) und K119, K123 (Ménner). Standhohe: stehend bei Ki14, K115 (Frauen) und K118, K119
(Ménner); halbtief bei K116 (Frau) und K123 (Mann); kniend bei K117 (Frau) und Ki20, K121, K122 (Ménner).
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entsteht der Eindruck eines Zusammenklappens im Korper. Das Motiv des Kniens in
Kombination mit den iiber dem Kopf verschrinkten Armen ist bereits seit frithgriechi-
scher Zeit als unterwiirfige oder schutzsuchende Kérpersprache®! zu interpretieren. Zu
finden ist sie insbesondere bei Kampfdarstellungen innerhalb der Plastik. Die Besieg-
ten beziehungsweise die Figuren, die im Begriff sind zu verlieren oder zu sterben, sind
oft in dhnlicher Haltung dargestellt (vgl. Abb. 108).*? Die hellenistischen Statuetten
sind zudem in eine orientalische Tracht mit langen Hosen, Armeln und Zipfelmiitze
gekleidet und tragen lange, offene Haare, was den Griechen urspriinglich als fremd galt.

Interessant ist, dass das Bewegungsmotiv bildlich in den Kontext , Tanz“ gesetzt
wurde, womit davon ausgegangen werden darf, dass die Tanzweise als ,,den Griechen
fremd* markiert wurde. Dennoch ist in den Darstellungen keine grundsitzlich negative
oder diffamierende Intention zu erkennen. Vielmehr handelt es sich um die Préisenta-
tion einer anderen, unbekannten oder weniger vertrauten Tanzweise beziehungsweise
Kultur, wobei die Ikonographie unterworfener oder besiegter Volkergruppen Verwen-
dung fand. Ein weiterer Unterschied zu den anderen Tanzfiguren, ist, dass der Fokus
bei den Darstellungen nicht auf der gezielten Prasentation von Korperpartien liegt, die
mit sexuellen Reizen oder einer erotisierenden Wirkung assoziiert sind, sondern auf
der andersartigen Korpersprache.

Betrachtet man die ausgewéhlten hellenistischen Stiicke, ist eine tiefergehende
Interpretation der Einzelfiguren schwierig. Bei den vollstindig bekleideten Frauen*?
verweist eine Figur durch die Darstellung eines Altars auf einen kultischen (K117%%

451 Zur Interpretation der besagten Korpersprache vgl. auch Argyle 1979, 255-266, spez. S. 265 und die grafi-
sche Erlduterung auf S. 256-258.

452 Vgl. z.B. den archaischen Westgiebel des Aphaiatempels von Agina. Die Trojaner werden hier als den
Griechen unterlegene Volker dargestellt (Miinchen, Glyptothek). Andere klassische Beispiele sind die Kaimpfe
der stets siegreichen Griechen gegen die Amazonen, die teils in unterwiirfiger Haltung dargestellt werden. Zu
sehen sind diese z.B. auf den Friesplatten des Apollontempels in Bassai (London, British Museum) oder auf
den Reliefplatten des Mausoleums von Halikarnassos (London, British Museum). Hierbei zeigen auch teils
griechische Krieger eine schiitzende Haltung, um die Angriffe der Amazonen abzuwehren. Der sog. Alexan-
dersarkophag aus Sidon demonstriert eine Schlacht der Griechen gegen die Perser, wobei die Letzteren klar
unterlegen sind (Istanbul, Archdologisches Museum). Zu nennen ist auch das hellenistische sog. Kleine Gallier-
Anathem: Dargestellt sind unterlegene Kampfgegner wie Gallier, Giganten, Perser und Amazonen in liegen-
der, kniender oder sitzender Position. Ein kniender und gebiickter Perser z.B. hilt einen Arm schiitzend {iber
dem Kopf (Rom, Vatikanische Museen, Galleria dei Candelabri, Inv. 2794).

453 Ki14-Ki1y.

454 Als Deutung wurde vorgeschlagen, dass es sich um eine Amazone handelt, da diese Gestalten ebenso eine
orientalische Tracht tragen konnen. Dies lasst sich mit der Darstellung nicht mit Sicherheit bestimmen. Zu den
Amazonen in der griechischen Mythologie und ihrer Ikonographie s. Kauffmann-Samaras 1981, 587-653; Ley
1996b, 575-576: Amazonen als maskuline, kriegerische Frauen werden als , Kimpfende und Besiegte dargestellt,
in Gruppen oder allein, oftmals beritten, mit Pfeil und Bogen, Schwert und Pelta“. Mythisch beheimatet sind
sie in Phrygien, Lykien (Hom. II. 111 189, VI 186) und generell in Kleinasien (Knauf} 2008, 95). Amazonen tra-
gen in der Bildkunst gemusterte, trikotartig anliegende Hosen und langarmelige Jacken mit Zipfelmiitzen und
Laschen, die tiber die Schulter fallen. Anzunehmen ist, dass die Griechen im 6. Jh.v.Chr. die fremde Kampf-
weise und die Kleidung der Skythen und Steppenvolker u.a. auf die Amazonen iibertrugen. Zur Tracht der
Amazonen s. Knauf3 2008, 93-102; Krauskopf 2010, 40-42; vgl. auch Kapitel 2.5 Anm. 280. Amazonen wurden
trotz ihrer exotischen Erscheinung nie diffamierend in der griechischen Kunst dargestellt (Krauskopf 2010,
42-46). Zu den fremden Amazonen vgl. auch Hélscher 2000, 295-300.
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Abb. 91) und eine andere Statuette aufgrund eines grofien Kraters (K114; Abb. 88) auf
einen symposiastischen Kontext. Die Manner*” versah man nicht mit spezifischen
Attributen. Hin und wieder wurde eine Deutung als tanzender Attis**® vorgeschlagen,
der ebenso in der charakteristischen Tracht dargestellt wurde*” und mit Tanz in Ver-
bindung stehen kann**®. Scheinbar konnten sich dessen Kultteilnehmer in Ekstase tan-
zen und darauthin selbst verletzen.* Ob sich beispielsweise die Figur mit Altar (Ki17;
Abb. 91) konkret auf den Attiskult bezieht, kann jedoch nicht entschieden werden. Nach
Dorothy Burr Thompson kénnen die ,,orientalischen Ténzer” auch mit dem Kult des
Dionysos und der Kybele in Verbindung stehen.**

Eine derartige Darstellungsweise findet sich auf Vasenbildern und antiken Textzeug-
nissen hin und wieder im Bereich des (dionysischen) Symposiums. Der ,,Persertanz®
war wohl unter anderem ein gern gesehenes Thema bei Gelagen.**'

Festzuhalten bleibt, dass dieses mit Tanz in Verbindung zu bringende Bewegungs-
motiv von den anderen beiden klar differenziert wurde, um mit Hilfe der Kérperspra-
che auf Vélker zu verweisen, die den Griechen urspriinglich fremd waren.

Zusammenfassend lésst sich sagen, dass ein Bewegungsmotiv unterschiedlichste
Intentionen besitzen kann, je nachdem, welche Informationen mit einer Darstellung
vermittelt werden sollten. Dies hiangt mit der individuellen Modifikation eines Kor-
pers und seiner Koérpersprache zusammen. Tanz dient dabei als gestalterisches Mit-
tel, um den Korper in Bewegung zu dsthetisieren und steht in diesem Kontext insbe-
sondere mit den Aspekten ,weibliche korperliche Schonheit“ und ,,Erotik®, aber auch
mit dem erstrebenswerten Ideal ,, Kérperkontrolle® sowie ,, Aufgabe der Kontrolle im
Zusammenhang.

Auffillig ist, dass der weibliche Korper im Vergleich zum ménnlichen hiufiger
und facettenreicher mittels der Tanzbewegung inszeniert wurde, um die genannten
Gesichtspunkte korpersprachlich zu kommunizieren. Meist nicht zu differenzieren
ist dabei, ob es sich um lebensweltliche oder mythische Figuren handelt, wihrend die
dargestellten Médnner grofitenteils mit Letzteren in Verbindung zu bringen sind. Tanz
scheint bei ihnen in keinen Fall ein bildliches Mittel zu sein, das die méannliche kor-
perliche Schonheit oder biirgerliche Ideale zum Ausdruck bringt. Bei Frauen hingegen
ist Tanz in Kombination mit biirgerlichen Motiven und Hinweisen auf kérperliche
Attraktivitdt zu konstatieren. Hinsichtlich der Tanzfiguren liegen offensichtlich unter-
schiedliche Genderkonzepte vor.

455 K118-Ki23.

456 Z7.B. K119 und K123. Zur Gestalt des Attis vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 390; s. auch Merker 2016, 209-210 Kat. 351.
457 Zu weiteren Darstellungen des Attis in der antiken Kunst vgl. Vermaseren 1986, 22-44.

458 Vgl. auch die mythische Uberlieferung des Attis (Kapitel 2.6.1 Anm. 390).

459 Konkret zu ekstatischem Tanz im Attiskult vgl. Hepding 1903, 158-159, 165 mit antiken Textzeugnissen.
460 S. Burr Thompson 1963, 102 mit Anm. 18;.

461 Vgl. ausfiihrlich Kapitel 2.5.
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Innerhalb der hellenistischen Bildkunst steht Tanz im {ibertragenen Sinn zudem fiir
Festlichkeit, Freude, Sorglosigkeit und Ausgelassenheit, also fiir die positiven Aspekte
des Lebens, weshalb er auch im dionysischen Bereich eine zentrale Rolle einnimmt.

Die Besonderheit der grofiformatigen Stiicke liegt darin, dass sie sich durch eine
detailgetreue und lebensnahe Darstellung eines bewegten Korpers beziehungsweise
eines Bewegungsvorgangs auszeichnen. Dabei sind die transitorischen Zustdnde der
Tanzenden offensichtlich. Die Verformung einzelner Partien in Bewegung ist an die-
sen Figuren besonders ersichtlich und lasst den Korper fiir den Betrachter interessant
wirken. Gerade bei den Tanzerinnen treten die weiblichen Rundungen durch diese
asthetisierte Form von Bewegung in den Vordergrund. Dadurch konnen insbesondere
eine Hiifte, ein Geséf3 oder eine Brust runder und voller erscheinen als im Stillstand.
Gerade diese Korperregionen sind seit jeher mit weiblicher Sexualitdt, Fruchtbarkeit
und Attraktivitdt assoziiert.*> Bei den mannlichen Satyrn wird durch die Darstel-
lungsweise primar der Schambereich betont, um auf einen essentiellen Wesenszug der
Gestalten zu verweisen. Um die Wirkungs- und Aussagekraft der vor allem weiblichen
Figuren zu verstarken, wurden Gewénder gezielt kiinstlich und teils realitdtsfern dra-
piert: einerseits um eine erhohte Dynamik zu veranschaulichen und andererseits um
Korperpartien deutlicher hervorzuheben, indem sie sich an den Korper pressen oder
an bestimmten Stellen kreativ verrutschen.

Dass sich das Thema ,,Tanz“ gerade fiir dionysische Darstellung eignet, liegt auf der
Hand: Durch eine derartige dsthetische Bewegungsform kann der Kérper so modifi-
ziert werden, dass er eine gesteigerte erotisch-sexuelle Wirkungsweise erhalt.

2.6.2 Gruppendarstellungen

Gruppendarstellungen mit Tanzenden (Abb. 109-117), die Aufschliisse iiber Bildzusam-
menhiénge liefern beziehungsweise bei denen Tanz in einem bildlichen Kontext fassbar
ist, sind selten erhalten. Fast alle Gruppen bestehen aus zwei Personen und lassen das
erste oder zweite Bewegungsmotiv erkennen. Alle Stiicke, bei denen der Fundkontext
bekannt ist, stammen aus dem funeriren Bereich. Thematisch kénnen die Gruppen
folgendermaflen gegliedert werden:

Frau und Mann: Dionysischer Kontext (?)

Am héufigsten tritt die Kombination Mann und Frau auf, die meist als Satyr und
Minade zu identifizieren ist. Ein Beispiel ist Ki124*®, das einen fiilligen nackten barti-
gen Satyr mit breiter Nase, spitzen Ohren und Kranz auf dem Kopf zeigt, der im rechten
Arm einen Volutenkrater und im linken Arm eine weibliche Person im ersten Bewe-

462 Vgl. die Forschungen von Desmond Morris (Kapitel 2.6.1 Anm. 320).
463 In diesem Votivdepot kamen zahlreiche weitere typendhnliche Darstellungen wie diese zutage, s. Post-
rioti 1996, 21-103, Taf. I-XVIIIL.
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gungsmotiv hdlt (Abb. 109). Seinen Schambereich wendet er zu dieser. Die Tanzende
befindet sich in einem Vorwirtsschritt mit dem linken Bein, dessen Fuf$ mit dem Ballen
den Boden beriihrt, wahrend sie sich vom hinteren rechten abdriickt. Der Oberkérper
verdreht sich nach rechts gegen den Unterkorper. Den Kopf neigt sie in Richtung des
Satyrs. Thren rechten Arm hat sie um diesen gelegt und hilt im linken ein Fillhorn. Sie
tragt langes offenes Haar, einen Kranz auf dem Kopf und einen partiell durchsichtigen
Chiton, der ihre Korperformen sichtbar macht. Dieser weht im Bereich der Beine hin-
terher und verdeutlicht ihre Bewegung. Aufgrund der ikonographischen Gestaltung
der Frau in Kombination mit dem Satyr muss es sich dabei um eine Ménade handeln,
wahrscheinlich im Symposiumskontext, wie der Volutenkrater und das Fiillhorn ver-
muten lassen. Insgesamt wird hier die erotisch-sexuell aufgeladene Stimmung deutlich,
bei der auch Weingenuss eine Rolle spielt.

Die Gruppe K125 stellt die sogenannte Liebesverfolgung einer Manade durch einen
Satyr (Abb. 110) dar (vgl. K126), wie sie aus der Vasenmalerei bekannt ist***. Die Médnade
lasst das zweite Bewegungsmotiv erkennen und erinnert an die nahezu identische
Figur Kg1 (Abb. 75). Sie befindet sich in einer schwungvollen Sprungbewegung auf
das linke Bein, wihrend das hintere rechte in der Luft erhoben ist. Die Médnade neigt
sich zu dem etwas kleineren nackten Satyr mit spitzen Ohren nach hinten, der sie von
hinten bedriangt und versucht, sie zu umarmen. Ihr rechter Arm ist erhoben und der
untere Teil des Chitons fliegt durch die Bewegung nach oben, womit die Dynamik des
Stiickes deutlich wird. Die Gruppe kann als Hinweis dafiir angesehen werden, dass
die ikonographisch dhnlichen Einzeltdnzerinnen in einem dionysischen, zumindest
aber in einem symposiastischen oder privaten Kontext zu denken sind, wozu die hohe
Dynamik des Bewegungsmotivs passen wiirde.

Bei K127 ist die Médnade im ersten Bewegungsmotiv zu dem Satyr mit spitzen Ohren,
Schwiénzchen und Pantherfell (?) gedreht, der sie anblickt und sie mit beiden Armen
an der Hiifte packt (Abb. 111). Sie befindet sich tief im Knie und hat dabei das rechte
Bein vorne, wendet jedoch Kopf und Oberkdrper von ihm ab und blickt nach unten.
Das Gewand fliegt durch die Bewegung an den Beinen weit nach oben und entbl6f3t
ihre Brust. Den linken Arm hat die Ménade zum Kopf erhoben und hélt dabei einen
langlichen Gegenstand mit einem ovalen Ende (Krotalon oder Thyrsos?) hinter ihrem
Kopf. Der rechte Arm liegt auf der linken Schulter des Satyrs. Sie scheint einen run-
den Gegenstand (Kranz oder Tympanon?) in der linken Hand zu halten, der wohl auf
einen festlichen Kontext deutet.

Harmonischer wirkt das tanzende Paar K128, das sich gemeinsam nach vorne
bewegt (Abb. 112). Die ménnliche Figur ist nackt und hat das linke Bein vorne in der
Luft, als wiirde sie zu einem Vorwdrtsschritt ansetzen. Der rechte Arm des jugendlichen
Mannes ist erhoben, wihrend er im linken die weibliche Figur halt. Diese triagt einen

464 Z.B.Rom, Banca Romana, attisch-rotfiguriger Krater, s. Online-Beazley Archiv, http://www.beazley.ox.ac.
uk/record/70ABCE84-29D6-4768-84D6-7ACB835C0481 (19.05.2022).


http://www.beazley.ox.ac.uk/record/70ABCE84-29D6-4768-84D6-7ACB835C0481
http://www.beazley.ox.ac.uk/record/70ABCE84-29D6-4768-84D6-7ACB835C0481
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langen durchsichtigen Chiton, der ihr von der linken Schulter gerutscht ist, die Brust
freilegt und ihre Proportionen erkennen lisst. Sie hat ihr rechtes Bein vorne auf dem
Ballen aufgesetzt und driickt sich von dem hinteren nach vorne. Beide Figuren sind
parallel nach hinten geneigt, sodass ein optischer Bogen entsteht und blicken schrag
nach oben. Auf dem Kopf tragen sie einen Blitterkranz.

Die ménnliche Figur weist keine Charakteristika eines Satyrs auf. Moglicherweise
ist das Tanzpaar in einem festlichen, eventuell dionysisch-symposiastischen (?) Kon-
text zu verorten.

Im Fokus steht insgesamt die korpersprachliche Kommunikation zwischen den
Partnern, durch die eine sexuelle Spannung vermittelt wird. Bereits bekannt ist die The-
matik insbesondere von hellenistischen Gruppen in der Grof3plastik (vgl. Abb. 107).%

Frau und Mann: Theatraler Kontext

Das erotisch-sexuelle Spiel zwischen Mann und Frau wurde auch im Kontext des Thea-
ters mimisch dargestellt. Darauf verweist beispielsweise die Gruppe K129, bei der sich
eine Frau im ersten Bewegungsmotiv mit dem rechten Bein und aufgesetzten Ballen
nach vorne bewegt (Abb. 113). Mit dem Oberkorper dreht sie sich nach rechts gegen
den Unterkorper. Der Kopf folgt der Drehung und sie blickt zu einer ménnlichen Per-
son hinter ihr. Die Arme hielt sie offensichtlich angewinkelt vor dem Korper. Sie trigt
einen Chiton mit hiiftlangem Uberfall. Der untere Teil des Gewands scheint durch die
Bewegung stark zu schwingen. Er wurde in derselben Weise drapiert, wie die Gewén-
der der Tédnzerinnen des ersten Bewegungsmotivs.

Hinter der Tanzenden befindet sich eine dicke Figur in einem kurzen Untergewand
und Mantel, die aufgrund der Maske mit grof8em Schalltrichter, Stupsnase und Kranz
als komischer Schauspieler zu identifizieren ist. Er steht auf seinem linken Bein und
greift die Tanzende mit seinem linken Arm an der Taille. Den rechten Arm hat er ange-
winkelt vor der Brust unter dem Mantel gehalten.

Musizierender Eros mit tanzenden Frauen

K130 besteht aus zwei sich im Arm haltenden Tanzerinnen, wovon die rechte mit
ihrem rechten Bein auf der Zehenspitze nach vorne schreitet (Abb. 114). Die linke Figur
bewegt sich mit dem vorderen rechten Bein auf diese zu. Dabei scheinen die Frauen
auf einem felsigen Untergrund zu stehen. Die rechte Tanzende hat den rechten Arm
erhoben, mit dem sie ein grofles Manteltuch halt, das hinter dem Riicken der beiden
Figuren fliegt. Beide sind in ein durchsichtiges Himation gekleidet, sodass die Korper
vollstindig sichtbar werden und somit die kérperliche Schonheit hervorgehoben wird.
Nur bei einer Figur ist der Kopf erhalten. Diese tragt einen Kranz (Stephane?). An der

465 Vgl. z.B. Satyr und Minade im Typus Ludovisi und im Typus Townley. Eine Auflistung der Gruppen
findet sich bei Stahli 1999, 340-372. Zu erotischen Gruppen in der hellenistischen Plastik vgl. v.a. Stahli 1999,
bes. 43-159.
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rechten Seite befindet sich zudem ein kleiner nackter gefliigelter Eros, der sich mit dem
linken Bein auf die beiden Tanzerinnen zubewegt und ein Tympanon in seinen erho-
benen Armen hilt. Bei der Gruppe sind damit das erste tanzerische Bewegungsmotiv,
stark bewegte Gewéander und musikalische Begleitung zu konstatieren. Der kleine Eros
platziert die Darstellung im mythischen Sujet und der Kranz weist moglicherweise auf
einen festlichen Kontext. Zu tiberlegen wire, ob es sich zumindest bei einer Figur um
Aphrodite handelt, wofiir das fast vollstindig durchsichtige Gewand spricht.**

Tanzende Frauen ohne weitere semantische Eingrenzung

K131 zeigt zwei Frauen, die mit einem Chiton und einen Mantel gekleidet sind (Abb. 115).
Die vordere Figur weist das erste Bewegungsmotiv auf und erinnert mit der Gestal-
tung der Arme an die ,Tanzerin Baker“ (K1). Sie befindet sich mit dem rechten Bein in
einem tiefen Vorwirtsschritt. Der Fufl ist dabei noch in der Luft. Den Oberkérper hat
sie nach rechts gegen den Unterkorper gedreht und blickt iiber die rechte Schulter nach
unten. Die Arme verschwinden unter dem Mantel, der auch tiber den Kopf verlduft.
Die Tanzende ist zudem stark nach hinten gelehnt, sodass es den Eindruck macht, als
wiirde sie nach hinten kippen und von der zweiten, ebenfalls verhiillten Figur gestiitzt.
Diese hat ihre Arme um die vordere gelegt und blickt schrdg nach unten.

Bei der Gruppe kann lediglich festgehalten werden, dass es sich um zwei in einen
Chiton und einen Mantel gehiillte Ténzerinnen handelt. Méglicherweise sind sie in
einem Symposiumskontext zu verorten. Das Riickwartskippen der vorderen Figur
konnte als ein Hinweis auf Trunkenheit gedeutet werden.**’

Tanzende Minner: festlicher Kontext

Das Téanzerpaar K132 weist offensichtlich auf einen festlichen Kontext (Abb. 116). Die
beiden minnlichen Figuren sind identisch nebeneinander dargestellt. Beide stehen auf
ihren linken Beinen und haben das rechte vorne in der Luft erhoben. Die Oberkor-
per sind gegen die Unterkorper rotiert und die Arme haben sie angewinkelt auf etwa
Schulterhohe erhoben. Beide blicken gerade iiber die linke Schulter. Bekleidet sind sie
in kurze Gewinder, die iiber die linke Schulter bis zur Mitte der Oberschenkel ver-
laufen. Dazu tragen die Té4nzer kleinere Kridnze um die Hand- und Fufigelenke sowie
jeweils einen groflen um den Hals. Auf den Képfen lassen sich Spitzhiite und Diademe
erkennen. Die rechte Figur scheint ein kleines Gefaf3 (?) in der linken Hand zu halten.
Die tanzenden Minner gleichen fast vollstindig der Figur K76 (Abb. 44) und wurden
damit als Personen einer niederen Schicht bei einem festlichen Anlass gekennzeichnet.

466 Ein vollkommen durchsichtiges Gewand, das die weiblichen Korperformen hervorbringt, ist neben voll-
standiger Nacktheit (seit der Spatklassik) eine charakteristische Darstellungsweise fiir Aphrodite. Auch tritt
die Géttin haufig mit Eros auf. Zu Aphrodite und ihrer Ikonographie vgl. Delivorrias u.a. 1984, 2-151; Pirenne-
Delforge 1996a, 838-843; Ley 1996a, 843-844.

467 Dies schlagt Ute Mrogenda vor (Mrogenda 1996, 85 Nr. 113/10, 163-164).
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Tanzende Kinder (?): musikalischer Kontext
Die Gruppe K133 zeigt zwei nackte Knaben von kindlicher Gestalt, die die Arme umei-
nander gelegt haben und nur jeweils einen Mantel tragen (Abb. 117). Die rechte Figur
steht auf dem rechten Bein und setzt mit dem linken zum Vorwirtsschritt an. Der Fuf§
befindet sich dabei noch in der Luft. Der Oberkdorper ist nach rechts rotiert und nach
hinten gelehnt. Der Kopf folgt der Biegung und ist zuriickgenommen. Der rechte Junge
hat sich vom hinteren rechten Bein auf das vordere linke gedriickt und schmiegt sich
mit dem Oberkdrper an den linken. Dessen Kopf liegt im Nacken und der rechte Arm
ist erhoben. Beide tragen Kranze und der linke Knabe eine Kithara in der linken Hand.
Auch hier muss von einem festlichen Kontext mit Musik und Tanz ausgegangen werden.
Ute Mrogenda mochte aufgrund von Vergleichen mit einem Vasenbild einen dionysi-
schen Bezug erkennen, der sich an dem Gegeneinanderstiitzen offenbart, das oftmals
bei trunkenen Figuren aus dem dionysischen Gefolge zu sehen ist.*®

Letztendlich zeigen die Gruppendarstellungen, dass Bewegungsmotive variabel ein-
setzbar und nicht festen thematischen Kontexten zugeordnet sind. Dennoch scheint
das zweite Bewegungsmotiv haufiger bei Figuren im dionysischen oder symposiasti-
schen Bereich Verwendung gefunden zu haben, da dieses generell eine stirkere innere
Ergriffenheit versinnbildlicht. Bei den Gruppen werden deshalb in identischer Weise,
insbesondere bei den weiblichen Figuren, bestimmte Kérperpartien hervorgehoben,
die mit kérperlicher Attraktivitit assoziiert sind. Im Vordergrund steht bei den Grup-
pen allerdings die kérpersprachliche Kommunikation zwischen den Dargestellten. The-
matisch steht Tanz zum wiederholten Mal mit dem dionysischen Kreis, mit Freude und
Ausgelassenheit und mit erotisch-sexuellen Aspekten im Zusammenhang.

2.6.3 Fundorte und Funktionen: Zur Kontextualisierung
von Tanzfiguren und ihren Bewegungsmotiven

Von 157 betrachteten Stiicken konnen bei 68 die Fundumstande nidher bestimmt werden:
48 Tanzfiguren stammen aus Gribern, 16 aus Heiligtimern und vier aus Wohnhéausern.

Zur fundkontextuellen Einordnung und Interpretation sollen jedoch nur Beobach-
tungen und keine stichhaltigen Thesen vorgelegt werden, da der Wissensstand tiber
die Fundkomplexe zu liickenhaft ist. In einigen Féllen sind diese nicht ausreichend
untersucht oder ergraben. Besonders die inhaltlich-funktionale Deutung von Grab-
inventaren bereitet beispielsweise erhebliche Probleme. Auch die Anzahl der Einzel-
funde muss keine signifikante Aussagekraft haben. Zum Beispiel konnen Grabfiguren
in ungestorten Fundkontexten aufgrund der Konservierung unter der Erde einen guten
Erhaltungszustand aufweisen. Bei Heiligtiimern sind Faktoren wie der Verfall generell,
Plilnderungen oder Umfunktionierungen zu beriicksichtigen. Auch wurden Votivga-
ben innerhalb von Heiligtiimern bewegt und hin und wieder abgerdumt oder entsorgt.

468 Mrogenda 1996, 98 Nr. 114/38.
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Ahnliches gilt fiir Wohnbauten, die zudem héufig schlecht erhalten, noch nicht aus-
gegraben oder unzulidnglich dokumentiert sind.

Aufgrund der nicht vorhandenen typologischen und thematischen Diskrepanzen
muss weiterhin die Multifunktionalitit der Terrakottafiguren berticksichtigt werden,

da diese gleichzeitig als Weihgeschenke, Grabbeigaben oder Ausstattungsgegenstande

dienen konnten.*®

Der Grofiteil der in der Arbeit analysierten Stiicke kam in Griabern*° zutage, und
zwar vor allem in intakten und hinreichend erforschten, unteritalischen Nekropolen
wie Tarent", Centuripe*? oder Lipari*”. Weitere Figuren aus funerdren Kontexten
stammen aus Myrina*”*, Athen*””, Theben*, Thessaloniki*” und Rheneia*®.

Dabei war festzustellen — wenn das jeweilige Grabinventar tiefergehende Aussagen
zuliefl —, dass sich die Tanzenden ausschliefSlich in weiblichen oder kindlichen Gra-
bern befanden.*”® Zu beriicksichtigen ist, dass Grabbeigaben verhiltnismaflig selten
sind und diese vorwiegend Personen aus sozial hohergestellten Schichten erhielten.
Thematisch dominieren dabei der dionysische, aphrodisisch-weibliche und der Thea-
terbereich**’, wie insbesondere fiir die Nekropolen in Tarent, Centuripe, Lipari und
Myrina festgestellt werden konnte. Im Falle der tarentinischen Gréber beziehen sich
nach Graepler zahlreiche Statuetten auf das Leben einer jungen Frau beziehungsweise
auf einen hochzeitlichen Kontext. Alle drei Sujets stehen hier mit Tanzfiguren in Ver-
bindung. Die Frage nach den inhaltlich-funktionalen Aspekten der Beigaben und deren
Zusammenstellung ist problematisch und lasst sich mit dem aktuellen Forschungsstand
nicht beantworten.**!

469 Zu den dargestellten Themen bei Tonfiguren und ihrer Multifunktionalitét s. iberblicksartig z.B. Kurtz —
Boardman 1985, 247; Graepler 1994, 49-53; Hamdorf 1996, 51-55; Vierneisel-Schlorb 1997, X1-XI11.

470 Vgl. ausfithrlich Kapitel 2.1.1.

471 18 Figuren aus 13 Grébern: K12, K13, K22, K33, K34, K37, K39, K41, K50, K59, K60, K63, K72, K73, K75,
K76, Kgo, K128. Bis auf ein Stiick (Kgo) weisen alle das Bewegungsmotiv 1 auf.

472 11 Figuren aus 5 Grabern: K6, K14, K29, K57, K58, K94, K101, K102, K103, K104, K109. Bewegungsmotiv 2
ist bei K94, Kio1, K102, K103, K104, K109 zu erkennen, das hier konkret mit dem dionysischen Bereich in Ver-
bindung steht. Die anderen Stiicke weisen das erste Bewegungsmotiv auf.

473 Drei Figuren aus zwei Gribern: K9 (BM 1), K120 (BM 3) und K126 (Gruppe).

474 2 Figuren aus 2 Grabern: K131, K133 (Gruppen). Weitere 9 Figuren (BM 1, 2 und 3) aus der Nekropole,
denen die Gréber nicht mehr zugeordnet werden konnten: K18, K82, K83, K84, K85, K86, K87, K110, K119. Die
iippigen effeminierten Jiinglinge (K82-K87) evozieren im Grab ebenfalls eine heitere Atmosphare und bezie-
hen sich auf die genussvolle hellenistische Lebensweise (vgl. Lindner 2001, 138).

475 Aus dem ,,Amerikis Shaft“: K48 (BM 1).

476 2 Figuren aus einem Grab: K44, K45 (BM 1).

477 K38 (BM1).

478 Kiis (BM 3).

479 Prozentual gesehen enthielten Frauen- und Kindergraber mehr Beigaben oder wurden 6fter mit Beiga-
ben ausgestattet als Ménnergraber, s. Kapitel 2.1.1.

480 Schauspielerfiguren kamen héufig in Kindergrébern zutage. Moglicherweise beziehen sie sich konkret auf
die Welt der Kinder rund um die Erziehung, zu der auch der Theaterbesuch zéhlte, oder allg. auf die gliickselige
und heitere Welt des Dionysos. Zu diesen Interpretationen vgl. Graepler 1997, 231-234; Schollmeyer 2012, 65.
481 Zu den unterschiedlichen Ansitzen s. Kapitel 2.1.1.
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Was die Tanzfiguren und deren Bewegungsmotive betriftt, so konnten keine signi-
fikanten Auffilligkeiten festgestellt werden. Alle drei sind im Grab zu finden. Ledig-
lich das zweite Bewegungsmotiv tritt tendenziell nicht vor dem Hochhellenismus auf.**
Vorsichtig gesagt, hangt dies moglicherweise mit der Hiufung und der Beliebtheit der
dionysischen Stiicke, insbesondere ab dem 3./2. Jahrhundert v. Chr.*®}, zusammen, fiir
die sich eine solche Darstellungsweise eignet, um das jeweilige Wesen der Gestalten
zu versinnbildlichen.

Zur Rolle der Tanzdarstellungen im funerédren Bereich ldsst sich festhalten, dass sich
diese auf positive, freudige und festliche Aspekte des Lebens (vor oder nach dem Tod)
beziehen. Die Ikonographie und Korpersprache der Figuren verweisen auf die The-
men Festlichkeit/(dionysisches) Symposium (Krénze, Instrumente, erhdhte Dynamik),
Theater (Masken, Kostiime, erhéhte Dynamik) und weibliche Schonheit (Diademe,
Schmuck, Gestaltung des Korpers in Bewegung), die grundsitzlich mit Aspekten wie
Freude, Ausgelassenheit, Sorglosigkeit, aber auch mit einem tugendhaften Leben und
hohem sozialen Stand verkniipft sind. Nicht zu vergessen ist eine mogliche Interaktion
zwischen Menschen und Géttern: Die - selbst gerne tanzenden - Gottheiten sollten
mit Tanz erfreut und zufriedengestimmt werden**, was auch in Hinblick auf das Jen-
seits von Vorteil sein konnte.*®

Weiterhin kamen Tanzende in Heiligtimern** zutage, wovon fiinf auf Demeter
und Kore weisen: Es handelt sich dabei um die Stadte Priene*¥, Pergamon (K49, G7),
Korinth (K43) und Morgantina*®. Welche Gottheiten im Bereich des West-Heiligtums
von Troja*® verehrt wurden, lasst sich nicht mehr rekonstruieren. Einige Hinweise deu-
ten zum Beispiel auf Kybele, den trojanischen Heroen Dardanos und den samothraki-
schen Gottheiten. Das Stadtheiligtum in Metapont war mehreren Gottheiten geweiht.
Darunter befanden sich wohl Hera, Apollon, Athena, Artemis, Aphrodite, Hermes,
Dionysos, Persephone, aber auch Herakles und Acheloos. Die Satyrn-Ménade-Gruppe
K124 und viele weitere Stiicke, die zusammen in einem Depot gefunden wurden, lassen
nach Postrioti thematisch gesehen auf einen Dionysos- und Persephonekult schlieflen.
Zwei Stiicke von Pantikapaion*° konnen keinem der dortigen Heiligtiimer mit Sicher-
heit zugeordnet werden.

482 Darauf verweisen zumindest die Funde der Nekropolen in Centuripe, Myrina und Tarent.

483 Fiir Tarent konnte dies deutlich festgestellt werden, s. Kapitel 2.1.1.

484 Dieser Aspekt ldsst sich in der antiken Literatur hdufig erkennen. Getanzt wurde scheinbar bei sdmtli-
chen Feierlichkeiten fiir die Gotter und im Gétterkult, vgl. z.B. Kapitel 1.1.1. Zur Verehrung der Gétter durch
tanzerisches Geschick und korperlichen Kraftaufwand vgl. auch Naerebout 2006, 64-65.

485 Zur Verehrung der Gotter mit Tanz vgl. bes. Kapitel 4.1. Zu tanzenden und tanzliebenden Gottheiten vgl.
auch Kapitel 1.1.1.

486 S. Kapitel 2.1.2.

487 K67y, K68, K69, K70, K71.

488 Kis, Ki6.

489 Ka.

490 Koz, Kg4.



2.6 Auswertung und Zusammenfassung 137

Bei fast allen Tanzfiguren handelt es sich eindeutig um Votivgaben, die den Géttern
zum Dank oder aufgrund einer Bitte geopfert wurden. Welche exakte Funktion jedoch
die grofiplastischen Stiicke G19 und G20 im Heiligtum der Diana in Nemi erfiillten, ob
es sich dabei um Votive handelte und wie diese einzuordnen sind, ist nicht ganz klar.

Die in der Arbeit untersuchten Stiicke lassen ausschliefllich das erste Bewegungs-
motiv erkennen. Alle Frauen, aufler den Madchen aus Priene (K67, K68, K69, K70, K71)
und der Minade der Gruppe K39, tragen einen Chiton mit einem Himation, unter dem
sich die Arme befinden und das entweder das Gesicht, den Kopf oder beide Stellen
verhiillt. Damit zeichnen sich die Figuren durch biirgerliche Ideale wie zum Beispiel
Bewegungskontrolle aus und verweisen subtil auf korperliche Schonheit. Zu fragen
wire somit, ob die Weihenden mit den Figuren sinnbildlich das eigene ideale Ver-
halten innerhalb der Gesellschaft und eine tugendhafte Seele bestitigen wollten, um
die Gotter milde zu stimmen und sie dariiber hinaus mit Tanz zu erfreuen.*" Bei den
Midchen aus Priene handelt es sich um eine lokale Eigenheit. Ob diese eine bestimmte
Bedeutung im Demeter-und-Kore-Heiligtum besaflen, ldsst sich nicht bestimmen. Iko-
nographisch weisen sie zumindest auf einen kindlichen Bewegungsdrang und kérper-
liche Schonheit, womit sie sich eventuell direkt auf das (zukiinftige oder vergangene?)
Leben von Kindern beziehen.

Grundsitzlich muss der Demeter-und-Kore-Kult mit weiblicher Sexualitit und
Fruchtbarkeit in Verbindung gestanden haben und damit im Leben der Frauen bedeu-
tend gewesen sein.*? Dass Dionysos, wie im Fall der Gruppe aus Metapont, mit Tanz
geehrt wurde, erscheint wenig verwunderlich, da dieser ohnehin eine zentrale Rolle
im dionysischen Kult einnimmt. Der festliche Aspekt, der im Grab wohl essentiell war
und meist an Kranzen und Instrumenten ersichtlich ist, lasst sich an den Tanzfiguren
aus Heiligtiimern ikonographisch nicht ablesen.

Dem héuslichen Kontext lassen sich nur wenige Tanzfiguren (K36, K78, K116, G6)
sicher zuweisen. Zu den Stiicken K36 aus Priene und K116 aus Morgantina konnen
keine konkreten Aussagen getroffen werden konnen. Lediglich der Satyr aus dem
Atrium der Casa del Fauno in Pompeji K78 war Teil eines Ausstattungsprogramms, das
nicht nur zu Prestigezwecken diente. Gerade der dionysische Themenkomplex nahm
im spéteren Hellenismus im privaten Bereich eine wesentliche Rolle ein, mit dem eine
Art dionysische Gliickswelt und eine gottliche Atmosphére im privaten Lebensbereich
erschaffen werden sollte.*” Die Figur G6, bei der es sich moglicherweise um eine Muse
handelt, gehorte zur Ausstattung eines Peristylhofs eines grofieren Hauses auf Delos.

Weitere grof3plastischen Stiicke deuten zudem auf einen héuslichen Kontext: So
mochte man die Stiicke von Fianello Sabino (G5, G9, G23) zu einem dionysischen Thia-
sos zusammenfiigen, der eine Villa schmiickte und auch der Fundort der ,,Dresdner

491 Zu Tanz zu Ehren der Gétter vgl. Kapitel 4 Anm. 1 und Kapitel 4.1.
492 S. Kapitel 2.1.2.
493 Dieser Aspekt wird im Zuge der Reliefplastik ausfiihrlich beleuchtet.
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Minade“ (G2) macht eine Aufstellung in einem Villenkomplex plausibel. Eine Replik
der ,,Berliner Ténzerin“ (G1), die sogenannte Ténzerin aus Tivoli, konnte Aufschluss
iiber die moglichen Aufstellungsorte der Stiicke im Typus der ,,Berliner Téanzerin®im 2.
Jahrhundert n. Chr. geben,*** da diese in der Villa Hadriana bei Tivoli gefunden wurde.
Dort stand sie mit zwei Athenastatuen und neun weiteren unbekannten Skulpturen
auf zwolf Basen, die sich um ein Brunnenbecken gruppierten. Der Brunnen schlief3t
die Nordseite eines Raumes mit drei Exedren ab, der sich an der Stidostecke des Pecile
befindet und grofien Gelagen gedient haben konnte. Fiir diese und andere Repliken
wire demnach eine romische Villa als Standort denkbar.*” Fiir die romische Kopie des
»Satyrs Borghese® (G12) ist ebenfalls anzunehmen, dass diese als Ausstattungsgegen-
stand diente.**

Letztendlich erfiillen besonders die kleinformatigen Tanzfiguren eine sakrale oder
kultische Funktion und scheinen vorrangig mit dem Leben und der Sexualitit der
Frauen assoziiert gewesen zu sein. Die Grof3plastiken dienten zur Ausstattung von
luxuriésen Hausern und Villen, wobei bildlich der dionysische Bereich dominiert.

494 Zum urspr. Aufstellungskontext des hellenistischen Bronzeoriginals kénnen keine konkreten Angaben
gemacht und nur spekuliert werden, da jegliche Hinweise fehlen. Schwarzmaier spekuliert, dass das Stiick in
hellenistischer Zeit méglicherweise in einem Heiligtum des Dionysos aufgestellt war. Sie bezieht sich u.a. auf
Pausanias (Paus. 2, 7, 5), der von einem Dionysostempel in Sikyon berichtet, in dem marmorne Bacchen das
goldelfenbeinerne Kultbild des Gottes umgaben, welche vermutlich sogar auf severischen Miinzen der Stadt
Sikyon abgebildet waren (Schwarzmaier 1995, 417).

495 Lohr 1995, 418; s. auch Raeder 1983, 72.

496 Zum urspr., hellenistischen Aufstellungskontext konnen auch hier aufgrund fehlender Informationen
keine Angaben gemacht werden. Zum Fundkontext, zur Zuweisung sowie zur zeitlichen Einordnung der rémi-
schen Kopie vgl. Neudecker 1988, 181 Kat. 35.



3 Gegenbilder: Tanzfiguren mit
korperlichen Anomalien

Gegenstand des folgenden Kapitels sind kleinplastische Bronze- und Tonfiguren, die
aus medizinischer Sicht kérperliche Anomalien' aufweisen. Im Fall der Stiicke, die
mit Tanz in Verbindung gebracht werden kénnen, handelt es sich in erster Linie um
Achondroplasie (Kleinwuchs)? sowie um Hyperkyphosen (Rundriicken)® und -lordo-
sen (Hohlkreuze)®.

In der archdologischen Forschung® wurden diese Figuren lange Zeit unter dem
Uberbegriff der ,Grotesken® zusammengefasst. Gemeint sind vor allem Figuren, die
in Hinblick auf den Kérper von den Darstellungskonventionen in der hellenistischen
Plastik abweichen.

Die Analyse der Tanzfiguren soll zeigen, welche essentielle Rolle Tanz bei die-
sen Darstellungen spielt. Auf den ersten Blick scheinen sich die Bewegungsmotive
der besagten Darstellungen von denen der bisher untersuchten Tanzfiguren zu unter-
scheiden. Eine ausfithrliche Bewegungsanalyse zeigt jedoch, dass es sich um dieselben
Bewegungsmotive handelt. Durch die zu kurzen oder zu langen Beine und Arme sowie
die Hyperkyphosen und -lordosen entstehen Missverhéltnisse in den Kérperproportio-
nen, womit die Figuren von der Darstellungskonvention der Zeit abweichen. Optisch
sind daher gebrochene und zu kurze beziehungsweise zu lange Korperlinien wahr-
zunehmen. Durch Hinzufiigung verzerrter Gesichter und tibergrofler Phalli’ unter-
scheiden sich die Stiicke in ihrer Wirkung und vermitteln andere Botschaften, als die
bisher behandelten Tanzfiguren. Dies gilt es im Folgenden an ausgewdhlten Statuetten
zu erldutern. Zuvor sollen knapp grundsitzliche Datierungsprobleme und Funktions-
fragen sowie die bekannten Fundkontexte der Tanzfiguren skizziert werden.

3.1 Datierungsproblematik, Funktionen
und Fundkontexte

Die Deutung der Stiicke, die erst ab dem Hellenismus in der Kleinkunst in Erscheinung
treten, stellt sich als schwierig heraus, da von ihnen selten Fund- und Aufstellungskon-

1 Zum Begrift und seiner Verwendung in der vorliegenden Arbeit vgl. Kapitel 1.4.1.

2 Vgl. Kapitel 1.4.2 Anm. 260.

3 Vgl. Kapitel 1.4.2 Anm. 261.

4 Vgl. Kapitel 1.4.2 Anm. 262.

5 Fiir eine Zusammenfassung der Forschungsgeschichte bis 2010 s. Waser 2010, 11-12. Fiir eine selektive
Zusammenstellung der Literatur vgl. Kapitel 1.2.1.

6 Zum Begriff ,Groteske® allg. s. Huber 2000, 324-332. Zur Verwendung des Begriffs in der klassischen
Archidologie und seiner Problematik s. z.B. Waser 2010, 13; Schroder 2018, 215-217, 219-220.

7 Ubergrofie Phalli kénnen seit archaischer Zeit Personen bildlich markieren, die einer niederen sozialen
Schicht zuzurechnen sind (Laubscher 1982, 59); s. auch Herter 1938, 1681-1747 mit zahlreichen Bildbeispielen.
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texte bekannt sind. Meist stammen derartige Statuetten aus Wohnhéusern, wihrend sie
in Heiligtiimern und Nekropolen so gut wie nicht anzutreffen sind.® Aus stilistischen
Griinden wurde ihnen als Herkunftsort hdufig Alexandria oder Kleinasien zugewie-
sen,” was in vielen Fillen spekulativ bleiben muss. Aufgrund dessen bereitete auch ihre
Datierung Probleme, da die Chronologie nicht mehr nachvollzogen werden kann. Eine
engere Eingrenzung der Stiicke ist nur in Einzelfdllen moglich, da sich — wenn tiber-
haupt - lediglich zwischen einer hellenistischen und einer kaiserzeitlichen Datierung
unterscheiden ldasst."” Ikonographisch sind Kleinwiichsige bereits aus der klassischen
Vasenmalerei bekannt," wiahrend Darstellungen von Hyperkyphosen und -lordosen
dieser Form in der griechischen Kunst bisher nicht zu finden waren.

Fiir ein besseres Verstindnis dieses hellenistischen Phdnomens seien die bisheri-
gen Interpretationsversuche der sogenannten Grotesken kurz zusammengefasst. Teil-
weise wurde dabei zwischen Kleinwiichsigen'? und Figuren mit anderen Anomalien
(i.d.R. Hyperkyphosen und -lordosen) unterschieden. Zu Letzteren existieren folgende
Deutungsansitze:

1. Es handelt sich um Lehrmodelle, die von antiken Arzten zu didaktischen Zwecken
benutzt wurden.” Diese These ist jedoch unwahrscheinlich, da die Stiicke zum einen
anatomisch ungenau und somit als Lehrmodelle nicht tauglich sind. Zum anderen sind
nur wenige ausgewihlte Krankheiten dargestellt. Bei Lehrmodellen wiirde man jedoch
eine gewisse Auswahl erwarten."

2. Die Figuren sind als Weihgeschenke von Kranken und Genesenden zu interpre-
tieren. Auch diese Deutung ist nicht haltbar, da sich die in Heiligtiimern gefundenen
Patientenvotive am gesunden Erscheinungsbild orientieren und niemals Krankheiten
wiedergeben.” Dariiber hinaus wurden derartige Statuetten selten in Heiligtimern
gefunden.

8 Hierzu Giuliani 1987, 713-714. Priene stellt dabei einen zu beachtenden Fundort dar, da die ,,Grotesken®
ausschlieSlich aus Wohnhidusern, insbes. aus dem Andron, stammen. Zu den bekannten Fundorten vgl.
auch Siivegh 2017.

9 Vgl. v.a. Himmelmann 1983, 21-22.

10 Zum Problem der zeitlichen und stilistischen Einordnung der Figuren vgl. in iibersichtlicher Weise Waser
2010, 47-50. Nur sehr wenige Stiicke konnen zeitlich enger eingegrenzt werden. Fiir alle weiteren bleibt ledig-
lich die stilistische Datierung, die in der hellenistischen Plastik ohnehin schwierig ist. Der grobe Zeitraum, in
dem die Figuren Verwendung fanden, erstreckt sich vom 3. Jh.v.Chr. bis in das 3. Jh.n.Chr.

11 Vgl. z.B. Oxford, Ashmolean Museum, Inv. 1971.866, rotfigurige Oinochoe, stilist. Dat.: 440-430 v.Chr;
s. Online-Collection Ashmolean Museum, https://collections.ashmolean.org/object/388649 (27.12.2021). S. z.B.
auch Dasen 1993, 288-319; Stihli 2009, 17-34.

12 Die wertende Bezeichnung ,,Zwerg" wird teilweise noch heute fiir Menschen mit Achondroplasie in der
Forschung verwendet. Davon distanziere ich mich und verwende lediglich den neutralen und deskriptiven
Begriff ,,Kleinwiichsige® bzw. ,,Kleinwiichsiger®.

13 Vgl. z.B. Laumonier 1946, 13-18; Besques 1972, 153-156.

14 S. Giuliani 1987, 709.

15 Luca Giuliani skizziert diese These zwar, hlt sie jedoch fiir unwahrscheinlich (Giuliani 1987, 708-709).
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3. Die Stiicke stellen Schauspieler dar.'® Dies ist ebenso unwahrscheinlich, da Komo-
dienschauspieler in der Regel an Masken zu erkennen sind.”

4. Es handelt sich um Apotropaia. Diese These erscheint nachvollziehbar, da nach
antiken Glaubensvorstellungen beispielsweise verzerrte Gesichter, verwachsene Kor-
per oder tibergrof3e Phalli Geldchter hervorrufen konnen, wodurch Boses abgewehrt
werden sollte.”®

5. Die Darstellungen zeigen Unterprivilegierte und Angehdrige sozialer Randgrup-
pen®. Die Figuren dienten der Oberschicht®, die sich auf diese Wiese von der sozialen
Unterschicht abgrenzte. Laut Hans Peter Laubscher benutzten Kaufer die ,bildlichen
Karikierungen als Vehikel, um sich gesellschaftlich gegen sie abzusetzen, sich selbst zu

<

bestatigen und sich iber sie lustig zu machen“* Diese Deutung fand in der Forschung
Zuspruch, da es sich durchaus um eine von mehreren Funktionen der Statuetten han-
deln kénnte. Nach Luca Giuliani muss allerdings davon ausgegangen werden, dass die
Stiicke, neben der negativen, auch eine positive Funktion besaflen.”

6. Giuliani schldgt im Zuge dessen eine doppelte Funktion als Prestigezeichen und
Gegenbilder vor und bringt die Figuren mit Darstellungen von Bettlern in Verbin-
dung, da diese zu Prestigezeichen werden konnen, wenn sie sich in Gegenwart wohl-
habender Leute aufhalten. Nach ihm miissten Kéufer derartiger Statuetten ,,in diesen
das erheiternde Gegenbild zu ihrer eigenen Lebensform gesehen haben® und fiihlten
sich in jhrem Gliick bestitigt, indem sie sich tiber korperlich Behinderte und Bettler
lustig machten.”

16 Vgl. Richter 1913, 149-156; s. auch Waser 2010, 96-98.

17 S. Giuliani 1987, 712.

18 Postuliert wird dies v.a. von Alan Wace (Wace 1903/1904, 103-114) und Jane Masséglia. Wace bezieht sich
dabei auf folgende antike Textstellen: Phryn. 68 und Poll. 7,108; vgl. auch Masséglia 2015, 295-296 mit Anm. 102
zur apotropaischen Funktion von Gelédchter, s. auch Giuliani 1987, 711-712. Nach Cicero (Cic. de. orat. 2, 239)
waren korperliche Gebrechen und Verunstaltungen Stoff fiir Spafie und haben Geldchter hervorgerufen. Bereits
bei Homer (Hom. II. 2, 211-220) lachen die Griechen z.B. tiber die kérperlichen Missbildungen des Thersites.
Zur Deutung als Apotropaia s. auch Waser 2010, 95-96.

19 Diese Hypothese basiert z.B. auf aristotelischen Auferungen zu kérperlichen Behinderungen und zu phy-
siognomischen Merkmalen, die Personen mit einem schlechten Charakter kennzeichnen (Ps.-Aristot. phgn.
808D, 11-15). Als negativ bzw. ,,hdsslich“ bewertet waren demnach bspw. wulstige Lippen, grof3e abstehende
Ohren, Stupsnasen, eine gebeugte Haltung (hierzu speziell: Aristot. pol. 1254b, 27-37; Ps.- Aristot. phgn. 8o7b
4-5, 10), ein diirrer knochiger Korper, krauses Haar und allg. korperliche Alterszeichen, vgl. v.a. Laubscher
1982, 49-59 mit den entsprechenden (pseudo-)aristotelischen Textzeugnissen. Alter, das scheinbar auch mit
»Hisslichkeit® verkniipft war (Herodor. Fr. 79; Thgn. 173-178), galt oftmals als negativ und wurde mit niederen
sozialen Schichten in Verbindung gebracht, s. Laubscher 1982, 45-46; vgl. auch Diog. Laert. 7, 106; Plat. polit.
4, 444; Plat. Gorg. 477b; Plat. leg. 646b; Plat. soph. 228a; Plat. Phaid. 110e.

20 Nach Jane Masséglia (Masséglia 2015, 298) fungierten sie als eine Art ,Lifestyle-Produkt®, was die meist
hohe Qualitit und das kostbare Material (Bronze) der Darstellungen erklirt. Von Plinius d. A. (Plin. nat. 7, 16,
75) erfahren wir, dass z.B. Tulia Augusta einen eigenen weiblichen ,,Zwerg" besaf3.

21 Vgl. Laubscher 1982, 70. Zu den Angehdrigen sozialer Randgruppen zéhlt er z.B. Sklaven, Straflenhindler,
Schauspieler, Tanzer, Musikanten, Akrobaten und Bettler.

22 Vgl. Giuliani 1987, 713; s. auch Stéhli 2009.

23 Zur vollstindigen Erlduterung der These vgl. Giuliani 1987, 714-718. Seine Interpretation sieht er auch durch
antike Textzeugnisse, z.B. von Homer (Hom. Od. 15, 307-335), Aristoteles (Aristot. rhet. 1401 b 25), Seneca
(Sen. contr. 10, 4, 8) und Athenaios (Athen. 125 d) bestitigt. Da sich kérperlich behinderte Menschen fiir viele
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Bei den Kleinwiichsigen finden sich in entsprechender Weise die Deutungen als Weih-
geschenke?, Apotropaia® und Prestigezeichen®. Hinzu kommen die Interpretationen als
professionelle Entertainer” und als Karikaturen beziehungsweise Parodien anderer Figu-
ren”. Die Kleinwiichsigen wurden weiterhin mit dgyptischen ,,Tanzzwergen® in Verbin-
dung gebracht, die scheinbar beliebt waren und auf Bestattungsfeiern und am Hofe des
Pharaos tanzten. Ikonographisch stehen die Darstellungen mit dem ,,Zwerggott* Bes”
im Zusammenhang, der Boses abwehrte und in dessen Kult Tanz und Musik wesent-
liche Bestandteile waren. Von einer Beeinflussung der griechisch-romischen durch die
agyptische Kunst ist ab hellenistischer Zeit auszugehen. Dennoch muss hierbei diffe-
renziert werden, da die Figuren Kleinwiichsiger im griechisch-rémischen Kulturkreis
eine andere Bedeutung erhalten haben kdnnen und sich nicht konkret auf Bes beziehen.*

Festzuhalten bleibt, dass die Statuetten mit korperlichen Anomalien sicherlich nicht
nur eine Funktion erfiillten. Vielmehr handelt es sich um komplexe Darstellungen, die
je nach Kontext unterschiedliche Bedeutungen besaflen und Zwecke erfiillten. Zu favo-
risieren sind dabei die apotropéische Funktion sowie die Deutung als Prestigezeichen
und Gegenbilder. Speziell bei den Kleinwiichsigen scheinen die Aspekte ,,Professionelle
Entertainer” und ,,Karikaturen/Parodien ebenso plausibel.

Bekannte Fundkontexte

Fund- beziehungsweise Aufstellungskontexte sind von nur wenigen Tanzfiguren bekannt.
Die drei Bronzefiguren KA1, KA34 und KA44 (Abb. 118a-b, 136a-b, 143) stammen aus

dem Schiffswrack bei Mahdia, das wohl um die Mitte des 1. Jahrhunderts v. Chr. gesun-

ken war.* Die urspriingliche Herkunft der Figuren kann nicht mit Sicherheit bestimmt

Bereiche der antiken Arbeitswelt nicht eigneten, ist anzunehmen, dass diese u.a. als Bettler lebten. Hinweise
finden sich bei Sen. contr. 10, 4, 8 und Aristot. rhet. 1401b, 25. Gerade bei 6ffentlichen Feierlichkeiten waren
sie hdufig anzutreffen. Zur Deutung als Prestigezeichen und zum Aspekt der sozialen Abgrenzung s. auch
Waser 2010, 98-100.

24 Vgl. Pfisterer-Haas 1994, 500.

25 Z.B. Pfisterer-Haas 1994, 497-498; Garmaise 1996, 135-139; Masséglia 2015, 294-296.

26 Z.B. Pfisterer-Haas 1994, 497 und Masséglia 2015, 294-296.

27 Vgl. Dasen 1993, 230-233; Pfisterer-Haas 1994, 495; Garmaise 1996, 145. Properz (Prop. 4, 8, 41-42) bspw.
berichtet von einem tanzenden Kleinwiichsigen bei einem Gelage und Sueton (Suet. Aug. 43, 3) von einem
»Zwerg®, den Augustus als Unterhalter auftreten lief3. Grundsatzlich scheint es nicht abwegig, dass korperlich
behinderte Menschen ihre Behinderung benutzten, um damit Geld zu verdienen (Waser 2010, 27-29).

28 Vgl. Garmaise 1996, 145-146.

29 Zur Gestalt des Bes s. allg. von Lieven 2003, 916-917; vgl. auch Dasen 1993, 55-83; Pfisterer-Haas 1994,
494-495; Garmaise 1996, 141-143.

30 Zur Bedeutung von ,,Zwergen“ im antiken Agypten s. Dasen 1993, 25-159; Waser 2010, 41: ,,Zwerge" stehen
in Agypten u.a. mit kultischen Tdnzen in Verbindung. Insg. wurden Kleinwiichsige im antiken Agypten geschatzt
und meist positiv dargestellt, wie es sich entspr. schriftlichen Zeugnissen entnehmen lasst. Zum Einfluss der
agyptischen ,,Zwerggottheit“ Bes in der hellenistischen Kunst s. auch Garmaise 1996, 141-143; Masséglia 2015,
268-269. Zum Ursprung und zur Verbreitung von Darstellungen von Figuren mit kérperlichen Anomalien
vgl. Waser 2010, 38-47 und Masséglia 2015, 280; s. auch Pfisterer-Haas 1994, 495: Den Vasenbildern zufolge
waren Kleinwiichsige v.a. im 5. Jh.v.Chr. als Diener oder Begleiter beliebt. Diese sind stets nackt und finden
sich héaufig im symposiastischen Kontext.

31 Zum Fundkontext des Wracks sowie zur zeitlichen Einordnung der letzten Uberfahrt s. Kapitel 4.3.1.
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werden. Susanne Pfisterer-Haas vermutet einen Weg von Alexandria tiber Athen und
schliefSlich nach Rom oder Umgebung. Dort waren sie wahrscheinlich fiir die Aus-
stattung eines Wohnkomplexes der romischen Oberschicht bestimmt. Zwei der Klein-
wiichsigen, eine weibliche und eine mannliche Figur (KA1, KA44; Abb. 118 und 143),
bilden moglicherweise eine Gruppe, da sie sich in der Korpergestaltung dhnlich sind.
Susanne Pfisterer-Haas schlédgt zwei potentielle Aufstellungen vor: Entweder bewegen
sie sich aufeinander zu oder voneinander weg, wobei letztere Komposition nach ihr
vorzuziehen ist. In diesem Fall wiirden sich die beiden anblicken, was auch das Hin-
auf- der mannlichen und das Hinabblicken der weiblichen Figur erklare.”? Aufgrund
fehlender duflerlicher Merkmale und Vergleiche muss die Annahme allerdings spe-
kulativ bleiben. Stilistisch sind alle drei Stiicke dem spaten Hellenismus zuzuweisen.*

In Galjtib, 16 km nordlich von Kairo, wurden die Stiicke KA3, KA4, KA5, KA12 und
KA13 gefunden (Abb. 122, 125). Angeblich befanden sie sich mit zahlreichen weiteren
Objekten in einem Tongefif3, das aus einer Ruine eines neuzeitlichen Hauses stammt.
Uber die niheren Fundumstinde konnen keine Aussagen getroffen werden.* Das
Besondere ist, dass die Bronzestatuetten in dieser Form nicht zum Gebrauch bestimmt
waren, da sich Herstellungsspuren feststellen lassen und Korperpartien teils nicht aus-
gearbeitet sind. Es ist anzunehmen, dass es sich um Vorlagen oder Modelle fiir Gold-
oder Silberfiguren handelt.”

Die fiinf Kleinwiichsigen dhneln sich deutlich in ihrer Korpergestaltung und -hal-
tung, weshalb von ihrer Zusammengehorigkeit ausgegangen werden darf. Denkbar
wire auch, dass, wie bei den Mahdia-Stiicken, je zwei Figuren eine Gruppe bildeten.
Weitere Anhaltspunkte fehlen jedoch.* Nikolaus Himmelmann schlug fiir die Statu-
etten eine Entstehungszeit im letzten Viertel des 3. Jahrhunderts v. Chr. vor.”

Die Figur KA45 wurde in Priene im Bereich von Handels- und Gewerbebauten in
Laden 4’ mit weiteren Statuetten® entdeckt (Abb. 144). Die exakte Funktion der Stiicke

32 Vgl. Pfisterer-Haas 1994, 490-491.

33 Zur Herkunft, Aufstellung und Datierung vgl. v.a. Pfisterer-Haas, 483-492; s. auch Waser 2010, 55-58. Zur
stilist. Datierung vgl. auch Wrede 1988, 109 und Pfisterer-Haas 1994, 502 Anm. 41.

34 Vgl Ippel 1922, 4. Zur Galib-Gruppe s. auch Waser 2010, 44, 48, 57, 107.

35 Vgl v.a. Ippel 1922, 11-12. Zu den Untersuchungen und den technischen Details aller Figuren s. Ippel 5-18.
Zu dem grofSen Bronzefund gehoren dariiber hinaus Statuetten der Kybele, des Attis, der Aphrodite, der Arte-
mis, des Dionysos, des Herakles, von Ménaden, des Chiron, des Sarapis, der Isis, des Horus, von Sphingen,
Horen, Kriegern, Kindern und Tieren sowie Kopfe des Bes, kleine figiirliche Bronzereliefs und -medaillons
sowie Werkzeug (s. Ippel 1922, 22-82).

36 Dies mutmafit Albert Ippel (Ippel 1922, 47).

37 Zur stilist. Einordnung vgl. Himmelmann 1983, 70-71. Albert Ippel (Ippel 1922, 85-86) hingegen schlug
eine Datierung in das frithe 2. Jh.v.Chr. vor, bemerkt jedoch, dass einige Eigenheiten auch auf eine friihere
Entstehungszeit weisen konnten.

38 Es handelt sich um einen einfach quadratischen Raum, der siidlich von Haus 19 am Nordrand der West-
torstraf3e liegt.

39 Mit dem Stiick wurden eine Gruppe von Pan und Eros mit der Syrinx sowie eine weitere heute verschol-
lene Gruppe mit Eros, der Psyche kiisst, Fragmente eines runden Tisch- oder Marmorschalenstandfufles und
eines Handmiihlenobersteins sowie eine hellenistische prienische Silbermiinze gefunden (Rumscheid 2006,
61-62).
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lasst sich nicht rekonstruieren. Méglichweise standen sie im Laden zum Verkauf oder
gehorten zur Ausstattung des Gebaudes.* Der Befund ist nach Frank Rumscheid helle-
nistisch und der Brandkatastrophe von ungefahr 135 v. Chr. zuzuordnen,* weshalb K45
wohl im (spéten) Hellenismus, jedoch vor 135 v. Chr. entstanden sein muss.*?

Aus Tarent stammt KA28 (Abb. 128). Der exakte Fundkontext ist allerdings nicht
bekannt. Jaimee Uhlenbrock hilt es aufgrund des intakten Erhaltungszustandes fiir
moglich, dass die Figur in einem Tarentiner Grab zutage kam. Damit wiére die Terra-
kottastatuette ein seltenes Beispiel fiir einen sepulkralen Kontext. Stilistisch wurde sie
im Vergleich mit anderen Terrakotten aus Tarent in das spéte 3. oder friihe 2. Jahrhun-
dert v. Chr. eingeordnet.”

Weitere Stiicke** stammen aus Llubi auf Mallorca (KA11), aus Herculaneum (KA20,
KA21; Abb. 127) aus Damanhur (KA2; Abb. 121) sowie vermutlich aus Myrina (KA30).
Die Fundumstiande lassen sich hier nicht weiter rekonstruieren.

3.2 Bewegungsmotiv 1:
Gegensinnige tanzerische Gehbewegung

Am Beispiel der weiblichen Figur aus dem Schiffsfund bei Mahdia KA1 soll aufgezeigt
werden, dass es sich bei den anschlieflenden Statuetten um dieselben Bewegungsmo-
tive® handelt, die auch bei den Ténzern ohne korperliche Anomalien herausgearbei-
tet wurden. Durch die auf andere Weise proportionierten Korper verdndern sich der
Bewegungsausdruck und die Wirkungsweise der Figuren, weshalb diese auch andere
Botschaften vermitteln.

Es handelt sich um eine 29,5 cm hohe Bronzefigur (Abb. 118a-b). Diese steht auf
dem flachen Fuf} ihres rechten leicht gebeugten Beins. Das linke Bein, dessen Knie
angewinkelt ist, ist etwas unter 9o Grad vom Boden erhoben. Der zugehorige Fuf3 ist
vollstandig flektiert. Es findet ein Gewichtstransfer durch den rechten Fuf§ nach vorne
statt, da die Korperachse verschoben ist und das hauptsichliche Korpergewicht bereits
auf dem vorderen Teil des Fuf3es liegt.*® Den Oberkorper rotiert sie um die Longitudi-
nalachse binnenkdorperlich nach links gegen den Unterkorper, wodurch eine Korper-
gegenbewegung sowie eine Verkiirzung der linken und eine Extension der rechten Seite
entsteht (Abb. 119). Die linke Schulter ist somit tiefer als die rechte positioniert. Mit

40 Zum Fundkontext vgl. Rumscheid 2006, 61-62.

41 Zur Katastrophenschicht und ihrer Datierung s. Rumscheid 2006, 34-41.

42 Zur Datierung der Figur vgl. Kunze 2002, 108 Anm. 578 und Rumscheid 2006, 496 Kat. 277.

43 Zum Fundort und zur Datierung vgl. Uhlenbrock 1990, 159 Kat. 46; s. auch Garmaise 1996, 191 Kat. 27.

44 Fiir eine Auflistung sicherer und unsicherer Fundorte von Figuren mit kérperlichen Anomalien allg.
s. Waser 2010, 43-47.

45 Zur detaillierten Erlduterung des ersten Bewegungsmotivs vgl. v.a. Kapitel 2.3 am Beispiel der ,,T4nzerin
Baker“ (Ka).

46 Nach dem menschlichen Gangbild befindet sich die Figur kurz vor dem sog. Initial Contact (G6tz-Neu-
mann 2011, 12-13, 43-52).
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dem Oberkérper lehnt sich die Figur nach hinten und neigt sich nach links. Dieser Bie-
gung und Neigung folgt der stark nach links gedrehte Kopf, der iiber die linke Schulter
in Richtung des Gesaf3es blickt. Der Hals ist dabei deutlich tiberstreckt. Ihr Haar, iiber
dem sie ein quadratisches kurzes Tuch tragt, ist mittig gescheitelt und wird von einem
Band oder Reifen fixiert. Die kurzen Arme sind angewinkelt vor dem Korper gehalten,
der linke auf Brusthohe und der rechte etwas tiber Schulterhohe. In ihren Hénden las-
sen sich Krotalen erkennen. Sie tragt ein enges Gewand mit Fransensaum iiber ihrem
nackten Korper, das bis zum Boden reicht und im Bereich der Beine spannt. Dieses ist
zwischen den kleinen Briisten kreuzartig verknotet und lasst beide frei, was durch die
Armbhaltung kaschiert ist und erst bei genauerer Betrachtung ersichtlich wird.

Auffallig an der Gestaltung des Korpers sind die, im Verhiltnis zum gelangten Torso,
kurzen Arme und O-Beine. Das Gesaf3 ist fiillig und tritt durch seine Gréfle auffallend
hervor. Ahnlich verhalt es sich bei dem runden Bauch, der sich weit nach vorne wolbt.
Durch eine starke Hyperlordose (Hohlkreuz) verkiirzt sich die Leiste und es entsteht
ein Knick in der Hiifte. Proportional zu grof} ist auch der Kopf. Das Gesicht zeichnet
sich neben einem breiten Grinsen mit sichtbaren Zéhnen durch eine kurze, breite und
plattgedriickte Nase, volle Backen und eine hervorspringende Stirn aus. Die Wieder-
gabe des Korpers und des Gesichts deuten auf Achondroplasie, bei der es sich um eine
Form des Kleinwuchses handelt. Typische Anzeichen hierfiir sind ein langer Torso mit
zu kurzen Armen und O-Beinen, ein Hohlkreuz, ein kurzer Hals, ein grof3er Kopf sowie
eine vorgewoélbte Stirn mit Sattelnase. Der Korper lasst mit diesen Proportionen aus
medizinischer Sicht eine korperliche Behinderung erkennen* und weicht zudem von
der Darstellungskonvention von Korpern der hellenistischen Zeit ab*:.

Es bleibt festzuhalten, dass es sich bei der Darstellung um eine tanzende Figur
handelt, da alle vier tanzcharakteristischen Merkmale vorhanden sind: Der Korper ist
dynamisch im Raum und binnenkdrperlich bewegt. Die Bewegung geht {iber eine All-
tagsbewegung hinaus. Das Spiel mit der Balance ist an dem einbeinigen Stand, dem weit
erhobenen Spielbein und dem starken Zuriicklehen des Oberkérpers ersichtlich. Ein
Hinweis auf Musik ist durch die Krotalen gegeben. In der Bewegungsdarstellung gleicht
die Kleinwiichsige damit den Tanzenden, die keine kérperlichen Anomalien aufwei-
sen, weshalb es sich hierbei um das erste tinzerische Bewegungsmotiv handelt. Den
Unterschied machen die Kérperproportionen, die dem Stiick eine vollkommen andere
Wirkung verleihen: Durch die Gegenrotation des Ober- und Unterkoérpers treten die
Fehlproportionen deutlich hervor. Das Hohlkreuz, der nach vorne gewdlbte Bauch, das
fullige Gesaf3 und die kurze Leiste werden durch die binnenkérperliche Verdrehung
betont (Abb. 120). Im Gegensatz zu den der Konvention entsprechend proportionierten
Tanzfiguren, die beispielsweise ein langes vorderes gerades Bein aufweisen und mit dem

47 Zum Krankheitsbild und zur duf8erlichen Erscheinung der Achondroplasie vgl. Kapitel 1.4.2 Anm. 260.
48 Vgl.v.a. Korper ohne kérperliche Anomalien der untersuchten Figuren in den Kapiteln 2 und 4, die in
der hellenistischen Plastik deutlich hdufiger zu finden sind als die mit kérperlichen Anomalien. Daher sind
Letztere als auflerhalb der Darstellungskonvention zu betrachten; vgl. auch Thommen 2007, 29-35, 83-90.
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Ballen des gestreckten Fufles fast oder vollstindig den Boden beriihren, verhindern
dies die kurzen O-Beine der Kleinwiichsigen. Aufgrund dessen kann sie die Bewegung
nicht gleichermafien ausfithren® und erhilt damit einen anderen Bewegungsausdruck.
Im Vordergrund stehen gebrochene, gekriimmte und kurze Linien, die besonders im
Bereich der Leiste, der Lendenwirbelsiule, den Knien und an dem flektierten vorderen
Fuf3 zu sehen sind, wodurch die Bewegung der Tanzenden schwerfillig-plump wirkt.

Trotz der korperlichen Eingeschrinktheit versucht die Figur eine dynamisch-
schwungvolle Bewegung auszufithren, da die Extremitdten weit in unterschiedliche
Richtungen ausgreifen. Dies kann belustigend wirken und der Darstellung eine gewisse
Komik verleihen, da die Figur nicht dazu imstande ist, die Bewegung so auszufiithren,
wie die der Konvention entsprechend proportionierten Ténzerinnen, die sich meist
durch lange gerade Linien und Streckungen auszeichnen. Diese ,, Andersartigkeit* wird
zusétzlich mit Hilfe des Gesichts veranschaulicht, dessen Physiognomie nicht der Dar-
stellungskonvention entspricht.*

3.2.1 Weibliche Figuren

Teilweise entblo8t (KA1-KA7)

Ein weiteres Beispiel einer teils entbl68ten Kleinwiichsigen im ersten Bewegungsmotiv
stellt neben KA1 die Figur KA2 dar (Abb. 121), die eine Binde mit zwei Lotosknospen
auf dem Kopf trigt. Die Korpergestaltung und die Bewegung sind der der Mahdia-
Figur dhnlich, jedoch steht KA2 auf dem Ballen ihres linken Beins und hat das rechte
zum Vorwirtsschritt erhoben. Die Korperachse (Longitudinalachse) befindet sich bei
ihr auffallend zwischen den Beinen, wodurch der Gewichtstransfer und die instabile
Position deutlich werden. Den Oberkdrper verdreht sie entsprechend zur rechten Seite
gegen den Unterkorper und neigt sich nach hinten, sodass sie tiber die rechte Schulter
zu ihrem Gesafd blickt. Die Arme hat sie ebenfalls vor dem Korper erhoben und hélt
Krotalen. Thre kurzdrmelige Tunika mit Fransensaum ist auf der linken Seite hinunter-
gerutscht, sodass die entsprechende Brust vollstandig entblofit ist.

Die korperliche Behinderung ist bei den weiblichen Figuren des Galjiib-Fundes
(KA3-KAs5; Abb. 122) in {ibertriebener Weise dargestellt. Der Oberkdrper und insbe-
sondere der Bauch sind {iberdimensional lang und grof} wiedergeben; die Arme und
Beine hingegen umso kiirzer. Die Figuren KA3 und KA4 stehen dabei auf ihrem ver-
kriitmmten rechten Bein und haben das linke angewinkelt weit vom Boden erhoben.”
Eine Gegendrehung des Oberkorpers nach rechts ist leicht angedeutet, allerdings durch
den massigen Bauch kaum erkennbar. Die rechten Arme haben die Kleinwiichsigen in

49 Zum pathologischen Gangbild vgl. Gotz-Neumann 2011, 4-7, 124-173, vgl. bes. S. 149-151 zu Varusdefor-
mititen am Kniegelenk, S. 165-166 zu Skoliosen.

50 Vgl.v.a. die Gesichter der untersuchten Figuren in Kapitel 2 und 4, die den Darstellungskonventionen der
hellenistischen Zeit entsprechen; vgl. auch Thommen 2007, 9o.

51 KAs ist in identischer Weise, jedoch spiegelverkehrt dargestellt.
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die rechte Hiifte gestemmt und die linken auf etwa Schulterh6he erhoben. Die Statuette
KA4 hilt ein Krotalon in der linken Hand und maglicherweise auch eines in der rechten
(vgl. auch kA3). Die Tanzenden stehen aufrecht und frontal und haben den Kopfleicht
nach rechts gedreht. Ein Hals ist fast nicht zu erkennen. Die Kérperachse befindet sich
nicht mehr vollstindig iiber dem Standbein, was den nétigen Gewichtstransfer fiir den
Vorwirtsschritt verdeutlicht. Insgesamt wirkt der Stand deshalb instabil. Diesen Ein-
druck unterstiitzen auch die massigen Kérper, die von zu kleinen verkriimmten Beinen
getragen werden. Stirkere binnenkérperliche Bewegungen oder Drehungen erscheinen
deshalb angesichts der Kérperproportionen und -fiille nicht moglich (vgl. auch KA6).

Die weibliche Figur KA7 (Abb. 123) weist dieselben korperlichen Merkmale auf und
ist in ein knielanges Manteltuch geschlungen, das die Arme und den Kopf verhiillt
und an der linken Seite leicht bewegt zu sein scheint. Der rechte Arm ist angewinkelt
an der Brust gehalten und der linke in die Hiifte gestemmt. Den Oberkérper verdreht
sie nach rechts und blickt iiber die entsprechende Schulter. Mit der Oberkdrper- und
Armbaltung sowie dem Himation erinnert sie an die tanzenden Mantelfiguren ohne
korperliche Anomalien (vgl. z.B. K6, Kg; Abb. 9). Allerdings weist sie nicht die cha-
rakteristische Schrittstellung auf, da sie mit beiden Beinen auf dem Boden steht und
somit keine Verdnderung der raumlichen Lage erkennbar ist. Obwohl die Kleinwiich-
sige konkret den ,,Manteltdnzerinnen® zuzuordnen ist, gibt es hier so gut wie keine
Anzeichen auf eine dynamische Bewegung, wodurch es schwierig ist, das Stiick als
Tanzdarstellung zu bezeichnen.

3.2.2 Mannliche Figuren

Nackt (KA8-KA19)
Auch zahlreiche ménnliche Statuetten mit Achondroplasie weisen dieses Bewegungsmo-
tiv auf. Charakteristisch sind bei ihnen insbesondere die iibergrofien Phalli im Verhilt-
nis zu den kleinwiichsigen Kérpern. Die folgenden Beispiele halten Instrumente in ihren
Hénden und tragen wie die weiblichen Figuren Binden mit Lotosknospen auf dem Kopf.
Die Figur KA8 zeigt einen nackten Kleinwiichsigen mit einem muskuldsen, langen
Torso und proportional zu kurzen, diinnen Armen und O-Beinen. Wie KA1 steht er
auf seinem rechten Bein und hat das linke gekriimmt und weit zum dynamischen Vor-
wirtsschritt erhoben. Auch er erreicht aufgrund der Fehlproportionen zwar nicht den
Boden, befindet sich aber bereits in der Abdruckphase. Mit dem Oberkérper rotiert
er nach links gegen den Unterkérper, wodurch sich die linke Seite verkiirzt und die
rechte verldngert. Er ist nach hinten geneigt und dreht den grofSen Kopf nach links.
Beide Arme sind erhoben: In der linken Hand hilt er auf seiner Schulter ein Tympa-
non und in der rechten auf Kopfhohe ein Krotalon. Das Gesicht kennzeichnen eine
platte breite Nase, aufgerissene Augen, volle Wangen und eine vorgewdlbte Stirn. Der
tiberdimensional grof3e Phallus reicht fast bis zum Boden. Es macht den Eindruck, als
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wiirde dieser die Bewegung des Kleinwiichsigen zusétzlich zu den fehlproportionierten
GliedmafSen behindern (vgl. auch KA9™).

Der Kleinwiichsige KA10 (Abb. 124) mit identischen Korperproportionen schrei-
tet von dem linken auf das vordere angewinkelte rechte Bein und befindet sich dabei
bereits in der Gangphase des ,,Loading Response® (Abb. 7). Der Oberkorper ist nach
hinten geneigt und nach rechts gegen den Unterkorper rotiert. Der Kopf dreht sich
ebenso zur rechten Seite und blickt iiber die Schulter. Er tragt ein Lotosband und halt
im linken erhoben Arm einen Klangstab. Der rechte ist angewinkelt vor der Brust
erhoben. Der lange Phallus ist in unnatiirlicher Weise zwischen den Beinen nach hin-
ten gebogen, moglicherweise durch die schwungvolle Vorwirtsbewegung. Damit ist
die Gestaltung des Phallus, der ldnger als die Beine zu sein scheint und der ebenso zu
einer Einschriankung der Bewegung fithren kann, ein Hinweis auf eine erhéhte Dyna-
mik, die mit dem kleinwiichsigen Ténzer dargestellt werden sollte. An diesem Stiick
lasst sich anschaulich der Kontrast zwischen einer dynamischen Tanzbewegung und
der korperlichen Beschrinktheit durch die Fehlproportionen der Gliedmaflen und den
ubergroflen Phallus fassen.

Folgende nackten Kleinwiichsigen im Bewegungsmotiv 1 hielten womoglich oder
sollten Gegenstdnde (Klangstibe, Krotalen?) in ihren Handen halten: Die zwei méann-
lichen Figuren KA12 und KA13 aus dem Galjiib-Fund weisen — wie ihre weiblichen Pen-
dants - einen iibertrieben geldngten Torso im Verhiltnis zu den sehr kurzen Armen
und Beinen auf (Abb. 125). Gesif$ und Bauch sind fiillig dargestellt. Beide stehen auf
ihren linken Beinen und haben das rechte zum Schritt erhoben (vgl. auch KA11). Durch
die O-Beine und den einbeinigen Stand wirken die Statuetten duflerst instabil. Die
Gegendrehung des Oberkorpers ist aufgrund der Korperfiille fast nicht zu erkennen.
Die Figuren stemmen ihre linke Hand in die Hiifte und halten den rechten Arm ange-
winkelt auf Kopthohe. Moglicherweise sollten sie Krotalen in den Handen halten, die
nicht ausgearbeitet waren.”® Beide drehen den Kopf leicht nach links und blicken
schridg nach unten. Die Phalli sind nicht tibertrieben grof3 dargestellt. Wie bei den
kleinwiichsigen Tanzerinnen lédsst sich hier durch die fehlproportionierten Korper die
Bewegungseinschriankung begriinden.

Kurz erwéhnt sei eine mannliche Figur in Paris (KA14; Abb. 126) mit spitzem Hut
samt Klappen und méglicherweise Instrumenten®. Bei dem Kleinwiichsigen ldsst sich
ein Balanceakt erkennen, da er auf dem Ballen seines kleinen rechten Fuf3es steht und
das linke gerade nach vorne ausgestreckt und erhoben hat. Interessant ist die Gestal-
tung des etwas grofleren Phallus, der parallel zu seinem ausgestreckten linken Bein
dargestellt ist. Moglicherweise verdeutlicht dieser die schwungvolle Vorwértsbewegung
und darf nicht als erigiert verstanden werden.

52 Die Figur ist ikonographisch nahezu identisch, hélt jedoch anstatt des Tympanons zwei Klangstabe in
jeweils einer Hand.

53 Vgl. Ippel 1922, 46-47 Kat. 34.

54 Da seine Fauste durchbohrt sind, hielt er vielleicht einst Musikinstrumente.
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Teilweise bekleidet (KA20-KA33)

Neben den vollstindig nackten Kleinwiichsigen existieren Figuren, die meist mit einem
Manteltuch bekleidet sind, das um die Hiifte verlduft. Dieses ldsst fast ausschliefSlich
den Schambereich beziehungsweise die Genitalien frei, sodass die (iiber)grofSen Phalli
sichtbar werden.

Die zwei Beispiele KA20 und KA21 (vgl. auch KA22%°) mit achondroplastischen Cha-
rakteristika, die die identische Schrittstellung wie KA1 (Abb. 118) aufweisen, sind mit
einem {iber der Hiifte zusammengrollten Manteltuch und Krotalen in jhren Hinden
dargestellt, wobei die linke erhoben und die rechte in die Hiifte gestiitzt ist (Abb. 127).
Die grof3en, aber nicht {iberdimensionierten Phalli treten jeweils unterhalb des Tuchs
zum Vorschein und schwingen parallel zum linken Bein nach vorne.*® Damit verdeut-
lichen sie die dynamische Tanzbewegung und deren Bewegungsrichtung (vgl. auch
KA24, KA25, KA26 und KA27).

Die spithellenistische Tonstatuette KA23 dhnelt den eben behandelten Figuren in
der Bein- und Armhaltung. Das interessante Detail ist der iibergrofle Phallus, auf den
der mit einem an der Hiifte zusammengerollten Manteltuch bekleidete Kleinwiichsige
mit dem rechten Fuf} tritt, wihrend er nach vorne schreitet. Bei dem Stiick ist damit klar
zu erkennen, dass das iibergrofie Glied eine dynamische Vorwirtsbewegung behindert.

Bei den Statuetten KA28 und KA29 (Abb. 128 und 129), die mit dem rechten Bein
voranschreiten und wovon KA28 das Bein leicht vom Boden erhoben hat, handelt es
sich um Tonfiguren in kurzen Tuniken, die die Phalli vollstindig bedecken. Bei beiden
lasst sich der Gewichtstransfer an der nach vorne verschobenen Longitudinalachse
erkennen. Die Erstere weist zwar einen Kleinwuchs, allerdings nicht das fiillige Gesafs,
den vorgewdlbten Bauch oder den tiberdimensional grofSen Phallus auf. In der rech-
ten Hand trigt er eine Rassel und um den Hals und auf dem Kopf jeweils einen dicken
Kranz. Die Tunika ist ihm von der rechten Schulter gerutscht. Der Tanzende K29 hilt
Krotalen in den Hénden, die er vor den Korper erhoben hat und tragt ebenfalls einen
Kranz auf dem Kopf. Das Gewand ist aufwendig um den Korper gewickelt und ver-
knotet, lasst jedoch die Genitalien bedeckt (vgl. auch KA30).

Der muskulése, bértige Kleinwiichsige KA31 mit Spitzhut und silbernen eingeleg-
ten Augen und Brustwarzen tragt ein um die Hiifte gebundenes Manteltuch, das die
Genitalien verdeckt, das Gesif3 jedoch vollstindig freildsst. Er steht auf seinem linken
Bein und hat das rechte nach vorne genommen sowie leicht vom Boden abgehoben
(Abb. 130). Die kurzen O-Beine sind angewinkelt. Untypisch ist die Binnenkdrperbe-
wegung des Torsos, da er nicht — wie sonst tiblich fiir vorwiértsbewegte Figuren — nach
rechts gegen den Unterkorper rotiert ist, sondern an der linken Seite einknickt. Dies
erinnert zunachst an stehende Statuetten. Dennoch erkennt man von der Seitenansicht,

55 Hier anzuschlieflen ist die Statuette KA22, die spiegelverkehrt dargestellt ist und zudem eine Kappe sowie
silberne Klangstabe tragt.

56 Bei KA21 ist der Phallus zwar abgebrochen, jedoch kann davon ausgegangen werden, dass dieser wie bei
KA20 zu rekonstruieren ist.
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dass die Korperachse nicht mehr durch das linke Standbein verlauft, sondern bereits
ein Gewichtstransfer nach vorne stattfindet (Abb. 131). Die Armhaltung, bei der ein
Arm in die Hiifte gestemmt und der andere zum Kopf erhoben ist, ist bei Stiicken mit
tanzerischen Bewegungsmotiven geldufig. Damit stellt der Kleinwiichsige unter den
Tanzenden eine Ausnahme in der Gestaltungsweise der Binnenkdrperbewegung dar.

Interessant ist Darstellung der Figur KA32 (Abb. 132), die auf dem rechten kurzen
Bein steht und das linke weit erhoben und nach vorne gestreckt hat. Mit dem Ober-
kérper dreht sich der Kleinwiichsige nach rechts gegen den Unterkérper und blickt mit
seinem runden, kindlichen Kopf tiber die linke Schulter. Die Haltung sowie die Gewan-
dung erinnern stark an die tanzenden Frauen in Himation ohne korperliche Anoma-
lien, da er ein knielanges Untergewand und einen Mantel dariiber tragt. Die Arme
befindet sich darunter, wobei der linke die Hiifte stiitzt und der rechte, der das Gewand
enger zu ziehen scheint, angewinkelt auf Brusthéhe gehalten ist. Auf dem Kopf tragt er
einen Kranz und ist moglicherweise verhiillt. Damit stellt er das einzige bekannte Bei-
spiel unter den méannlichen Kleinwiichsigen dar, das konkret in Zusammenhang mit
den verhiillten Tidnzerinnen steht. Moglicherweise stellt KA33 auch eine Anspielung
auf diese dar (Abb. 133). Die Schrittstellung, also die Darstellung des Gewichtstransfers
von dem hinteren gebeugten auf das vordere gestreckte Bein, erinnert auffallend an
die besagten Figuren. Weitere Hinweise sind die Armhaltung und die Drapierung des
Mantels. Dieser ist allerdings zu kurz und lisst den Unterkorper frei, was den Phallus
sichtbar macht, der durch die Bewegung nach hinten geschwungen ist.

3.3 Bewegungsmotiv 2:
Gegensinnige tanzerische Sprungbewegung

Unter den Figuren, die Sprungbewegungen erkennen lassen, befinden sich nicht nur
Kleinwiichsige, sondern auch Statuetten mit anderen korperlichen Anomalien (Hyper-
lordosen und Hyperkyphosen).

Am Beispiel der Bronzefigur KA38, die mit einer Hyperlordose dargestellt ist, soll das
zweite Bewegungsmotiv der gegensinnigen tanzerischen Sprungbewegung®” (Abb. 72)
erldutert werden. Es handelt sich um eine 11,4 cm hohe mannliche nackte Statuette, die
einen schmalen, ausgezehrten Kérperbau mit langen diinnen Gliedmaflen erkennen
ldsst (Abb. 134a-b). Diese steht auf dem linken vorderen angewinkelten Bein®, wovon
der untere Teil des Unterschenkels samt Fuf§ abgebrochen ist. Das rechte befindet sich
hinten weit in der Luft und ist so stark abgeknickt, dass der flektierte Fuf3 beinahe das
Gesafd bertihrt. In der Riickansicht sind, neben der ebenso zur Seite verschobenen

57 Zur detaillierten Erlduterung des zweiten Bewegungsmotivs vgl. Kapitel 2.4 am Beispiel von K98.
58 Nach der Beschreibung des menschlichen Gangbilds befindet sich die Figur in der Gangphase des sog. Mid
Stance (G6tz-Neumann 2011, 12-13).
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Wirbelsdule (Skoliose), die groflen Genitalien zu sehen, die zwischen den Beinen ein-
geklemmt wurden. Den Oberkorper dreht die mannliche Gestalt gegen den Unterkor-
per, sodass sich die linke Seite des linglichen Oberkdrpers sichtbar verkiirzt und die
rechte verlangert. Im Bereich des unteren Riickens ist die Fehlstellung der Wirbelsaule
deutlich zu erkennen, da sich diese nach vorne wolbt und den Bauch hinausdriickt.
Die Brustwirbelsdule ist leicht nach hinten gelehnt und der Kopf, dessen Kinn auf der
Brust ruht, gesenkt und nach links gedreht. Damit geht der Blick schrig nach unten.
Die Arme, von denen der linke teils abgebrochen ist, hilt die Figur angewinkelt am
beziehungsweise iiber dem Kopf. Die Haare sind oben zu einem Knoten gebunden.

An der Statuette ist deutlich zu sehen, dass die Korperachse (Longitudinalachse)
nicht gerade durch das vordere Bein verlduft (Abb. 134), wie es bei den Tanzenden der
Fall ist, die keine korperlichen Fehlstellungen aufweisen. Bei diesen befindet sich die
lange Leiste und der Korperschwerpunkt iiber dem Standbein (z.B. K98; Abb. 71). KA38
hingegen weist einen starken Knick im Leistenbereich auf, der durch die Fehlstellung
der Wirbelséule, das Hohlkreuz, verursacht wird. Dadurch wélbt sich der Bauch nach
vorne und das Gesaf3 driickt sich weit nach hinten hinaus (Abb. 135). Der Betrachter
nimmt somit optisch Briiche im Kérper wahr, die durch die angewinkelten Knie, die
Knicke im Bereich der Leiste, des unteren Riickens und des Halses sowie durch den
flektierten Fuf verdeutlicht werden. Statt gerade verlaufenden, lassen sich schlangen-
férmige Linien erkennen. Die dargestellte Position wirkt ausgesprochen instabil, da die
verformten Korperpartien nicht in einer Achse tibereinanderstehen und der Korper-
schwerpunkt nicht vollstandig tiber dem Standbein liegt.

Auch dieser Figur ist es aufgrund der Fehlstellung der Wirbelsdule nicht méglich,
die Bewegung wie die nicht korperlich beeintrichtigen Tanzenden auszufithren bezie-
hungsweise diese entsprechend aussehen zu lassen: Die Kérperachsen sind stets ver-
schoben und eine vollstindige Streckung im Korper, vor allem im Bereich der Leiste,
des Riickens und der Brustwirbelsdule, kann niemals erreicht werden.”® Vergleicht
man beispielsweise die Springende K98 in London, so lassen sich bei ihr eine gerade,
durch das Standbein verlaufende Korperachse sowie eine Streckung in der Leiste und
im Torso feststellen. Die Korperpartien stehen iibereinander, womit sich die Figur in
Balance befindet (Abb. 73). Die Bewegung der Bronzestatuette KA38 wirkt hingegen
ungelenk und unkontrolliert. Durch die starke Bewegtheit, die an dem weit erhobenen
Bein und den in unterschiedliche Richtungen ausgreifenden Extremitéten ersichtlich
wird, tritt die korperliche Anomalie noch deutlicher in Erscheinung. Ein humoristi-
sches Detail stellen zudem die groflen zwischen den Beinen eingeklemmten Genitalien
dar, wodurch die Unkontrolliertheit des Kérpers und die kérperliche Einschriankung
zusitzlich hervorgehoben werden. Insgesamt stehen hier die kérperliche Beeintrach-
tigung und die hochdynamische Bewegung im Kontrast zueinander.

59 Zum pathologischen Gangbild vgl. G6tz-Neumann 2011, 4-7, 124-173, vgl. bes. S. 149-151 zu Varusdefor-
mitdten am Kniegelenk, S. 165-166 zu Skoliosen.
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3.3.1 Weibliche Figuren

Teilweise entblof$t (KA34-KA35)

Unter den Frauen mit Anomalien ldsst sich das Bewegungsmotiv selten feststellen und
ist lediglich von weiblichen kleinwiichsigen Figuren bekannt. Hinzuzuzdhlen ist eine
Statuette aus dem Schiffsfund bei Mahdia (KA34; Abb. 136a-b), die kindlich erscheint.
Im nicht aufgehdngten Zustand - die Figur verfiigt iiber einen Ring am Riicken, an dem
sie aufgehdngt werden konnte - steht sie auf der Zehenspitze des rechten ergénzten
Fuf3es, hat das linke Bein hinten angewinkelt und etwas vom Boden abgehoben. Der
Oberkorper ist nach rechts gegen den Unterkorper rotiert und nach vorne gelehnt,
wihrend sich die Brustwirbelsdule leicht streckt und der nach rechts gedrehte Kopf
etwas im Nacken liegt. Der Blick verlduft dabei nach oben. Der linke Arm ist ange-
winkelt auf Kopfhohe erhoben und hilt ein Krotalon. Der rechte, von dem die Hand
ein heute verlorenes Attribut gegen die Brust driickte, befindet sich auf Brusthéhe. Die
Kleinwiichsige tragt Sandalen sowie einen ungefihr knielangen Mantel, der zur rech-
ten Seite hinuntergeglitten ist und den rechten kindlichen Brustansatz entbléf3t. Dieser
weht an der linken Seite durch die schwungvolle Bewegung nach hinten. Auf ihrem
Kopf ist ein Weinlaubkranz zu erkennen und die Haare sind zu einem hohen Knoten
zusammengebunden, wie er auch von hellenistischen Kinderdarstellungen bekannt ist.
An den kurzen Armen und Beinen, dem groflen Kopf und dem fiilligen Gesaf3 wird
die Achondroplasie sichtbar. Auch diese Figur scheint aufgrund der Fehlproportionen
in ihrer Bewegung beeintrachtig: Die Leiste kann sich nicht strecken und der Korper-
schwerpunkt liegt nicht iber dem rechten Standbein, weshalb auch keine Streckung im
Torso entstehen kann. Damit erscheint die Position duflerst instabil (vgl. auch KA35).

3.3.2 Mannliche Figuren

Nackt (KA36-KA43)
Die nackten ménnlichen Figuren in diesem Bewegungsmotiv lassen sowohl Klein-
wuchs, als auch Hyperlordosen und -kyphosen erkennen.

Die Bronzestatuette KA36 beispielsweise weist einen achondroplastischen Korper-
bau auf (Abb. 137). Diese steht auf dem linken Bein und hat das rechte hintere leicht
angewinkelt erhoben (vgl. auch KA37). Die kurzen O-Beine sind insgesamt kraftig. Der
muskulose Oberkorper rotiert nach links gegen den Unterkorper. Auch der Kopf, auf
dem der Kleinwiichsige eine Miitze mit mehreren Zipfeln trigt, ist nach links gedreht.
Sein flaches breites Gesicht weist dieselben Merkmale wie die Gesichter der anderen
kleinwiichsigen Figuren auf: eine flache breite Nase, eine vorspringende Stirn und ein
kleiner Mund. Die Arme sind abgebrochen. Der Phallus ist éiberlang und aufgerichtet,

60 Nicht zu entscheiden ist, ob der Ring nachtréiglich hinzugefiigt wurde (Pfisterer-Haas 1994, 490 mit
Anm. 33).
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moglicherweise um die schwungvolle Bewegung zu demonstrieren. Der Bauch wolbt
sich nach auflen und das Gesaf3 ist fiillig. Durch die Fehlproportionen liegt der Kor-
perschwerpunkt nicht vollstindig tiber dem linken Standbein, da sich die Leiste nicht
strecken kann. Aufgrund des groflen Glieds und des Bauchs erhilt die Statuette ein
Ubergewicht nach vorne, weshalb sie nicht von allein auf einem Bein stehen kann. Die
Instabilitdt der Position wird damit deutlich.

Die folgende Gruppe stellen Figuren mit Hyperlordosen dar, in die auch KA38 ein-
zuordnen ist. Diesen ist ebenfalls die Bronzestatuette KA39 (Abb. 138) zuzurechnen,
bei der es sich um eine nackte diinne mannliche Gestalt handelt, die wie KA38 auf
dem linken langen und stark angewinkelten Bein steht. Das rechte, ebenfalls nach
hinten angewinkelte, ist etwas vom Boden abgehoben hat. Der Fuf3 ist dabei flektiert.
Den Oberkdrper rotiert die Figur nach links gegen den Unterkérper, wobei die Brust-
wirbelsdule gestreckt ist. Der Kopf ist ebenfalls zur linken Seite gedreht und in den
Nacken gelegt, sodass der Blick schrig nach oben lauft. Die Arme halt der Tanzende
angewinkelt vor dem Korper, den rechten auf Bauch-, den linken mit einer geéftne-
ten Hand auf Brusthéhe. Der Phallus ist den Korperproportionen entsprechend wie-
dergegeben und weist keine Ubergrofie auf. Bei dem hier dargestellten tinzerischen
Sprung lasst sich der Gewichtstransfer anschaulich an der Kérperachse wahrnehmen,
die sich noch zwischen den Beinen befindet (Abb. 139). Die Gestaltung des Gesichts
und der Haare deuten auf schwarzafrikanische Ziige®, die an dem kompakt gelockten
Haar, den dicken Lippen, der nach vorne gewo6lbten Stirn und der Stupsnase zu erken-
nen sind. Auch bei dieser Statuette ist die Hyperlordose klar ersichtlich, da der untere
Riicken nach vorne gekriimmt ist und sich der Bauch weit hinauswolbt. Dadurch ent-
steht der Bruch in der Leiste, weshalb der Korperschwerpunkt nicht vollstindig tiber
dem linken Bein liegt, der Torso sich nicht richtig aufrichten kann und somit Unba-
lancen entstehen. Der Fokus liegt ebenso auf den gebrochenen Korperlinien und der
dadurch eingeschriankten Bewegungsausfiihrung. Die korperliche Behinderung wird
durch die dynamische Bewegung hervorgehoben.

In der Beinstellung nahezu identisch mit dem vorangegangenen Stiick ist die nackte
ménnliche Bronzestatuette KA40, die mit einer Hyperkyphose dargestellt ist und auf
dem Ballen ihres linken Beines steht (Abb. 140). Zwischen den Beinen schwingt der
grof3e Phallus durch die schwungvolle Bewegung nach hinten (vgl. auch KA42). Der
Oberkorper rotiert nach links gegen den Unterkdrper und der Kopf folgt der Drehung.
Dabei blickt der Tanzende schrag nach links oben. Die Arme waren einst vor dem Kor-
per angewinkelt gehalten. Insgesamt wirkt der Kérper ausgezehrt und die Gliedmafien
sind lang und diinn gestaltet. Deutlich zu erkennen ist eine Fehlstellung des oberen
Riickens und des hervorragenden Brustkorbs. Es scheint sich um eine extreme Form

61 Der Begriff wurde aufgrund terminologischer Schwierigkeiten von Leonie Huf fiir die Darstellung von
Menschen vorgeschlagen, die im subsaharischen Afrika beheimatet sind und entsprechende Physiognomien
aufweisen. Dieser dient rein deskriptiv und wertneutral zur geographischen Lokalisierung der Dargestellten.
Zur Begrifflichkeit vgl. Huf 2021, 117-119. Zu ,,afrikanischen Physiognomien® vgl. v.a. S. 117-162.
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der Hyperkyphose zu handeln, da die Brustwirbel stark hervortreten. Die Form des
Rundriickens ldsst sich mit der einer Flosse vergleichen. Mit einer derartigen Fehlstel-
lung kann keine Streckung im Torso erreicht werden, weshalb das Bewegungsmotiv eine
andere Wirkung erhilt. Hier stehen die dynamische Tanzbewegung und die korperliche
Behinderung in gleicher Weise in Kontrast wie bei den zuvor thematisierten Stiicken.

Direkt anzuschlielen ist eine fragmentierte Bronzestatuette mit eingelegten silber-
nen und goldenen Augen und einer Miitze (KA41; Abb. 141), die dieselbe Form des
Rundriickens aufweist. Die Figur hat die Beine im Sprung so eng iiberkreuzt, dass die
Genitalien, die wie die Hyperkyphose nur in der Riickansicht zu sehen sind, stark ein-
geklemmt werden.

Die Statuette KA43 zeigt eine andere Form des Sprungs, soll jedoch aufgrund der
ikonographischen Details miteinbezogen werden. Es handelt sich um eine duflerst
diinne und nackte méannliche Gestalt mit langen Gliedmaflen, die auf ihrem rech-
ten angewinkelten Bein steht (Abb. 142). Beide Beine sind auswirts gedreht und weit
gespreizt. Das linke Bein ist in dieser Position angewinkelt erhoben und beriihrt mit
der Ferse des flektierten Fufles den iiberlangen Phallus, der nach unten héngt. Der
Oberkoper wurde frontal wiedergeben und dreht sich nicht gegen den Unterkorper.
Dies hingt wohl mit der Bewegungsrichtung des Sprungs zusammen, die offensicht-
lich nicht nach vorne lauft. Der rechte Arm der Figur war seitlich nach unten und der
linke nach oben gestreckt. Der Kopf, auf dem die méannliche Gestalt den oberen Teil
einer Amphora trigt, knickt nach rechts. In der Riick- und Seitansicht sind sowohl eine
ubertrieben dargestellte Hyperkyphose im Brustwirbelbereich, als auch eine -lordose in
der Lendenwirbelsiule zu erkennen. Aufgrund der Stellung der Beine muss es sich um
eine Art (tdnzerische?) Sprungbewegung handeln, die sich jedoch von der der bisher
thematisierten Figuren unterscheidet. Diese wirkt angesichts des stark erhobenen Beins
dufSerst dynamisch, durch die in unterschiedliche Richtungen laufenden Extremitéten
allerdings auch extrem unkontrolliert. Durch die gespreizten Beine wird der Fokus auf
den Phallus gelenkt, den das linke Bein im Sprung beriihrt. Durch die markante Uber-
treibung muss es sich dabei vor allem um ein komisches Detail handeln. Die zweifache
Behinderung der Figur steht auch hier im Kontrast zu der hochdynamischen Bewegung,
die die korperlichen Defizite zur Geltung bringt.

Teilweise bekleidet (KA44-KA46)

Zu den minnlichen Figuren, die teils bekleidet sind, darf der Kleinwiichsige aus dem
Schiffswrack bei Mahdia gezahlt werden (KA44; Abb. 143), der auf seinem rechten Bein
steht. Obwohl er das hintere linke Bein nicht vom Boden erhoben hat, sondern den
Fuf} auf den Zehenspitzen aufgesetzt hat, erinnert die Position des Oberkdrpers und
der Korperachse an die springenden Figuren; deshalb wurde der Kleinwiichsige die-
sem Bewegungsmotiv zugeordnet wurde (Abb. 143). Mit dem Oberkorper lehnt er sich
weit nach vorne und rotiert diesen nach rechts gegen den Unterkorper, sodass die cha-
rakteristische Gegenbewegung entsteht. Der grofie Kopf ist ebenfalls stark nach rechts
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gedreht und der Blick verlduft leicht nach schrag oben. Die kurzen Arme hat er seitlich
angewinkelt auf Schulterhohe erhoben und halt in der linken Hand ein Krotalon. In der
rechten Hand beziehungsweise im rechten Arm befand sich einst ein weiterer Gegen-
stand wie es die restlichen Fragmente zeigen. Den Erlduterungen von Susanne Pfis-
terer-Haas nach ist dieser schwer zu rekonstruieren, da es sich bei den zwei erhaltenen
Stdben nur um Halterungen und nicht den eigentlichen Gegenstand handeln kénnte.®
Das Gesicht der Statuette weist mit der Form der Nase, der Stirn, der Wangen und der
Lippen die Charakteristika der Achondroplasie auf. Der Mund ist weiterhin zu einem
breiten Grinsen verzogen, sodass die Zahne sichtbar werden. Den in das linke Auge
eingesetzten schwarzen Bronzestift deutet Susanne Pfisterer-Haas als Hinweis auf eine
Augenkrankheit. Auf dem Kopf trégt er einen um den Kopf gebundenen Gegenstand,
der wahrscheinlich als Gesichtsschleier mit zwei Schlitzen und Fransen zu interpretie-
ren ist. Gekleidet ist der tanzende Kleinwiichsige in ein kurzes Tuch, das auf der linken
Schulter zu einem Knoten gebunden und von der rechten hinuntergerutscht ist, sodass
die rechte Brust mit der einst eingelegten Brustwarze entblofit ist. Betrachtet man die
Statuette von der Riickseite, so sieht man die Genitalien mit dem iibergrofien Glied, das
zwischen den Beinen eingeklemmt wurde. Wihrend das Gewand den Schambereich
an der Vorderseite bedeckt, lisst es das fiillige Gesaf3 teils frei, sodass dieses Detail erst
mit der Betrachtung der Riickseite ersichtlich wird. Auch bei diesem Kleinwiichsigen
ist zu erkennen, dass die Bewegung aufgrund der korperlichen Beeintrachtigung nicht
in derselben Weise ausgefiihrt werden kann, wie es bei den Tanzenden ohne Anoma-
lien der Fall ist, wodurch die Figur einen anderen Bewegungsausdruck erhélt. Durch
die Fehlproportionen entstehen Briiche in der Leiste und im unteren Riicken. Dadurch
ist der Bauch nach vorne und das fiillige Gesifd noch weiter nach hinten gedriickt. Der
Korperschwerpunkt liegt somit nicht vollstdndig iiber dem rechten Bein.

Die tibergrofien Genitalien scheinen die Bewegung zusitzlich zu behindern und
werden zu einem humoristischen Detail.

Die Tonfigur KA 45 erinnert in der Kérperhaltung an die zuvor behandelten Stiicke
mit Hyperlordosen (Abb. 144). Die minnliche Statuette mit langen diinnen Beinen
weist mit den schlaffen Brustmuskeln, Gesichtsfalten und der Glatze Altersziige auf.
Sein rechtes angewinkeltes Standbein war vorgesetzt und das linke hintere wohl im
Sprung erhoben (vgl. auch KA46). Den Oberkorper rotiert er leicht nach rechts gegen
den Unterkorper und der etwas in den Nacken gelegte Kopf ist weit nach rechts gedreht,
sodass er iiber die Schulter blickt. An der Lendenwirbelsdule ist die Hyperlordose zu
erkennen, weshalb sich der Bauch nach vorne wolbt und sich das Gesif8 nach hinten
presst. Im oberen Brustbereich kann eine leichte Kyphose wahrgenommen werden,

62 Zur Rekonstruktion des Gegenstandes vgl. Pfisterer-Haas 1994, 585-486. Die Befestigungsspuren lassen
sich nicht eindeutig mit einem weiteren Krotalon, einer Harfe oder einem Tympanon in Verbindung bringen.
Auch die vorgeschlagene Ergénzung von Strocka und Wrede als Doppelfléte lasst sich nicht halten, da es sich
bei den Staben um Befestigungsvorrichtungen handeln muss und nicht um die Flote selbst (Strocka 1970, 172;
Wrede 1988, 98).
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die sich auch an dem schief sitzenden Hals offenbart. Die Arme sind abgebrochen.
Der rechte war wohl gesenkt und der linke erhoben. Die Figur weist eine tibertrie-
bene Physiognomie auf: Der grofie Mund mit der sichtbaren oberen Zahnreihe ist weit
geoffnet und die lange Nase wurde schief dargestellt. Dariiber hinaus sind die Ohren
und Augenbrauenwiilste tibergrofd ausgearbeitet. Auf dem Kopf lassen sich Reste eines
Kranzes erkennen, von dem Bindenenden auf die Schultern fallen. Bekleidet ist die
Figur mit einem Lendenschurz, der vom Nabel bis zur Hilfte der Oberschenkel reicht.
Der Tanzende ist in seiner Bewegung beschrinkt und weist eine instabile Position auf.
Fraglich ist, ob die Figur iiberhaupt von alleine stehen konnte, da sie wohl zum Auf-
hiingen gedacht war, wie es die Ose im Bereich der Schulterblitter vermuten lasst.

3.4 Auswertung und Zusammenfassung: Identische
Bewegungsmotive — andere Intentionen

Nach der Bewegungsanalyse der Figuren mit korperlichen Anomalien konnte festge-
stellt werden, dass es sich hierbei um dieselben Bewegungsmotive (1 und 2) handelt wie
bei den Darstellungen ohne korperliche Auffilligkeiten. Dennoch unterscheiden sich
die Bilder in ihrem Bewegungsausdruck, da die veranderten Proportionen den Tanzen-
den eine vollkommen andere Wirkung verleihen. Es lassen sich korperliche Anoma-
lien wie Kleinwuchs (Achondroplasie), Rundriicken (Hyperkyphosen) oder Hohlkreuz
(Hyperlordosen) feststellen. Durch die Fehlstellungen entstehen proportionale Miss-
verhiltnisse, wodurch die Korper von der Darstellungskonvention der Zeit abweichen.
Wahrzunehmen sind gebrochene und zu kurze beziehungsweise zu lange Kérperlinien.
Durch Hinzufiigung weiterer ikonographischer Charakteristika wie verzerrte Gesichter,
iibergrofie Phalli oder gezielt entbl6f3te Kérperpartien erhalten die Figuren eine andere
Asthetik und vermitteln nicht dieselben Botschaften wie die zuvor thematisierten Bil-
der. Die Tanzbewegung wurde als gestalterisches Mittel gewahlt, um die kérperlichen
Anomalien zur Geltung zu bringen und diese ins Zentrum der jeweiligen Darstellung
zu riicken. Der entscheidende Punkt ist, dass die Tanzenden die Bewegungen nicht glei-
chermafien ausfithren kénnen wie die ohne kdrperliche Einschrankungen und deshalb
eine belustigende Wirkung erhalten. Durch die Gegenrotation des Ober- und Unter-
korpers treten die Fehlproportionen offenkundig hervor: So konnen beispielsweise
ein Hohlkreuz, ein nach vorne gewélbter Bauch, ein fiilliges Gesaf3 sowie eine kurze
Leiste durch die binnenkorperliche Verdrehung betont werden. Bei diesen Stiicken
ist ein deutlicher Kontrast erkennbar zwischen der dynamischen Bewegtheit und der
korperlichen Beeintriachtigung. Insgesamt stehen die Figuren damit im Widerspruch
zum Ideal der Kalokagathia® und miissen zumindest teilweise als diffamierend ver-
standen werden.

63 Vgl. ausfiihrlich Kapitel 3.1 Anm. 19 mit antiken Textstellen zu Personen mit kérperlichen Behinderungen.
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Bewegungsmotiv 1: Gegensinnige tinzerische Gehbewegung

Teilweise entblofSte Frauen

Auch hier lassen sich Unterschiede zwischen weiblichen und ménnlichen Figuren
erkennen. Die teilweise entblof3ten Frauen® (Abb. 118-123) im ersten Bewegungsmo-
tiv wurden lediglich als Kleinwiichsige dargestellt und weisen keine auffilligen Ano-
malien wie Hyperkyphosen und -lordosen auf. Kérperlich zeichnen sie sich insbeson-
dere durch kurze Beine und Arme sowie ein fiilliges Geséfd und einen herausstehenden
Bauch aus, was beispielsweise bei der Galjib-Gruppe (KA3, KA4, KA5) liberspitzt dar-
gestellt wurde. Die Missverhéltnisse werden an dem massiven Oberkorper im Kontrast
du den kurzen Beinen ersichtlich. Zusétzlich wird durch den einbeinigen Stand das
Tragen des Torsos zum Balanceakt. Im Gegensatz zu den der Konvention entsprechend
proportionierten, nach vorne schreitenden Tanzfiguren, die beispielsweise ein langes
vorderes gerades Bein aufweisen und mit dem Ballen des gestreckten Fufles fast oder
vollstindig den Boden beriithren (Vgl. z.B. K1; Abb. 6), verhindern dies die kurzen
O-Beine der Kleinwiichsigen.® Durch die Korpersprache wird bei diesen Stiicken der
Fokus gezielt auf das Gesaf3, die Hiifte oder die Brust gelenkt, indem die Hénde in die
Hiifte gestuitzt sind (KA3, KA4, KA5, KA6), der Blick in Richtung dieser Korperpartien
lduft® oder das Gewand eng an den Korper gezogen wird (KAy). Weiterhin verrutscht
die Kleidung meist im Bereich der Brust, sodass diese entblofit ist (KA1, KA2, KA3, KA4,
KAs, KA6). Hervorgehoben werden kann die Region zusitzlich von einem Gewand-
knoten zwischen den Briisten.

KAy erinnert mit der Darstellungsweise, genauer mit dem Engerziehen des Mantels
und der Armhaltung, an die bereits thematisierten verhiillten Ténzerinnen, die mit
biirgerlichen Idealen®” in Verbindung zu bringen sind (vgl. z.B. K6, Kg; Abb. 9, 10),
weist jedoch nicht die entsprechenden Korperproportionen auf. Somit wird hier eine
humoristische Wirkung beziehungsweise parodierende Intention deutlich.

Ahnlich verhilt es sich mit dem Motiv des EntbléBens, das im Falle der Tanzen-
den ohne Anomalien als Zeichen von koérperlicher oder aphrodisischer Schonheit zu
deuten ist. Bei diesen Figuren ist es als komisches Detail anzusehen, da derartige Kor-
performen in der Antike nicht mit korperlicher Attraktivitit verbunden waren.®® Bei-
spielsweise das zu einem Grinsen verzerrte Gesicht bei KA1 muss wohl als diffamie-
rendes Element verstanden werden, da ein solches mit einem schlechten Charakter in
Verbindung stehen konnte.®

Bei einigen Stiicken ist ein direkter Bezug zur Musik gegeben, da diese Krotalen
in den Hédnden halten. Damit verweisen die Darstellungen konkret auf Tanz in einem

64 KA1-KA7.

65 Vgl v.a. KA1, KA2, KA3, KA4.

66 Z.B. Richtung Gesifi: KA1, KA2 und Richtung Brust oder Hiifte: KA3, KA6.
67 Vgl. ausfiihrlich Kapitel 2.6.1.

68 Dazu Kapitel 3.1 Anm. 19; vgl. auch Kapitel 2.6.1 mit Anm. 383 und 384.

69 Vgl. Clarke 2007, 141-142 und Kapitel 3.1 Anm. 18 und 19.
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moglicherweise festlichen Kontext.”” Vor allem aber wird bei den Ténzerinnen der
Bezug zu Agypten beziehungsweise den tanzenden ,,Zwerggottheiten Bes und Beset
deutlich, da sie Gewdnder mit dem sogenannten Isisknoten” (KA1, KA3, KA4, KAS5,
KA6) und vereinzelt Lotosbinden™ (KA2) tragen. Es ist wahrscheinlich, dass die dgyp-
tische die griechisch-romische Ikonographie beeinflusste, wobei die griechisch-romi-
schen Figuren, die wohl fiir die Oberschicht geschaffen waren, auch eine andere Bedeu-
tung aufler einer kultischen erhalten konnten.

Nackte Mdnner
Bei den kleinwiichsigen, teils bartigen” Mannern™ (Abb. 124-126) betont die Tanzbe-
wegung ebenfalls die korperlichen Anomalien, die durch die Nacktheit klar zu erken-
nen sind. Auffillig ist, dass die meisten Figuren mit einem athletischen Oberkorper
dargestellt wurden, was im Kontrast zu den kurzen Beinen und Armen und dem zu
groflen Kopf steht. Die Galjtib-Ménner (KA12, KA13) hingegen weisen dieselben mas-
sigen Oberkorper wie die Frauen auf, die durch die Bewegung hervorgehoben werden.
Das wichtigste humoristische Detail der Manner ist der, im Verhaltnis zum Korper,
tibergrofle Phallus, der durch die Bewegung teils mitschwingt und diese veranschau-
licht.” Andererseits kann er sie bei der Ausfithrung der Bewegung behindern und
wird von den Beinen getreten’ oder besitzt sogar ein vollstindiges Eigenleben (v.a. bei
KA10). Die Tanzenden sind somit nicht imstande, ihren Kérper und ihre Bewegung
ganzlich zu kontrollieren. Der fehlproportionierte Korper steht deshalb im Wider-
spruch zur hohen Dynamik, womit die Stiicke eine belustigende Wirkung erhalten und
innerhalb einer niederen sozialen Schicht verortet werden miissen. Darauf verweisen
zudem die Stirnglatzen (KA11, KA12, KA13, KA15, KA19) als Zeichen von Alter”” sowie ein
Spitzhut (KA14), der in der Regel von Arbeitern oder Mitgliedern der unteren Schichten
getragen wird”. Die erhobenen Arme, die sich noch in der Luft befindlichen voran-
schreitenden Beine und die Gegenrotationen verdeutlichen neben den schwingenden

70 Noch zu sehen bei KA1, KA2, KA4. KA3 und KA6 hielten einst eventuell auch Krotalen.

71 Die Darstellung der Gewénder ist seit dem 4. Jh.v.Chr. in Agypten bekannt. Getragen werden sie iiblicher-
weise von Beset, der kleinwiichsigen Begleiterin des Gottes Bes, sowie von Musikantinnen. Seit dem 3. Jh.v.Chr.
sind sie mit Isis-Darstellungen in Verbindung zu bringen (Pfisterer-Haas 1994, 483). Zum Gott Bes und zur
Darstellung Besets s. Hermary 1986, 98-112 und Tran Tam Tinh 1986, 112-114. Zur Géttin Isis generell sowie
zu ihrem Kult in Agypten, Griechenland und Italien vgl. Haase 1998, 1125-1132.

72 Diese konnten moglicherweise auch auf einen Zusammenhang mit dem Harpokrates-Kult deuten. Zum
Kult des Harpokrates sowie zu seiner Verbindung mit dem Lotos vgl. Waser 2010, 53 Anm. 222 mit entspre-
chenden Literaturverweisen.

73 KA14, KA16, KA1y

74 KA8-KA19. Davon tragen KA8, KA9, KA10, KA16 Lotosbinden, womit sie einen dgyptischen Bezug erhal-
ten. Zur Lotosbinde vgl. Kapitel 3.4 Anm. 72.

75 Bes. gut zu sehen bei KA14, KA15, KA167.

76 KAS8, KA9, KA10, KA16.

77 Dazu Kapitel 3.1 Anm. 19.

78 Vgl. auch Goldman 1943, 22-33.
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Phalli die starke Bewegtheit. Die eingestiitzten Arme demonstrieren Selbstbewusst-
sein”®, was hier ebenso als ironisch aufzufassen ist.

Ferner verweisen teils dargestellte Instrumente auf Tanz in Verbindung mit
Festlichkeit.*

Teilweise bekleidete Mdinner
Fiir die teilweise bekleideten Méanner® (Abb. 127-136) gilt grundsétzlich dasselbe wie fiir
die nackten. Die meisten der Figuren tragen ein zusammengerolltes Manteltuch, das
um die Hiifte gebunden ist und die Genitalien und beziehungsweise oder das Gesaf3
freildsst, womit die Tanzenden so gut wie nackt erscheinen.®” Dieser Korperbereich
wird auch durch die in die Hiiften gestemmten, Selbstbewusstsein vermittelnden Arme
betont. Zur Rolle der Kleidung lasst sich festhalten, dass diese die Phalli hervorhebt
und damit als humoristischer Bestandteil angesehen werden muss. Die stark verrutsch-
ten Gewinder kénnen die teils riesigen Genitalien nicht {iberdecken. Zwei Beispiele
scheinen sich mit der charakteristischen Mantel- und Armdrapierung explizit auf die
verhiillten Tanzerinnen ohne korperliche Anomalien zu beziehen (KA32, KA33). KA32
hat in Giberspitzter Form die Hiifte zur Seite hinausgedriickt und den linken Arm dort
eingestiitzt, um diese zu betonen. Das zu kurze linke Bein reicht nicht bis zum Boden,
wodurch die belustigende Wirkungsweise deutlich wird. Zusitzlich tragt der Tanzende
einen Kranz auf dem Kopf, was konkret auf einen festlichen Kontext (vgl. KA21) hin-
weist. KA33 tragt einen Mantel, der oberhalb der Hiifte endet, sodass die Genitalien mit
dem nach hinten schwingenden Phallus sichtbar werden. Durch das Bewegungsmotiv
pressen sich Hiifte und Gesafl nach aulen. Aufgrund des Blicks der Figur in Rich-
tung Geséf3, Hiifte und Phallus, wird der Fokus gezielt auf das humoristische Detail
gelenkt. Auch hier verdeutlichen die teilweise parallel zum vorderen ausschreitenden
Bein schwingenden Phalli eine starke Bewegtheit.** Bei der Figur Ka23 wird ersichtlich,
wie das zu grof3e Glied die Bewegung behindert, da sie mit dem vorderen, zum Schritt
ansetzenden Bein auf dieses tritt.

Einige der Figuren halten Instrumente wie Krotalen,* Klangstibe (KA22) oder Ras-
seln (KA28) und verweisen so konkret auf tinzerische Bewegtheit. Die dargestellten
Krianze lassen dariiber hinaus an einen festlichen Kontext denken.® Attribute wie Spitz-

79 Zur ausfiihrlichen Erlduterung vgl. Kapitel 2.6.1.

80 Krotalen: KA8, KA11; Klangstibe: KA9, KA10; Tympanon KA8. KA1y trigt zudem einen Efeukranz, was
ebenfalls dafiirspricht. Das Tympanon war in Agypten spez. mit dem Gott Bes verbunden (Waser 2010, 56
Anm. 233 mit entsprechender Literatur).

81 KA20-KA33.

82 KA20, KA21, KA22, KA23, KA24, KA25, KA26, KA27, KA30, KA31L.

83 Bes. gut ersichtlich bei KA20, KA24, KA26.

84 KA20, KA21, KA24, KA25, KA26, KA27, KA29.

85 KA21, KA23, KA28, KA29, KA30, KA32.
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hiite und Kappen oder die Bekleidung an sich sprechen neben den anomalen Propor-
tionen dafiir, die Gestalten in einer niederen sozialen Schicht zu verorten.®

Bewegungsmotiv 2: Gegensinnige tinzerische Sprungbewegung

Teilweise entbléfSte Frauen

Im zweiten Bewegungsmotiv der Sprungbewegung mit weit erhobenen Beinen, die eine
erhéhte Dynamik versinnbildlicht und mit der der Akt des Balancierens demonstriert
werden soll, wurden nur wenige weibliche Figuren mit kdrperlichen Anomalien dar-
gestellt. Es handelt sich lediglich um zwei Kleinwiichsige. Das fast geschlechtsneutral
wirkende Mahdia-Stiick (KA34; Abb. 136), das aufgehingt werden konnte (vgl. auch
KA36; Abb. 137), versinnbildlicht damit Leichtigkeit und Schwerelosigkeit in der Bewe-
gung. Durch die ausladende Position und das weite Nachvornelehnen treten bei ihr die
Fehlproportionen in Erscheinung. Gut erkennbar aufgrund des Bewegungsmotivs sind
der Bruch in der Leiste und im unteren Riicken, der zu lange Oberkdrper und der sich
durch die korperliche Fehlstellung nach vorne wolbende Bauch sowie das sich nach
hinten driickende Gesaf8. Das humoristische Detail stellt die entblof3te, mit der Gestik
in Szene gesetzte rechte Brust dar, die bei den Tanzenden ohne Anomalien korperliche
Schonheit zum Ausdruck bringen kann®. Mit den Fehlproportionen lésst sich diese in
der Antike nicht vereinbaren. Die unkontrollierte Bewegtheit ist ebenso an dem in den
Nacken geworfenen Kopf ersichtlich und macht die Komik der Darstellung offensicht-
lich. Der Efeukranz und das Krotalon in der linken Hand verweisen auf einen festlichen
(dionysischen?) Kontext, der méglicherweise mit Trunkenheit in Zusammenhang steht.
Die zweite Figur (KA35), die mit einem Bein auf ein Fass springt, wirkt duflerst dyna-
misch. Da sie das andere Bein weit in der Luft erhoben hat und das rollende Fass, das
an Trunkenheit und einen feierlichen Anlass denken lisst, keine sichere Standflache
bietet, wird hier die Instabilitdt und der Akt des Balancierens offensichtlich. Ferner tritt
bei ihr die entblofite Brust durch die Streckung im Oberkérper und den Isisknoten in
den Vordergrund. Beide Stiicke vermitteln feierliche Ausgelassenheit und lassen eine
humoristische Wirkung erkennen.

Nackte Mdnner
Interessant sind die nackten Manner® im zweiten Bewegungsmotiv, unter denen sich

neben den Kleinwiichsigen auch Figuren mit anderen korperlichen Anomalien befin-
den (Abb. 137-142).

86 Z.B. Attribute wie Spitzhiite und Kappen (KA22, KA31). Zur Semantik dieser vgl. Kapitel 2.3.1.2 Anm. 225

und Kapitel 2.6.1 Anm. 382. Clarissa Blume nimmt aufgrund ihrer Untersuchung der Farbigkeit hellenistischer

Statuetten fiir Gewénder, die nicht verziert oder einfarbig bemalt waren an, dass diese auf einfache Leute oder

Arbeiter verweisen (Blume 2015, 61-65; 87-94. Die Farbreste auf der Figur KA29 sprechen bspw. fiir die These.
87 S. ausfiihrlich Kapitel 2.6.1 ,Bewegungsmotiv 1 - Teilweise entbl6fite Frauen und ,,Bewegungsmotiv 2 —
Teilweise entblof3te Frauen®

88 KA36-KA43.
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Bei den Ménnern mit achondroplastischen Proportionen verhilt es sich dhnlich wie
bei den Frauen. In erster Linie demonstrieren sie eine hohere Dynamik und Instabili-
tat, die im Kontrast zur korperlichen Beeintrachtigung stehen. KA36 erhélt durch den
nach vorne gewolbten Bauch und den Phallus, der die schwungvolle Bewegung ver-
anschaulicht, ein Ubergewicht nach vorne, wodurch die Statuette nicht selbststindig
stehen kann und gestiitzt werden muss. Diese war zum Aufhédngen (vgl. auch KA1o0,
KA11, Abb. 124) gedacht, was die vollkommene Leichtigkeit des Ténzers versinnbild-
licht. Bei KA37 ldsst sich erkennen, dass die grof3en Genitalien die Bewegung einschrin-
ken, weshalb er das Bein heben muss, um den Blick auf diesen Bereich zu lenken. Die
Fehlproportionen wie die zu kurzen Beine im Verhiltnis zum Oberkorper lassen die
Bewegung duflerst instabil wirken.

Bei den Statuetten mit Hyperkyphosen® und -lordosen® wird die Rolle der Tanz-
bewegung noch offensichtlicher: Die Prisentation der kérperlichen Anomalien, die
durch das Bewegungsmotiv als gestalterisches Mittel zur Geltung kommen, steht klar
im Vordergrund. Die schweren Fehlstellungen stehen im Kontrast zur hohen Dyna-
mik, die durch die extremen binnenkorperlichen Rotationen sowie die weit erhobe-
nen Beine und Arme veranschaulicht wird. Dabei macht die Nacktheit die Fehlpro-
portionen sichtbar und zeigt die diinnen ausgemergelten Kérper mit langen Beinen
und Armen, die unkontrolliert in die Luft fliegen. Die Kérper liegen somit jenseits der
Darstellungskonvention” und weisen keine klaren Linien und Streckungen auf. Auf
diese Weise nimmt der Betrachter in erster Linie Knicke und Briiche im Korper wahr.
Auch der Phallus stellt ein humoristisches Motiv dar: Dieser schwingt aufgrund der
Bewegung mit (KA39, KA40, KA42) oder wird sogar zwischen den Beinen eingeklemmt
(KA38, KA41). Ein Springender (KA43) unterscheidet sich in der Darstellungsweise, da
sich seine langen diinnen Beine im Sprung nach aufen drehen und spreizen. Die Figur
weist einen realitdtsfernen und iiberspitzt dargestellten Rundriicken auf. Hier wurde
der lange nach unten hingende Phallus auf eine besonders komische Weise in Szene
gesetzt, da das linke Bein diesen im Sprung mit der Ferse triftt. Demonstriert wird
der Kontrollverlust iiber die Bewegung. Das Gefif3stiick auf dem Kopf macht einen
symposiastischen Kontext plausibel und verweist auf den trunkenen Zustand des Tan-
zenden. Aufgrund der hervorgehobenen Hyperkyphose, der Kérperproportionen, der
Bewegungsweise sowie des langen nach unten hingenden Phallus®* handelt es sich um
eine diffamierende Darstellungsweise, die mit Hilfe der Tanzbewegung in Szene gesetzt
wurde, um die korperlichen Anomalien auffillig zur Schau zu stellen.

89 KA40, KA41, KA42, KA43.

90 KA43, KA38, KA39.

91 Die Figur KA39 wurde mittels schwarzafrikanischer Gesichtsziige und Haaren zudem als ,,fremd* gekenn-
zeichnet, vgl. Kapitel 3.3.2 Anm. 61.

92 Vgl. Kapitel 3.1 Anm. 7.
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Teilweise bekleidete Minner

Den teils bekleideten Méannern® im zweiten Bewegungsmotiv (Abb. 143-144) lassen
sich nur wenige Beispiele zuordnen. Es handelt sich einmal um den dritten Mahdia-
Kleinwiichsigen (KA44), der angesichts seiner Korperhaltung hier zugeordnet werden
muss, obwohl er das hintere Bein auf den Zehenspitzen aufgesetzt und nicht von Boden
erhoben hat. Durch das Bewegungsmotiv und die Fehlproportionen driicken sich der
Bauch nach vorne und das Gesif8 prominent nach hinten. Der Oberkérper ist stark
nach vorne gelehnt und kann sich aufgrund der kérperlichen Beeintrichtigung nicht
iiber dem Standbein strecken. Das zu kurze Gewand verstéirkt die Komik der Darstel-
lung, da es die tibergrofien zwischen den Beinen eingeklemmten Genitalien und, wie
bei den Tanzerinnen ohne korperliche Anomalien, die rechte Brust entblof3t. Dass
der Tanzende keine Kontrolle {iber seinen Korper besitzt, wird an der Bewegung, dem
verrutschten Gewand, den Genitalien sowie an der Mimik deutlich, da das verzerrte
Grinsen mit einem schlechten Charakter im Zusammenhang stehen kann.** Ein weite-
res humoristisches Element stellt der Gesichtsschleier auf dem Kopf dar (vgl. auch Ki;
Abb. 6), der in der Regel von biirgerlichen Frauen getragen wird.”” Mit diesem sowie
der Entbl6fung der Brust spielt er in parodierender Weise auf die weiblichen Tanze-
rinnen ohne kérperliche Anomalien (vgl. z.B. Kg8; Abb. 71) an. Das Krotalon weist die
Bewegung als tanzerisch aus und macht einen festlichen Kontext plausibel, bei dem der
Kleinwiichsige méglicherweise sinnbildlich als Entertainer fungierte.

Zwei andere Statuetten weisen Hohlkreuze und dadurch sich auffillig nach vorne
wolbende Bauche auf (KA45, KA46). Auch hier wird die korperliche Anomalie durch
den dynamischen Sprung deutlich. Die Figuren tragen einfache Arbeitergewdnder und
sind folglich wahrscheinlich einer niederen sozialen Schicht zuzuweisen. Bei KA4s,
moglichweiser einem Sklaven (?),°° kommen eine iibertriebene Physiognomie, eine
verzerrte Mimik sowie Altersziige hinzu, womit dieser von der Darstellungskonvention
abzugrenzen ist. Das korperliche Leid steht hier im Kontrast zur belebten Bewegung.

Insgesamt handelt es sich hier um Figuren, die aufgrund ihrer Kérperproportio-
nen in Kombination mit der Bewegungsweise auflerhalb der Bewegungs- und Korper-
und damit auch der Verhaltensnorm beziehungsweise des urspriinglichen griechischen
Ideals der Kalokagathia stehen. Auch Jane Masséglia kommt in ihrer Untersuchung zur
hellenistischen Plastik zu dem Schluss, dass eine solche Korpersprache®” bei den Dar-
stellungen der hellenistischen Elite unbekannt ist. Diese zeichnen sich in erster Linie
durch emotionale Passivitat aus.”® Gerade die Statuetten mit kérperlichen Anomalien

93 K44-KA46.

94 Vgl. ausfithrlich Kapitel 3.1 Anm. 19 sowie Clarke 2007, 141-142.

95 S. Pfisterer-Haas 1994, 485 mit Anm. 15

96 Vgl. Rumscheid 2006, 496 Kat. 277.

97 Bei den Figuren mit kérperlichen Anomalien handelt es sich nach Jane Masséglia (Masséglia 2015, 299)
um die aussagekraftigsten Korper der hellenistischen Kunst.

98 Vgl. Masséglia 2015, 266-299: Zur Korpersprache der ,,Grotesken® (bes. S. 278).
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verweisen am deutlichsten auf eine tinzerische Bewegung, da sie verhiltnismaf3ig hau-
fig mit Musikinstrumenten dargestellt wurden, die primér schrille und kurze Tone
hervorbringen (v.a. Krotalen und Klangstibe) und damit eine anregende Wirkung
besitzen. Im dionysischen und symposiastischen Bereich sind diese Instrumente oft
anzutreffen (vgl. z.B. Abb. 166)%.

Zur exakten Funktion der Statuetten konnen selten Aussagen getroffen werden.
Lediglich bei drei hellenistischen Tanzfiguren, den Mahdia-Stiicken, kann gemutmafit
werden, dass diese zur Ausstattung privater Wohnhiduser oder Villen der romischen
Oberschicht bestimmt und moglicherweise in Gelageraumen aufgestellt waren."” The-
matisch weisen die Darstellungen einen festlichen Charakter auf. Zahlreiche antike
Zeugnisse bezeugen Musik und Tanz von professionellen Entertainern beim Sympo-
sium, bei denen es sich meist um Sklaven, Hetdren oder ,,Fremde® handelt. Auch von
Kleinwiichsigen ist hin und wieder die Rede.” Nicht zwingend zu erkennen ist eine
sakrale Funktion, weswegen sich derartige Figuren rein auf das profane Leben'* bezo-
gen haben kénnten und in der hellenistisch-romischen Welt inhaltlich nicht zwangs-
laufig mit den dgyptischen Gottheiten Bes und Beset in Verbindung zu bringen sind,
obwohl sie sich ikonographisch dhneln.'® Hinsichtlich ihrer Funktion wiirden sie sich
damit von den Tanzenden ohne korperlichen Anomalien unterschieden, die eine zen-
trale Rolle im sakralen Kontext spielen.

Das Gestaltungsmittel ,Tanz“ wurde gezielt fiir die Statuetten ausgewdhlt, da sich
die korperlichen Fehlstellungen in Bewegung bestens in Szene setzen lassen und die
Figuren damit eine eigene Asthetik erhalten. Die Tanzbewegung bringt die anomalen
Korper erst vollkommen zur Geltung und demonstriert den Kontrast zwischen kérper-
licher Beeintrichtigung und starker Bewegtheit. Die Stiicke weisen trotz identischer
Bewegungsmotive eine verdnderte Wirkungsweise auf und zeigen die Unfdhigkeit sich
gleichermafien wie die der Konvention entsprechend proportionierten Tanzenden zu
bewegen. Auffillig ist hierbei, dass gerade die Figuren mit extremen Formen von kor-
perlichen Behinderungen (Hyperkyphosen und -lordosen) im zweiten Bewegungs-
motiv dargestellt wurden, das sinnbildlich fiir eine besonders starke Bewegtheit und
eine deutlich erhéhte Dynamik steht. Weiterhin ist zu bemerken, dass im Gegensatz zu
den bisher behandelten Tanzfiguren die Anzahl der ménnlichen Darstellungen iiber-

99 Vgl. auch Kapitel 2.6.1 Anm. 353.

100 Vgl. Kapitel 3.1.

101 Vgl Kapitel 3.1 Anm. 23 mit den entspr. antiken Textpassagen.

102 Jane Masséglia (Masséglia 2015, 269) geht sogar vollkommen davon aus, dass es sich bei den hellenisti-
schen Kleinwiichsigen um menschliche Darstellungen handelt.

103 Ausnahmen bilden Statuetten, die sich konkret auf dgyptische Kulte beziehen; z.B. eine Kleinwiichsige
aus dem Isistempel in Rom (Paris, Musée du Louvre, Inv. 8076), die einen Sistrumgriff ziert. Damit wiére die
Tanzende im romischen Isiskult spathellenistischer Zeit zu verorten. Das Sistrum, eine Rahmenrassel, zahlt
zu den charakteristischen Attributen der Gottin und fand in ihrem Kult Verwendung. Die Kleinwiichsige, die
ikonographisch an Beset denken lésst, steht damit direkt im Zusammenhang mit Musik und Tanz in einem
kultischen Kontext, s. Himmelmann 1983, 71; Waser 2010, 120 Kat. A1g2, 197 Abb. 63 mit Literaturliste.
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wiegt, wihrend sich nur wenige weibliche und bekleidete Kleinwiichsige ohne weitere
Anomalien feststellen lassen. Weshalb das der Fall ist, konnte bisher nicht eindeutig
beantwortet werden. Moglicherweise hingt dies mit dem Motiv des Phallus zusam-
men, beispielsweise mit seiner apotropéischen oder auch diffamierenden'®* Funktion.!®
Dabei bietet dieser auch einige formale Gestaltungsmoglichkeiten wie das Einklemmen
des sensiblen Korperteils und das Draufsteigen.

Ikonographisch gesehen sind auch mit diesen Figuren Aspekte wie Freude, Ausge-
lassenheit und Sorglosigkeit zu assoziieren. Da Menschen mit korperlichen Anomalien
in der Antike scheinbar nicht mit diesen in Verbindung gebracht wurden, zeigt sich
an den Statuetten der Kontrast zwischen korperlicher Eingeschrianktheit und ausge-
lassener Lebensfreude.

104 Zu den unterschiedlichen Deutungsansitzen s. Kapitel 3.1.

105 Véronique Dasen mutmaf3tz.B., dass man es fiir unangebracht und unpassend hielt, Frauen in dieser Weise
darzustellen (Dasen 1990, 204; Dasen 1993, 173-174). Belegen ldsst sich diese These nicht. Michael Garmaise
und Magdalena Waser (Waser 2010, 104) vermuten einen Zusammenhang mit dem Motiv und der Bedeutung
des Phallos (Garmaise 1996, 129). Letztere geht bei den meisten Statuetten von einer apotropdischen Funktion
aus, wobei der Phallus eine wesentliche Rolle spielt.



4 Narrative Kontexte: Tanzdarstellungen in
der hellenistischen Reliefplastik

Der folgende Abschnitt konzentriert sich auf Stiicke der Reliefplastik, bei denen Fund-
zusammenhinge und die Funktionen der einzelnen Objekte untersucht werden. Ziel
ist es, Tanzfiguren in ihrem Bild- und Aufstellungskontext zu betrachten, um Auf-
schluss iiber die Intentionen von mehrfigurigen Tanzdarstellungen hellenistischer Zeit
zu erhalten. Aufgrund gattungsspezifischer Unterschiede liegt das Hauptaugenmerk
bei den Reliefs nicht auf dem Bewegungsmotiv einer einzelnen Figur, sondern auf der
Gestaltung der Gruppenkomposition, innerhalb der sich Tanzende leichter identifi-
zieren lassen. Trotz verringerter Dreidimensionalitdt konnen in der Reliefplastik alle
drei Bewegungsmotive und somit auch die tanzcharakteristischen Merkmale bei den
Dargestellten erkannt werden.

4.1 Reliefs aus Heiligtumskontexten

Bei den Reliefs aus Heiligtumskontexten handelt es sich fast ausschliellich um mar-
morne Weihreliefs beziehungsweise Weihgeschenke an Gottheiten mit figiirlichen Dar-
stellungen sowie um Relieffriese an sakralen Bauwerken wie Tempeln oder monumen-
talen Altéren.

Weihreliefs oder -geschenke wurden entweder zum Dank oder fiir eine Bitte an eine
Gottheit geweiht und finden sich tiblicherweise in sakralen Bezirken. Diese waren dabei
offentlich fiir die Besucher des Heiligtums aufgestellt. Die Kommunikation zwischen
den Menschen und den Gottheiten war im antiken Griechenland essentiell, da — nach
gangigen Glaubensvorstellungen - die Gétter fiir das eigene Gliick wohlgestimmt und
erfreut werden mussten. Seit archaischer Zeit entwickelte sich im griechischen Raum
die Gattung des Weihreliefs, die im 4. Jahrhundert v. Chr. in Attika ihren Hohepunkt
erreicht und allmihlich verschwindet.! Innerhalb der Reliefdarstellungen lassen sich
unter anderem tanzende Figuren identifizieren. Des Weiteren existieren hellenistische
Relieffriese* mit Tanzenden, die an Tempeln, monumentalen Altiren oder Basen ange-
bracht waren und ebenfalls seit frithgriechischer Zeit bekannt sind. Diese schmiickten
damit sakrale Objekte an Orten, wo religiose Kulthandlungen stattfanden.

1 Grundsitzlich zu griechischen Weihreliefs sowie zur Funktion des Weihreliefs/Weihgeschenks vgl. z.B.
Hausmann 1960, 3-9; spez. zu hellenistischen Weihreliefs vgl. S. 80-103.
2 Zu hellenistischen Relieffriesen vgl. z.B. Osada 1993; spez. S. 105-108.
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4.1.1 Pyrrhiche/Waffentanz: Sieg bei Agonen

Als erstes Beispiel dient die sogenannte Atarbosbasis (R1; Abb. 145). Gefunden wurde
diese am Westabhang der Akropolis in Athen, wo sie in einer Bastion in der Nahe
des Beulé-Tors verbaut war’, was fiir eine urspriingliche Aufstellung auf der Athener
Akropolis spricht.

Die beiden Reliefplatten verfiigen tiber Inschriften (I1G 11* 3025), die den Stifter und
den Grund der Stiftung identifizieren sowie Hinweise zum Aufstellungszeitpunkt lie-
fern.* Ubersetzt lautet die Inschrift: ,, Atarbos, Sohn des Lysias weihte als er mit den Pyr-
richisten gewonnen hat, Kephisodoros war Archon.” Der Inschrift ist zu entnehmen,
dass es sich um ein Weihgeschenk handelt, das Atarbos zum Dank wohl auf der Akro-
polis aufstellen lief3, als er mit seinen Ténzern im Wettkampf der Pyrrhiche gesiegt hatte.

Zur urspriinglichen Form und zur exakten Aufstellung des Weihgeschenks konnen
nur Vermutungen angestellt werden. Wie es an der Oberfliche der beiden Blocke zu
erkennen ist, sollten dort mehrere Bronzestatuen eingelassen werden. Auf dem rechten
Block ist von zwei Kinderstatuen auszugehen, wihrend auf dem linken eine Erwach-
senenstatue angebracht werden konnte.® Die aufliegende quadratische Marmorplatte
auf dem rechten Block ist nach Shear der abgeschnittene Rest eines Pfeilers, der einen
geweihten Gegenstand getragen hatte.” Als ungewdhnlich sind die Anlage der Inschrift
zu bezeichnen, die auf der linken Seite in der Mitte endet sowie die Wiederholung des
Wortes vix#joog. Die Inschrift auf der rechten Platte hitte damit auch fiir sich allein-
stehen konnen. Aufgrund dieser Tatsachen wurde die Aufstellung des Weihgeschenks
folgendermaflen interpretiert: Der rechte Block sollte wegen des Sieges im Waffentanz
mit einem Weihrelief, das die Waffentinzer zeigt, und mit einem Gegenstand auf einem
Pfeiler aufgestellt werden. Die Inschrift war bereits angebracht. Etwas spater konnte
Atarbos ein weiteres Mal mit einem Dithyrambenchor® gesiegt haben, worauthin er
einen weiteren Block anfertigen und das Weihgeschenk erweitern lief3. Dabei wurde der

3 Zu den Fundumstinden s. Shear 2003, 164 Anm. 2.

4 Zu den Inschriften s. Kat. Ru.

5 Zur Erginzung und Ubersetzung der Inschriften s. Casson 1921, 241. Zweifel wurden hin und wieder an
der Erginzung [ITvppiyliotaic vorgebracht, da sich totais auch zu [Edavdpliotaic vervollstindigen lief3e
(Oikonomides 1980, 22; von Boegehold 1996, 101-102 und Lesky 2000, 128-130). Aus der antiken Literatur
wissen wir, dass es eine andere Art des Waffentanzes gab, die Euandria, die ein Teil der Panathenden war und
bei der die Sieger Schilde erhalten konnten (Arist. Ath. Pol. 60, 3). Um die Darstellung als eine der Euandria
zu deuten, fehlen jedoch Informationen zu diesem Waffentanz. Zur Deutung der Inschrift s. zuletzt Agelidis
2009, 58, 227-228.

6 Vgl. Agelidis 2009, 226-227, Kat. 103. Am Rand des rechten Blocks sind zwei weitere V-formige FufSab-
driicke erhalten.

7 Vgl. Shear 2003, 168-169.

8 Zum ,,Dithyrambos“s. Zimmermann 1997, 699-701. Beim Dithyrambos handelt es sich um ein Chorlied
zu Ehren Dionysos’ Im 5. Jh.v.Chr. wurde in Athen ein Wettbewerb eingefiihrt, bei dem Dithyrambenchdore
gegeneinander antraten. Ausgetragen wurden diese u.a. an den Panathenden oder Dionysien. Die Finanzie-
rung und Zusammenstellung der Chore iibernahm der sog. Choregos, der im Falle des Sieges einen Preis
erhielt.
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Pfeiler abgeschnitten und zwei Statuen aufgestellt. Der linke Block erhielt eine weitere
Skulptur. Auch die Inschrift wurde erweitert, was die seltsame Verbindung der beiden
Blocke erkldren konnte.? Diese Interpretation ergibt sich lediglich aus dem Befund und
muss aufgrund fehlender zusitzlicher Informationen unklar bleiben.

Im Fokus der Betrachtung soll nun die rechte Reliefplatte® stehen. Dargestellt sind
neben einer in Chiton und Himation gekleideten, bartlosen Figur am linken Bild-
rand acht identische nackte und muskuldse junge Manner, die Schilde an ihren linken
ausgestreckten Armen tragen. Sie bilden zwei Gruppen mit je vier Personen in einer
Reihe. Wiedergegeben sind sie im Dreiviertelprofil nach rechts und leicht nach unten
blickend. Die Ménner stehen auf ihren Ballen und haben das rechte Bein leicht ange-
winkelt nach vorne gesetzt, wihrend sich das linke stirker gebeugt hinten befindet.
Die Oberkorper sind aufrecht und zum Betrachter nach rechts rotiert. Die rechten
Arme halten sie mit der Faust auf Hohe ihrer Gluteen hinter dem Korper, wihrend die
linken Arme nach vorne gestreckt sind und die Schilde tragen. An der Gestaltung der
linken Beine, deren Ballen sich vom Boden abzudriicken scheinen, der dadurch leicht
nach vorne gedriickten Hiifte sowie der Korpergegenbewegung, also der dem Kreuz-
gang entsprechenden Rotation des Oberkorpers gegen den Unterkorper, sowie der sich
mittig zwischen den Beinen befindenden Kérperachse, lasst sich erkennen, dass sich
die Méanner nach vorne und vom Betrachter aus gesehen im Gleichschritt nach rechts
bewegen (Abb. 146). Die rdumlich-progressive Bewegung kann damit mit dem ersten
Bewegungsmotiv" der rundplastischen Figuren in Verbindung gebracht werden. Die
synchrone Bewegung der Gruppe sowie die mannliche Gestalt” am linken Bildrand,
bei der es sich aufgrund des langlichen Gegenstands in der rechten Hand um einen
Auleten oder Choregen® handeln konnte, weisen auf eine Tanzdarstellung hin. Zu
beachten sind hierbei die literarischen Uberlieferungen, aus denen hervorgeht, dass

9 Zu den Uberlegungen zur urspr. Aufstellung des Weihreliefs vgl. Agelidis 2009, 228-229 d.

10 Die linke, moglicherweise spiter hinzugekommene Platte zeigt sieben Jiinglinge, die in bodenlange Hima-
tia gehiillt sind, Binden im Haar tragen und nach rechts schreiten. Vor diesen befindet sich eine weitere Figur
(ein Chorege?), die hingegen einen Chiton und ein Himation trigt und dadurch sowie durch die frontale Abbil-
dung und die differierende Armhaltung ikonographisch von den restlichen jungen Ménnern abgegrenzt ist.
Gedeutet wurden die Himationtréager aufgrund von Vergleichen mit Vasendarstellungen und weiteren Weih-
reliefs als Dithyrambenchor. Diese Interpretation scheint plausibel und ist in der Forschung allg. anerkannt
(z.B. Kosmopoulou 1998, 165; Agelidis 2009, 57 d).

11 Zur ausfiithrlichen Erlduterung des ersten Bewegungsmotivs vgl. Kapitel 2.3 am Bsp. der ,,Tanzerin Baker®
oder 2.3.2 am Bsp. der ,,Berliner Tanzerin®

12 Diese Figur wurde in der Forschung teils fiir eine Frau gehalten. So z.B. Rankaveés 1855, 706-708 Nr. 987,
Linfert-Reich 1971, 61-62. Dies ist jedoch duflerst unwahrscheinlich wie Vergleiche mit Musen- und weibli-
chen Gewanddarstellungen zeigen (Lesky 2000, 127 Anm. 508 und Agelidis 2009, 60 Anm. 327).

13 Ein Chorege sponserte einen lyrischen oder dramatischen Chor in Athen, den er selbst zusammenstellen
musste. Gewann er mit seinem Dithyrambenchor bei den entsprechenden Wettkdmpfen, erhielt er hierfir
einen Dreifuf3, der 6ffentlich mit einer Weihinschrift aufgestellt wurde (vgl. z.B. das Lysikratesmonument).
Zum ,,Choregos* siehe Blume 1997, 1146; vgl. auch Agelidis 2009, 10-11. Zum Dithyrambos vgl. Kapitel 4.1.1
Anm. 8. Die Deutung der Figur ist jedoch in der Forschung umstritten. Zum Problem der Deutung vgl. Ageli-
dis 2009, 59-60 c.
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gerade Gruppentinze im antiken Griechenland essentiell waren." Aufgrund dessen
sowie angesichts der inschriftlichen Erwahnung der Pyrrhiche muss es sich in dem
Relief um Waffentanzer” handeln. Die Atarbosbasis stellt damit eines der wenigen
Beispiele dar, bei dem eine Handlung explizit als Tanz betitelt wird.

Insbesondere die mehrfache Wiederholung des Bewegungsmotivs vermittelt in die-
sem Fall Dynamik und rhythmische Bewegtheit. Durch die Abbildung von acht iden-
tischen Jiinglingen, die vorwirts tanzen, wird die gleichmaf3ige horizontale Bewegung
betont. Der Fokus liegt jedoch auf der Prasentation der Korper (Abb. 146). Durch die
Schrittstellung, den Ballenstand sowie die Rotation zum Betrachter sind einerseits der
Schambereich und andererseits der muskulose Oberkorper hervorgehoben, auf den der
Blick zusitzlich durch den nach vorne gestreckten linken Arm gelenkt wird.

Vergleichend seien an dieser Stelle zwei Blockfragmente der sogenannten Pyrrhi-
chistenbasis des Xenokles erwahnt (R2/1), die an der Nordseite des Parthenon auf der
Athener Akropolis gefunden wurden (Abb. 147). Hierbei handelt es sich wahrscheinlich
ebenfalls um ein auf der Akropolis aufgestelltes Weihgeschenk, das von einem Xenokles
nach dem Sieg im Wettbewerb der Pyrrhiche gestiftet wurde. Auf dem gréf8eren Block
(6465) ist ein Waffenténzer in dhnlicher Weise wie die jungen Ménner auf der ,, Atar-
bosbasis“ dargestellt. Als Unterschiede sind lediglich die riickseitige Darstellung der
Figur sowie die etwas stirkere Neigung des Oberkdrpers zu nennen. Zudem tragt diese
einen Helm mit hinterherwehendem Helmbusch auf dem Kopf, was auf starke Bewegt-
heit hinweist. Uber der Gestalt ist die Inschrift SENOK zu erkennen. Auf dem zwei-
ten kleineren Block sind Darstellungen zweier flatternder Helmbiische erhalten. Die
Anordnung dieser zu unterschiedlichen Seiten spricht fiir eine paarweise Rekonstruk-
tion der Waffenténzer mit mindestens drei Paaren. Auch hier sind Reste einer Inschrift
sichtbar: EGHKE.'® Damit bezieht sich diese auf Xenokles, den bekannten Gymnasiarch
(346/5 v.Chr.) und Agonothet (noch 307/6 v. Chr.) und macht in Kombination mit der
Darstellung die Deutung als Weihgeschenk zu einem Sieg im Waffentanz plausibel.”

Das Besondere hierbei ist, dass eine direkte Kopie der Waffentédnzerdarstellung aus
sullanischer Zeit (100-76 v. Chr.)®® erhalten ist (R2/2). Auf der Platte lassen sich sechs
Waftentidnzer erkennen, die offenbar identisch zu denen der ,, Xenoklesbasis® sind. Vier
von den Figuren gruppieren sich zu zwei Parchen, wie es auch fiir die ,,Pyrrhichisten-

14 Vgl. Kapitel 1.1. Dies geht deutlich aus den angefiihrten Textstellen hervor.

15 Das Bildmotiv des progressiv vorwirtsschreitenden ,Waffentinzers“ ist bereits aus der archaischen und klas-
sischen Vasenmalerei bekannt. Dabei konnen die Waffenténzer als Gruppe dargestellt werden, die musikalisch
begleitet wird (Vatikan, Museo Gregoriano Etrusco, Inv. G58, schwarzfiguriger Kantharos; Paris, Bibliothéque
Nationale, Cabinet des Medailles, Inv. 355, schwarzfiguriger Kantharos) oder alleine auftreten, bspw. auch in
einem kultischen Kontext (Neapel, Museo Archeologico Nazionale, Inv. 81908, rotfigurige Pyxis). Neben dem
agonalen, tauchen sie in anderen Bildkontexten auf, die mit Festlichkeiten, Totenkult, Gotterverehrung und
Initiationsriten im Zusammenhang stehen; vgl. v.a. Ceccarelli 1998 und Lesky 2000.

16 Zur Inschrift sowie zur Rekonstruktion der Figuren vgl. Walter 1923, 199.

17 S. auch Kirchner 1903, Nr. 11234.

18 Zur stilist. Einordnung der Platte vgl. Fuchs 1963a, 47-48 Kat. 58.
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basis“ wahrscheinlich ist. Um zu priifen, ob die Proportionen beider Darstellungen
tibereinstimmen, wurden die Fragmente der Basis des Xenokles auf die rémische Platte
aufgesetzt (Abb. 148). Da sich diese passend einfiigen, muss es sich um eine direkte
Kopie handeln. Der urspriingliche Aufstellungsort des sullanischen Reliefs ist aller-
dings unbekannt, weshalb keine weiteren Schliisse gezogen werden konnen.

Hingewiesen sei zudem auf die fragmentierte Basis R3 (Abb. 149). Diese verfiigt tiber
zwei Inschriften®, aus denen sich schlieflen lésst, dass der Grund der Aufstellung der
Sieg eines Choregen mit den Pyrrhichisten bei den Grofien Panathenden war, wihrend
die zweite spatere Inschrift auf einen weiteren Sieg bei den Dionysien weist.”** Zwei der
Waffentanzer dhneln den jungen Mannern der ,,Atarbosbasis“ (R1) sowie der erhalte-
nen Figur der ,, Xenoklesbasis“ (R2/1). Die Schilde werden jeweils an den ausgestreckten
linken Armen getragen. Der linke Ténzer hélt den rechten Arm ebenfalls hinter dem
Korper und lasst einen wehenden Helmbusch erkennen. Die Drehung der muskulsen
Oberkorper scheint identisch zu sein. Obwohl die drei Waffentanzer der deutlich alte-
ren Basis® in einer anderen Komposition dargestellt sind, weisen zwei das bekannte
Bewegungsmotiv auf. Bei der Szene handelt es sich daher um eine Tanzdarbietung,
scheinbar mit einer besonderen Tanzfigur, bei der einer der jungen Ménner auf der
Schulter eines anderen steht, wahrend sich der dritte Tanzer hinter den beiden befindet.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass sich die Darstellungen der besproche-
nen Waffenténzer auflerst dhnlich sind und mit dem ersten Bewegungsmotiv der hier
vorliegenden Arbeit in Verbindung gebracht werden konnen. Die Inschriften deuten
zudem auf Tanz, speziell auf Waffentanz. Es kann daher mit Sicherheit davon ausge-
gangen werden, dass explizit Tdnzer dargestellt sind. Insgesamt zeugen die Basen von
Wettkdmpfen im Waffentanz, vorzugsweise in der Pyrrhiche, die Teil der Panathenden®
war. Zum Sieg in dieser Disziplin stiftete der Chorege ein Weihgeschenk, das 6ffentlich
an einem sakralen Ort aufgestellt war. Auffillig ist, dass derartige Weihungen mit Waf-
fentanzdarstellungen im agonalen Kontext nach dem 4. Jahrhundert v. Chr. nicht mehr
bekannt sind. Zudem handelt es sich scheinbar um ein attisches Phdnomen.

Das Bewegungsmotiv 1 taucht auf den griechischen Stiicken im Bildkontext von
Wettkdampfen auf, wobei sich die Figuren tendenziell durch Einheitlichkeit und Syn-
chronitdt auszeichnen und ihre jungen athletischen Koérper prasentieren. Bei der romi-
schen Kopie des Reliefs der ,,Xenoklesbasis“ (R2/2) lasst sich kein agonaler Charakter
rekonstruieren. Dennoch wurde die Darstellungsweise der Waffentinzer scheinbar fiir
die romische Kunst {ibernommen.

19 Zu den Inschriften und ihrer Rekonstruktion vgl. Poursat 1967, 103-104.

20 Vgl. Tzachu-Alexandré 1989, 207 Nr. 100 und Agelidis 2009, 226.

21 Zur stilist. Datierung der Darstellungen s. Agelidis 2009, 56.

22 Die Pyrrhiche ist inschriftlich (1G 11/111% 2311) als Agon der sog. Phylenkdmpfe im Zuge der groffen Pan-
atheniden belegt. Ausgetragen wurde dieser in drei Altersklassen und mit dem Preis eines Ochsen belohnt
(Shapiro u.a. 2004, 316 Nr. 129).
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4.1.2 Tanzende Nymphen

Auf einigen Weihreliefs sind tanzende Nymphen dargestellt. Diese treten insbesondere
in Kombination mit dem Hirtengott Pan, Hermes und dem Flussgott Acheloos auf. Die
anschlieflenden Beispiele zeigen die Nymphen mit Pan.

In der rechten Ecke des ersten Stiicks R4 (Abb. 150) ldsst sich der ziegenfiif3ige, ithy-
phallische Pan mit Hérnern auf einem Felsen sitzend erkennen. Er spielt die Syrinx und
ist zu einer Gruppe von drei in Chiton und Mantel gekleideten Madchen gewandt, die
sich jeweils mit dem rechten Arm an den Zipfeln ihrer wehenden Himatia festhalten
und dynamisch bewegt zu sein scheinen. Das vorderste Madchen schreitet mit dem
linken Bein nach vorne. Das rechte hintere ist gebeugt und bertihrt nur mit den Zehen-
spitzen den Boden. Thr rechter Arm befindet sich unter dem Mantel angewinkelt vor
dem Oberkorper, wie es von den kleinplastischen Tanzfiguren bekannt ist. Der Linke
greift seitlich auf Hiifthohe in das Gewand. Den Kopf mit ,, Melonenfrisur® wendet sie
samt Oberkorper zu ihrer Hinterfrau. Die im Profil dargestellte mittlerer Figur befindet
sich auf dem Ballen ihres rechten Beins, wahrend das linke hintere etwas unter 9o Grad
nach hinten abgewinkelt und vom Boden erhoben ist. Damit entsteht der Eindruck
eines Sprunges und stirkerer Bewegtheit. Der Oberkérper und der Kopf neigen sich
leicht nach hinten, sodass sie schrig nach oben blickt. Mit dem rechten Arm halt sie
den durch die Bewegung fliegenden Mantel der Vorderfrau. Ihre Haare sind im Nacken
zu einem Knoten gebunden. Das hinterste Madchen, das ein Haarnetz auf dem Kopf
tragt, hat ebenfalls das rechte Bein nach vorne gesetzt. Das linke hintere berithrt mit
dem Ballen den Boden. Sie ist im Profil wiedergegeben, fasst mit dem rechten Arm
den Mantelzipfel der Vorderen und trégt ein hinter dem Riicken wehendes Himation.
In der linken Hand hilt sie Ahren, Mohnstingel und eine Binde in der Hand. Die drei
Figuren bewegen sich damit von links nach rechts auf den sitzenden und flstenden Pan
zu. Das Relief, auf dem die Figuren dargestellt sind, erinnert an eine Hohle.

Die Szene ist folgendermaflen zu deuten: Es handelt sich um drei Nymphen®, die
zur Musik des Pan tanzen. Dabei befinden sie sich in der Natur in einer felsigen Umge-
bung, moglicherweise in einer Hohle oder Grotte. Obwohl den Nymphen in der anti-
ken Bilderwelt keine eindeutige Ikonographie zugeschrieben werden kann,* ist mit

23 Auch vorgeschlagen wurde die Deutung als Horen: Svoronos glaubt aufgrund der Ahren und Mohnsten-
gel, dass es sich nicht um Nymphen, sondern um Horen handelt, da dies passende Attribute fiir Gottinnen
des Zeitenwechsels sind (Svoronos 1911, 450 Kat. 148). Die Deutung als Horen muss jedoch fraglich bleiben.
Ahren und Mohn gelten als Attribute der Fruchtbarkeit und kénnten auch anderen Géttinnen zugerechnet
werden. Weiterhin ist die Hohlenrahmung der Reliefs charakteristisch fiir Pan und die Nymphen, wihrend
sie fiir Horen nicht belegt ist.

24 Darstellungen von Nymphen, Horen und Chariten weisen starke ikonographische Parallelen auf und las-
sen sich oftmals nicht klar differenzieren. Bei den Horen handelt es sich um gottliche Wesen des Zeitenwech-
sels bzw. der Jahreszeiten. Im Idealfall lassen sich Horen durch jahreszeitenspezifische Attribute in ihren Hén-
den identifizieren. Die Chariten hingegen sind als Géttinnen zu bezeichnen, die Schonheit, Heiterkeit und
Uberfluss verkorpern. Jedoch sind ihnen keine charakteristischen Attribute zuzuordnen. Ulrike Michéle Wolf
(Wolf 2011, 14) vermutet, dass ,,die Ahnlichkeit vielleicht auf einen gemeinsamen urgeschichtlichen Ursprung
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grofSer Wahrscheinlichkeit davon auszugehen, dass es sich um die Darstellung dieser
handelt. Die Naturgottheiten® stehen in der antiken Literatur immer wieder mit Pan* -
insbesondere tanzend - in Verbindung (vgl. Anhang1.24)”. In der Anthologia Palatina
ist beispielsweise die Rede von Pan, der auf seiner Flote spielt. Zu seiner Musik began-
nen sodann alle zu tanzen, unter anderem die Nymphen.?

Epigraphisch sind Pan und die Nymphen oftmals verbunden. Erstmals erscheint die
Dedikation an die Nymphen und an Pan auf einem Relief des spéten 5. Jahrhunderts
v. Chr. vom Siidabhang der Athener Akropolis® (1G 11/1112 4545): Apyavdpog Nou@aig
kafi ITavi]. Eine Hymne an Pan aus Epidauros, die dem 5. Jahrhundert v. Chr. zuge-
wiesen werden kann, nennt den Hirtengott, der exzellent im Tanz ist, als Anfiihrer der
Nymphen (IG IV 12, 130).%°

Die Gestaltung des Reliethintergrunds beziehungsweise der -rahmung bezieht sich
einerseits auf die mythologisch iiberlieferten Orte, mit denen Naturwesen wie die Nym-
phen und Pan assoziiert wurden und andererseits auf die archdologisch tiberlieferten
Kultstitten, an denen die Gottheiten verehrt wurden. Dabei handelt es sich neben
Nymphien grofitenteils um Fels-, Hohlen- oder Grottenheiligtiimer in der freien Natur.
Zahlreiche antike Textstellen verbinden den Lebens- und Kultraum der Gestalten mit
Quellen, Hohlen, Grotten, Felsen, Bergen, Wildern und weiteren Orten in der Natur
(vgl. Anhang 1.25-27)". In der Literatur werden zudem Heiligtiimer von Pan und den
Nymphen genannt, die heute im archédologischen Befund® belegt sind.*

Was die Darstellungen der Tanzenden betriftt, so konnen die vordere und die hin-
tere Nymphe mit dem Bewegungsmotiv 1 und die mittlere mit dem Bewegungsmotiv 2

hindeuten mag, der sich auch an den ihnen allen zugeschriebenen Eigenschaften von Liebreiz, Jugendlichkeit
und Schénheit manifestiert.“ Zu den Nymphen, Horen und Chariten s. allg. Képpel 2000, 1071-1072; Heinze
19984, 716-717; Schachter 1997, 1102-1103. Die ikonographische Nihe der Gestalten wird bereits bei Xenophon
(Xen. Symp. 7, 5) deutlich: ,Tanzten dagegen die beiden zur Flote und bewegten sich so, wie sonst Chariten,
Horen und Nymphen dargestellt werden, kénnten sie es, glaube ich, viel bequemer haben, und unser Gast-
mahl wiirde bei weitem noch gréflere Anmut erhalten.

25 Bereits bei Homer sind die gottlichen, jedoch nicht unsterblichen Nymphen mit der Natur assoziiert (z.B.
Hom. Il. 6,420; 20,8; 24,616; s. auch Képpel 2000, 1071-1072). Zu einer Sammlung antiker griechischer Text-
passagen rund um die Gestalt der Nymphen s. Larson 2001, 20-59.

26 Zur Ikonographie Pans vgl. Boardman 1997, 923-941. Pan wurde urspr. stets als Mischwesen aus Mensch
und Ziegenbock bzw. Widder dargestellt, erhélt jedoch im Laufe der Zeit eine menschlichere Gestalt. Zum
Wesen Pans s. auch Holzhausen 2000, 221-223.

27 Hom. h. 19,1-6. (vgl. Anhang 1.24); vgl. auch Aristoph. Thesm. 947-1000: Auch hier stehen Pan, die Nym-
phen sowie Hermes mit Tanz in Verbindung. Tanz scheint v.a. in der kultischen Verehrung der Gottheiten
eine Rolle gespielt zu haben; vgl. weiterhin Philostr. imag. 2, 12.

28 Vgl. Anth. Pal. 9.823.

29 Athen, Nationalmuseum, Inv. 1329; s. Glintner 1994, 118 Kat. A 8, Taf. 1,2.

30 Vgl. auch Shapiro 2004, 307 Nr. 53.

31 Hom. Od.13,102-109 (vgl. Anhang1.25); Hom. Od. 12, 316318 (vgl. Anhang 1.26); Hes. theog. 129-130 (vgl.
Anhang 1.27).

32 Zur Auflistung dieser Heiligtiimer s. Larson 2001, 226-258.

33 Es handelt sich z.B. um eine Nymphengrotte bei Phyle in Attika, die von Menander erwahnt wird
(Men. Dysk. 1-4) sowie um die korykische Grotte nahe Delphi, in der die Nymphen und Pan verehrt wurden
(Paus. 10, 32, 7).
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in Verbindung gebracht werden. Die Figuren scheinen sich in einer von Flétenmusik
begleiteten progressiven und dynamischen Vorwirtsbewegung zu befinden, die durch
die fliegenden Gewiénder verdeutlicht wird. Aufgrund der Darstellungsweise sowie der
literarischen und epigraphischen Hinweise darf mit Sicherheit von einer Tanzdarstel-
lung ausgegangen werden. Ein weiteres Charakteristikum vor allem frithgriechischer
und klassischer Tanzfiguren, das spitestens ab hochhellenistischer Zeit nicht mehr
gebrauchlich zu sein scheint, ist das — bereits bei Homer {iberlieferte’* — Motiv des
»Anfassens®. Tanzende Gruppen waren in der frithgriechischen Kleinkunst sowie in
der archaischen und klassischen Vasenmalerei dadurch gekennzeichnet, dass sie sich
in der Formation eines Kreises oder einer Reihe an den Hianden oder den Gewandern
fassten.” Es handelte sich tiber einen langen Zeitraum hinweg um das essentiellste
Merkmal einer Tanzdarstellung, das ab dem Hellenismus seltener wurde. Barbel Kleine
bezeichnete die Kombination von ,,Reihung “ und ,, Anfassen in der friithgriechischen
und klassischen Kunst als ,,Reigenmotiv“*
einer Gruppe zu den altesten Themen in der griechischen Bilderwelt gehort.”” Unge-
wohnlich ist die Darstellung der mittleren Nymphe, da diese aus dem Bewegungsdar-
stellungsschema aller bekannten Weihreliefs mit tanzenden Nymphen herausfillt. Die
Géttinnen weisen insgesamt keine derartige Dynamik auf, wie sie durch den Sprung der
mittleren Nymphe zum Ausdruck gebracht wird. Dennoch werden bei ihr, wie es bei
zahlreichen Statuetten in diesem Bewegungsmotiv der Fall ist, keine bestimmten Kor-
perregionen zur Schau gestellt, da weder die Hiifte und die Brust nach vorne gepresst
sind noch das Gesaf$ in Szene gesetzt ist. Auch ist der Kopf nur leicht in den Nacken
gelegt und biegt sich nicht extrem nach hinten, sodass von keiner ekstatischen Bewe-
gung® gesprochen werden kann. Die Nymphe demonstriert womaglich eine stirkere
Ergriffenheit durch die Musik Pans und zugleich Freude am Tanz.

Kompositorisch interessant ist das spathellenistische, kleinasiatische Relief Rs
(Abb. 151). Pan und die Nymphen sind auf diesem in drei Ebenen dargestellt, sodass sich
die Figuren um einen flachen Steinaltar gruppieren. Vor dem Altar befindet sich der
mit dem rechten Bein voranschreitende Pan, der sich mit dem Oberkérper nach rechts
gegen den Unterkdrper dreht und dabei mit dem Kopf tiber die Schulter und nach hin-
ten blickt. Der rechte Arm ist angewinkelt unter dem Gewand und vor dem Oberkéor-

und konnte aufzeigen, dass der Reigentanz

34 Vgl. Hom. Il. 18, 593-594: ,,Blithende Jiinglinge dort und vielgefeierte Jungfraun tanzten den Ringeltanz,
an der Hand einander sich haltend.“ (Ubersetzung: Johann Heinrich Vo8, 1793, tiberarb. 1976/2016).

35 Zu frithgriechischen Reigentinzen s. Tolle-Kastenbein 1964.

36 Zum ,Reigenmotiv*vgl. Kleine 2005, 11-21. Das Reigenmotiv scheint nach Barbel Kleine u.a. in der Gotter-
Mensch-Beziehung eine Rolle zu spielen. In der antiken Literatur tanzen hin und wieder Gotter und Menschen
zusammen im Reigen. Fiir entsprechende antike Textbeispiele vgl. Kleine 2005, 66.

37 Zum Reigentanz von frithgriechischer bis klassischer Zeit s. Kleine 2005, 9-84 sowie die Zusammenfas-
sung der Thesen (S. 165-167).

38 Zur Ekstase bzw. zu einer ekstatischen Bewegung vgl. ausfiihrlich Kapitel 2.6.1 Anm. 434. Die Minaden
aus dem Gefolge Dionysos’ sind in der antiken Literatur und Ikonographie grundsitzlich durch ekstatische
Zustande charakterisiert, die zur Raserei fithren. Tanz und das Hin- und Herbewegen des Kopfes spielen bei
der Erreichung der Ekstase eine entscheidende Rolle (Heinze 1999, 639-641).
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per gehalten, wahrend der linke ein fiir Pan charakteristisches Attribut, den Hirtenstab,
tragt. Zwei Nymphen befinden sich zu beiden Seiten des Altars und die dritte dahinter.
Diese bewegen sich ebenfalls auf den Ballen mit einem Bein nach vorne. Die Oberkor-
per verdrehen sich unterschiedlich stark gegen die Unterkorper, was die kreisférmige
Komposition um den Altar verdeutlicht (vgl. auch R7). Die Nymphen sind dabei mit-
einander verbunden. Die mittlere Figur, die sich hinter dem Altar befindet, halt mit
der rechten Hand einen Gewandzipfel der linken fest und streckt den linken Arm zur
rechten Nymphe, die diesen wohl mit ihrem ausgestreckten rechten Arm fasst, wih-
rend sie den linken in die Hiifte stemmt. Die wehenden Gewénder betonen zudem die
Dynamik der Darstellung. Alle vier Gestalten lassen sich mit dem Bewegungsmotiv 1
in Verbindung bringen. Durch die Darstellungsweise der vier Figuren entsteht der Ein-
druck, als wiirden diese kreisformig um den Altar tanzen. Das Relief verfiigt zusitzlich
tiber eine Inschrift, die die drei weiblichen Figuren explizit als Nymphen ausweist.”

Zu Pan und den Nymphen konnen weitere Gestalten hinzutreten, wie beispiels-
weise der Flussgott Acheloos (Ayel@oc)*. Mythologisch erscheint er unter anderem
als Vater der Nymphen, die ihn gelegentlich umtanzen.* Ikonographisch ist er als Stier
mit menschlichem Gesicht dargestellt und fand insbesondere in der archaischen und
klassischen Kunst Verbreitung. Ublich sind darunter Einzeldarstellungen in Form von
Protomen, Kopfen oder Masken.*

Auf einem Weihrelief aus Eleusis (R6) erscheint der bartige und gehdrnte Kopf des
Acheloos (vgl. auch R8* und Rg) im Profil im unteren linken Bildrand (Abb. 152).
Weiterhin zu erkennen ist der bocksbeinige und ityphallische Pan, der auf der Syrinx
spielt und mit dem rechten Bein in einem gréf3eren Schritt nach vorne schreitet. Zu
seinen Fiiflen ist ein quadratischer Steinaltar dargestellt. Thm folgen drei ebenfalls vor-
wirts tanzende Nymphen, die jeweils mit der linken Hand den Saum des Himations
der Vorderfrau greifen und die Kopfe unterschiedlich weit gesenkt haben. Alle drei
tragen einen Chiton und einen Mantel. Die zwei vorderen Nymphen ziehen diesen mit
der rechten Hand tiber den unteren Teil des Gesichts, um es zu verhiillen. Die Hintere
hat das Himation tiber den Kopf geschlungen. In ihrer Darstellungsweise erinnern sie
damit an die verhiillten T4nzerinnen der Kleinplastik (Ki-K28). Das Relief weist die
typische Hohlenrahmung auf. Am oberen Rand sind zudem ein Bock und vier Ziegen
zu erkennen, die auf eine landlich-bauerliche Umgebung deuten. Da der Flussgott vor
allem auf attischen Nymphenreliefs dargestellt ist, vermutet Hans Peter Isler, dass der
Achelooskult in Attika alt verwurzelt war.**

39 Zur Inschrift und ihrer Erginzung s. Kat. Rs.

40 Zur Gestalt des Acheloos s. Strauch 1996, 72; Isler 1996, 72—73. Fiir einem Uberblick iiber literarische und
epigraphische Zeugnisse zu Acheloos s. Isler 1981, 12-13.

41 Vgl. Plat. Phaidr. 263d; Hom. Il. 24, 615-616. Platon berichtet auch von einem Quellenheiligtum, das Ache-
loos und den Nymphen geweiht war (Plat. Phaidr. 230b-230¢).

42 Zur Ikonographie des Acheloos vgl. Isler 1981, 12-36.

43 Zur Inschrift vgl. Kat. R8.

44 S. Isler 1970, 112-113.
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Eine andere Figur, die mit den tanzenden Nymphen in Erscheinung tritt, ist der Hir-
tengott Hermes, der als Vater des Pan gilt.*> Mythologisch ist er ebenfalls mit den Nym-
phen verbunden:** Im Homerischen Hymnos an Aphrodite beispielsweise erscheint
Hermes mit Silenen und den Nymphen, die zusammen tanzen und sich in Hohlen auf-
halten*” und bei Aristophanes beten Frauen zu Hermes, Pan und den Nymphen, dass
sich die Gottheiten an ihren Tdnzen erfreuen mogen (vgl. Anhang 1.28) *%. Die Inschrift
(1G 111 1, 196) einer Herme, die auf der Athener Agora neben einem Laufbrunnen stand,
nennt Hermes als den Begleiter der Nymphen. Die Darstellung Hermes’ als Anfiihrer
des Nymphenreigens wird im Laufe der Jahrhunderte seltener und kommt ab dem
1. Jahrhundert v. Chr. auf Nymphenreliefs nicht mehr vor. Immer haufiger nimmt dage-
gen Pan diese Rolle ein.*

Ein Relief mit Hohlenrahmung aus Lampsakos (R10) zeigt Hermes, Pan und die
Nymphen (Abb. 153). Hierbei fungiert Hermes als Anfiihrer der Nymphen, wahrend
Pan mit gekreuzten Beinen im oberen rechten Bildrand sitzt und auf der Syrinx spielt.
Der Gott bewegt sich dabei zur rechten Seite, indem er mit dem linken Bein in einem
grofSeren Schritt nach vorne schreitet. Er wendet sich mit dem Oberkérper und dem
Kopf zur ihm folgenden Nymphe, die er an seine rechte Hand genommen hat. In der
linken hélt er den Heroldstab, der ihn mitsamt seinem kurzen Chiton und der Chlamys
als Hermes identifiziert. Vor ihm ist ein architektonisch gestalteter Altar zu sehen. In
einer Reihe und in Dreiviertelvorderansicht dargestellt, folgen ihm drei Nymphen, die
alle mit dem rechten Bein nach vorne tanzen. Dabei berithren nur die Zehenspitzen
den Boden. Die schwungvolle Bewegung wird im Bereich der Beine durch die wehen-
den Gewinder verdeutlicht, die nach hinten fliegen und sich an die rechten Schien-
beine driicken. Die Oberkorper der Figuren sind nach rechts gegen den Unterkorper
gedreht. Die beiden vorderen Nymphen tragen einen Chiton und einen Mantel, wih-
rend die hintere in einen unter der Brust gegiirteten Peplos gekleidet ist und das Hima-
tion tber die Schultern gelegt hat. Auffillig ist jedoch, dass die drei Nymphen nicht
direkt durch den Hand- oder Gewandkontakt miteinander verbunden sind, sondern
die jeweils linken Arme hinter dem rechten Arm der Vorderfrau verschwinden, sodass
der Eindruck entsteht, als wiirden sie sich beriihren. Dies ist allerdings nicht der Fall,
da die hintere Nymphe Krotalen in beiden Hianden halt und die mittlere mit dem rech-
ten Arm in ihr Gewand greift. Die einst inschriftlich ausgewiesenen Nymphen® sind

45 Zur Gestalt des Hermes allg. s. Siebert 1990, 285-387 (zu den literarischen Zeugnissen vgl. v.a. 286-290);
Baudy 1998, 426-431; Ley 1998, 431-432. Ikonographisch erscheint Hermes ab ca. der M. des 5. Jhs.v. Chr. als
jugendliche Gestalt, meist in einen kurzen Chiton und Chlamys gekleidet. Weitere charakteristische Attribute
konnen der Heroldsstab sowie Fliigel an Hut oder Stiefeln sein.

46 Bereits bei Homer stehen Hermes und die Nymphen in Zusammenhang (Hom. Od. 14, 434-436).

47 Vgl. Hom. h. 5, 260-263.

48 Aristoph. Thesm. 977-984 (vgl. Anhang 1.28).

49 Zur Ikonographie des Hermes s. Siebert 1990, 294-387; Ley 1998, 431-432; auf Nymphenreliefs s. Glintner
1994, 10-25.

50 Zur verlorenen Inschrift vgl. Kat. Rio.
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zweifelsohne tanzend dargestellt, wie einerseits an der musikalischen Begleitung und
den fliegenden Gewidndern zu erkennen ist. Andererseits erinnert die Gestaltung der
rechten Beine mit den aufgesetzten Zehenspitzen klar an die kleinplastischen Figuren
im ersten Bewegungsmotiv wie bei der ,,Tanzerin Baker® (K1; Abb. 6).

Auf zahlreichen Weihreliefs (vgl. R12, Ri3, Ri4, R15”) sind alle bisher besprochene
Gestalten gemeinsam abgebildet: Die Nymphen, Pan, Acheloos und Hermes. Ein Bei-
spiel ist R11, das in der Pan-Grotte im Bereich des Parnes-Gebirges (Parnitha) im Nor-
den Attikas® gefunden wurde. Hier ist eine langere Inschrift am unteren Bildrand
erhalten, die die Namen der zahlreichen Stifter nennt.”® Zu sehen sind der gelagerte
Pan im oberen linken Hohlenbildrand, Acheloos mit Stierkdrper und Menschenkopf
links unten sowie Hermes vor einem Steinaltar mit Heroldstab, der die tanzenden,
sich an den Hédnden haltenden Nymphen anfiihrt. Die Tanzbewegung wird auch hier
durch grofle Schritte und schwingende Gewdnder im Bereich der Beine verdeutlicht.

Ein nichtattisches Weihrelief aus Halikarnassos mit Architekturrahmung (R16) zeigt
die drei in einer Reihe vorwirtstanzenden und sich an den Gewandzipfeln festhal-
tenden Nymphen, die von Hermes angefiihrt werden sowie Acheloos mit tierischem
Unterkorper und menschlichem Kopf (Abb. 154). Aus der grammatikalischen Kons-
truktion der Inschrift ist zu schlieflen, dass das Weihgeschenk nicht den Nymphen
galt, sondern anderen Gottheiten, denen die Nymphen geweiht wurden. Die tanzenden
Goéttinnen fungierten in diesem Fall selbst als das Weihgeschenk.

Interessant ist ein weiteres felsenartiges Relief aus der sogenannten Parnesgrotte bei
Phyle (R17; Abb. 155): Die Darstellung der Nymphen erinnert an die kleinformatigen
»2Manteltinzerinnen“ sowie an die Tanzende aus Fianello Sabino (K1-K28, G9). Diese
befinden sich im unteren linken Teil des Reliefs, der als Hohle angegeben ist. Alle drei
haben das rechte Bein nach vorne gesetzt, das jeweils nur mit dem Ballen den Boden
beriihrt. Die Oberkérper sind leicht nach rechts gegen den Unterkorper verdreht. Die
Figuren tragen allesamt einen langen stoffreichen Chiton sowie ein Himation, unter
dem die Arme verschwinden. Die Gewiander fliegen nach hinten, was darauf deutet,
dass sich die Figuren in Bewegung befinden. Die Vordere stiitzt den linken Arm in die
Hiifte und halt mit dem rechten ihr Gewand. Die mittlere und hintere Figur haben den
rechten Arm angewinkelt und unterschiedlich weit vor dem Korper gehalten, wahrend
der linke seitlich am Kérper hingt. Mit dieser Haltung sind die drei Gestalten mit eini-
gen rundplastischen Tanzfiguren zu vergleichen (z.B. K2, K14, K25). Vor den Nymphen
befindet sich ein Wasserbecken mit zwei Beinen und einem Lowenkopfwasserspeier

51 Fundort: Grotte bei Vari. In der Grotte bei Vari im Siiden des Berges Hymettos wurden u.a. Pan und die
Nymphen verehrt (dazu: Larson 2001, 242-245).

52 Zum Befund der ,Parnesgrotte® in Attika und seiner Identifizierung vgl. Larson 2001, 245-246. Als Heilig-
tum der Nymphen und des Pan wurde die Hohle aufgrund des Werks ,,Dyscolus” von Menander identifiziert,
da sich das Stiick dort abspielt. Zahlreiche Kleinfunde und Inschriften weisen zudem auf die dortige Vereh-
rung der besagten Gottheiten.

53 Zur Stifterinschrift vgl. Kat. Ru1.

54 Zur Inschrift und Ubersetzung vgl. Kat. Ri6.
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dartiber. Auf der rechten Seite lasst sich der sitzende Acheloos mit Fiillhorn erkennen,
der mit dem rechten Arm die hintere Nymphe beriihrt. Neben dem Flussgott steht eine
Ziege, die sich zu ihm wendet. Im oberen Bildfeld ragt in der Mitte eine nackte bartige
Gestalt aus dem Felsen hervor, die als Personifikation des Bergs Parnes oder als Zeus
mit einem Blitzbiindel interpretiert wurde. Links von ihr sitzt ein junger Satyr (?) mit
Syrinx und ganz auflen ist eine ithyphallische Herme dargestellt. Auf der rechten Seite
steht der ziegenbeinige Pan, der im linken Arm die Fellchlamys und ein Pedum halt,
wiahrend er den rechten Arm griiflend erhoben hat. In dem spéthellenistischen Relief
sind damit mehrere charakteristische Gestalten zusammengefiigt, die dem Sujet zuge-
rechnet werden konnen. Wie Hans Peter Isler postuliert, kann hierbei nicht von einer
bestimmten Komposition der Figuren gesprochen werden. Vielmehr wurden bekannte
Elemente anderer Reliefs zitiert und in einem Bildfeld zusammengestellt.”® Das Motiv
des Anfassens ist bei den Nymphen nicht mehr dargestellt. Ikonographisch stehen sie
damit den rundplastischen Einzeltinzerinnen naher.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass die dargestellten Figuren meist als
Nymphen, Pan, Acheloos und Hermes identifiziert werden konnen. Hilfreich sind
Inschriften, die teils auf den Reliefs angebracht waren sowie literarischen Zeugnisse,
die belegen, dass die Nymphen mythologisch mit Pan, Acheloos und Hermes verbun-
den waren. In der Mythologie werden sie oftmals als tanzende junge Méadchen beschrie-
ben, die in der Natur fiir beziehungsweise mit Pan, Hermes und Acheloos tanzen. Die
Hohlenrahmung oder felsartige Gestaltung der Reliefs weist auf den mythologischen
Lebensraum und den realen kultischen Verehrungsort der Naturgottheiten. Vergleicht
man die Darstellung der Nymphen mit den Tanzfiguren der hellenistischen Klein- und
Grofiplastik im ersten Bewegungsmotiv, so lassen sich im Hinblick auf die Korper-
bewegung sowie die Bewegung der Gewénder eindeutige Parallelen feststellen. Tanz-
charakteristika sind damit auch bei den Relieffiguren vorhanden. Hinzu kommt, dass
die Bewegung der Nymphen oftmals musikalisch von Pan und seiner Syrinx begleitet
wird. Ein weiteres Tanzmerkmal, das vermehrt in der frithgriechischen und klassischen
Kunst Verwendung findet und im Laufe des Hellenismus seltener wird, ist das ,,Reigen-
motiv® einer Tanzgruppe. Aufgrund dieser Indizien darf mit Sicherheit von tanzenden
Nymphen gesprochen werden. Diese sind fast ausschlieSlich hintereinander in einer
Reihe dargestellt und werden von Hermes und spiter haufiger von Pan angefiihrt. Zwei
spathellenistische nichtattische Reliefs unterscheiden sich kompositorisch (R5 und Ry):
Die Figuren bewegen sich kreisférmig um den Altar herum, wobei die Nymphen alle-
samt als junge, vereinzelt introvertierte Madchen dargestellt werden. Sie sind ohne ver-
rutschte Gewander vollstdndig bekleidet, teils verhiillt wiedergegeben und tragen meist
einen Chiton mit einem Himation dariiber. Eine starkere Bewegtheit (v.a. bei R4) ist
zu erkennen, jedoch kann diese nicht als wild oder ekstatisch* bezeichnet werden. Des

55 Vgl. Isler 1970, 42-43.
56 Zur Ekstase vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 434 und Kapitel 4.1.2 Anm. 38.
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Weiteren liegt hier keine explizite Betonung von Kdrperpartien vor, die mit sexuellen
Reizen zu assoziieren sind. Die tanzenden Nymphen, die bis auf eine (R4) mit dem
ersten Bewegungsmotiv in Verbindung zu bringen sind, befinden sich in einem rein
mythologischen Bildkontext, der sich auf ihren Kult- und Lebensraum bezieht. Die
Aufstellung der Weihreliefs erfolgte 6ffentlich in den, iberwiegend attischen, Grotten-
heiligtiimern der Naturgottheiten. Insgesamt handelt es sich bei den sogenannten Nym-
phenreliefs, die im Laufe der hellenistischen Zeit seltener werden, hauptsdchlich um
ein attisches Phdanomen des 4. und 3. Jahrhunderts v. Chr. Betrachtet man die Rolle des
Tanzes, so zeigt insbesondere das Relief R16, dass nicht nur tanzende Gottheiten dar-
gestellt wurden, sondern, dass die Gotter grundsiatzlich mit Tanz geehrt und wohlge-
stimmt werden sollten.” Tanz wurde demnach den Géttern als Geschenk dargebracht.

4.1.3 ,Kalathiskostanzerinnen”

Den literarisch erwédhnten , Kalathiskostanz® versuchte man, aufgrund seines Charak-
teristikums des k&AaBo¢®®, bestimmten bildlichen Darstellungen zuzuweisen.”® Dieser
»Korbtanz“ wird von Athenaios im Gelehrtenmahl und von Pollux im Onomastikon
beschrieben.®® Demnach gab es anscheinend einen Tanz im antiken Griechenland, der
mit einem kleinen Korb getanzt wurde.

In der antiken Bilderwelt existieren Darstellungen, die damit méglicherweise in Ver-
bindung gebracht werden kénnen. Innerhalb der hellenistischen Plastik sind wenige
potentielle Beispiele bekannt. Zumindest lassen diese das Bewegungsmotiv 1 und stark
bewegte Gewiander erkennen. Ein prominentes Beispiel ist die teils relief-, teils rund-
plastische Votivsdule der Athener aus Delphi (R19; Abb. 156), die auf der Terrasse des
Apollonheiligtums gefunden wurde, wo sie urspriinglich aufgestellt war.®" Die Saule,
die vermutlich zwischen 332 und 322 v. Chr. vor dem Monument des Daochos errich-
tet und laut der Inschrift von den Athenern gestiftet wurde®, erhob sich tiber einem
dreistufigen Sockel. Der Schaft war als gerippter Akanthusstengel mit Laubschmuck
und Hiillblattern gestaltet. Als Abschluss folgte ein Kapitell mit den drei dartiber ange-
brachten , Kalathiskostidnzerinnen®, die wiederum einen Bronzedreifuf} auf ihren Hén-
den trugen.®

57 Bspw. bitten Frauen in den Thesmophoriazusen von Aristophanes, dass sich die Gotter an ihren Tanzen
erfreuen mogen (Aristoph. Thesm. 977-984). Und schon bei Homer gab es die Vorstellung, dass Menschen
und Gétter gemeinsam tanzen (Hom. h. 5, 260-261); vgl. auch Kapitel 1.1 fiir weitere Textpassagen.

58 S. Hurschmann 1999, 152 ,,Kalathos“ und Hug 1919, 1548-1549 mit den entsprechenden antiken Textstel-
len: Es handelt sich dabei um einen sich bliitenartig 6ffnenden Korb aus unterschiedlichen Materialien, der
auch aus Ruten geflochten sein konnte. Er war zudem ein Attribut der Frauen und stand mit den hauslichen
Arbeiten in Verbindung.

59 Vgl. z.B. Weege 1926, 44—48; Brommer 1989, 485-586; Delavaud-Roux 1994, 34—47.

60 Athen. deipn. 467f und 629f-630a; Poll. 4, 105.

61 Vgl. Maass 1993, Nr. 509.

62 Zur Inschrift (ITAN) s. Maass 1993, 202 und Bommelaer 1991, 88.

63 Vgl. Maass 1993, 202.
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Die drei weiblichen halbreliefartigen Figuren stehen mit dem Riicken aneinander und
sind identisch in ihrer Darstellungsweise. Sie haben das rechte Bein leicht zum Schritt
nach vorne gesetzt. Es ist anzunehmen, dass sie auf ihren Ballen oder Zehenspitzen
standen. Die rechten Arme waren erhoben und die linken ausgestreckt neben dem
Korper gehalten. Die Kopfe sind frontal gerichtet und leicht nach unten gesenkt. Die
Ténzerinnen tragen kurze durchsichtige, durch die Bewegung an den Kérper gedriickte
Chitone, die bis zum Knie reichen und unter der Brust gegiirtet sind sowie den besagten
Korb auf dem Kopf (vgl. auch Kg7%% Abb. 79). Die Gewénder, durch die die jugendli-
chen Koérperproportionen in Erscheinung treten, fliegen zu beiden Seiten nach auf3en
und durch den Vorwirtsschritt nach hinten, sodass sie sich an die Beine driicken. Damit
weisen sie charakteristische Merkmale einer tinzerischen Bewegung auf. Insgesamt
zeichnen sich die Madchen durch Einheitlichkeit aus und wurden nebeneinander kreis-
férmig angeordnet. Zur Deutung bleibt festzuhalten, dass die drei Figuren dem ersten
Bewegungsmotiv zugeordnet werden konnen und durch die Gestaltung der Gewédnder
sowie die zirkuldre Gruppenkomposition auf Tanz hinweisen. Die Inschrift und der
wohl dariiber angebrachte Dreifuf identifizieren das Monument als Weihgeschenk.
Da es sich urspriinglich im Apollonheiligtum befand, wire eine Tanzdarstellung nicht
abwegig, zumal die Gottheit eng mit Musik und Tanz verkniipft ist. Der vermeintli-
che Korb, den die Maddchen auf dem Kopf tragen ist nicht nur ein Attribut der Frauen,
sondern wire auch im kultischen beziehungsweise Opferkontext denkbar. Das Monu-
ment zeigt damit, dass Tanz bei der Ehrung der Gétter eine wesentliche Rolle spielte.
Ein weiteres Beispiel ist eine in einer delischen Werkstatt gefundene Matrize fiir ein
Relief (R18), die deutliche ikonographische Parallelen (Bewegungsmotiv, kurzes flie-
gendes Gewand, Kalathos) erkennen lédsst (Abb. 157). Es handelt sich um eine jugend-
liche weibliche Figur, die auf den Zehenspitzen ihres fast durchgestreckten rechten
Beines steht und das linke zuriickgenommen hat. Der Oberkérperkérper ist gegen den
Unterkorper nach rechts gedreht und die Brust leicht angehoben. Den Kopf, der im Pro-
fil dargestellt ist und auf dem sie den Korbhut trégt, hat sie leicht in den Nacken gelegt
und blickt schrig nach oben. Der rechte Arm ist angewinkelt auf Taillenhéhe gehalten,
wihrend sie den linken ebenfalls angewinkelt erhoben hat. Die Tanzende trégt ein kur-
zes durchsichtiges Gewand, das die Konturen ihrer Brust und ihres Geséfles erkennen
lasst. Zudem scheint es durch die Bewegung stark bewegt zu sein und fliegt gegen die
Bewegungsrichtung der Figur nach hinten. Im Reliethintergrund ist ferner ein Akan-
thus zu erkennen. Die Matrize, die fiir die Herstellung eines Bronzereliefs gedacht war,
das wiederum in eine Marmorstele eingesetzt werden konnte, lasst sich nach Panagio-
tis Chatzidakis eventuell mit choregischen Weihgeschenken in Verbindung bringen.*

64 Vgl. Kapitel 2.4.1.1. Das Stiick verweist zudem auf eine musikalische Begleitung, steht aber auch mit Nike-
Darstellungen in Verbindung; vgl. auch folgendes Stiick: Berlin, Antikensammlung, Inv. TC 6851, H. 17,4 cm,
stilist. Dat.: Mitte 4. Jh.v.Chr., s. Rhode 1968, 18-19, 42 Nr. 20a, Taf. 20a.

65 S. Chatzidakis 2003c, 284 Kat. 153. Zu vergleichbaren Stiicken s. Laumonier 1956, 282-283 Nr. 1364.
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Somit handelt es sich vermutlich bei beiden Stiicken um Weihgeschenke beziehungs-
weise um Objekte, die mit Weihgeschenken fiir Gottheiten im Zusammenhang stehen
und im sakralen 6ffentlichen Raum aufgestellt waren. Ahnliche Darstellungen sind seit
klassischer Zeit auch in der Vasenmalerei, insbesondere im bildlichen Symposiums-*
oder Kultkontext®” zu finden. Vermehrt taucht der Figurentypus spiter in der kaiser-
zeitlichen Reliefplastik auf, der hier fiir Viktoriadarstellungen Verwendung fand.*

Zu fragen bleibt, ob die Darstellungen tatsdchlich mit dem in der antiken Lite-
ratur erwéahnten ,,Kalathiskos“ in Verbindung gebracht werden konnen, obwohl die
Beschreibungen nicht prizise sind und es generell unwahrscheinlich ist, dass in der
Bilderwelt tiberhaupt bestimmte Ténze dargestellt wurden.®

4.1.4 Frauenreigen

Es existieren weitere Darstellungen von Frauenreigen, die mit einem sakralen Aufstel-
lungskontext im Zusammenhang stehen, bei denen allerdings die Deutung der Figuren
problematisch ist. Dennoch weisen die Gestalten Tanzmerkmale auf und lassen sich
jeweils mit dem ersten und vereinzelt mit dem zweiten Bewegungsmotiv in Verbin-
dung bringen.

Als erstes Beispiel dient der Eckblock A7 (R20) eines Altarfrieses aus dem Heilig-
tum des Apollon Karneios von Knidos™ (Abb. 189). Gefunden wurde dieser auf der
mittleren Terrasse mit weiteren vier figlirlichen Blocken. Der gut rekonstruierbare Altar
lasst sich mittels Inschriften, die an den Stirnblocken der Treppenwangen angebracht
waren, eindeutig dem Apollon Karneios zuweisen.”

Auf dem Eckblock (A7) sind drei fragmentierte weibliche Figuren in Chiton und
Mantel dargestellt, die eine Reihe bilden und sich frontal aus dem Bildfeld herauszu-
bewegen scheinen. Die Mittlere steht auf ihrem rechten Bein und hat das linke leicht

66 Vgl. z.B. St. Petersburg, Ermitage, Inv. W781, rotfiguriger lukanischer Krater, stilist. Dat.: 425-375 v.Chr;
s. Online-Beazley Archiv, http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id=
{AD82F834-F741-4AB3-9A06-60688724C2CE} (27.12.2021) mit Literaturliste. Dargestellt ist eine ,,Kalathiskos-
tanzerin“ mit einem ,,Kottabosstinder® und einem lagernden Jiingling.

67 Vgl. z.B. Moskau, Staatliches Museum fiir Bildende Kiinste A.S. Puschkin, Inv. 111B987, rotfigurige Oino-
choe, stilist. Dat.: 400-300 v. Chr.; s. Online-Beazley Archiv, http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/record-
Details.asp?newwindow=true&id={3CD9C181-CCCF-4124-BB08-CE24CDF4A191} (27.12.2021) mit Literaturliste.
Dargestellt ist eine ,,Kalathiskostinzerin® vor einem Dreifuf auf einer Saule.

68 Vgl. die Studie von Julia Habetzeder mit zahlreichen Beispielen (Habetzeder 2012, 7-23, 33 sowie 34-39
[Appendix I] mit den gelisteten Materialbeispielen).

69 Der Versuch von Frank Brommer, bildlichen Darstellungen literarisch erwéahnte Ténze zuzuweisen, zeigt,
dass dies duflerst problematisch ist (Brommer 1989, 483-494).

70 Zum Heiligtumsbefund, seinen Bauphasen und seiner Rekonstruktion vgl. v.a. Love 1973, 413—424; Bankel
2004, 100-113; Erhardt 2009, 94-98.

71 Vgl. die Inschriften Nr. 164 und 165 bei Wolfgang Bliimel (Bliimel 1992, 107-108 Nr. 164 und 165). Weiter-
hin wurde auf derselben Terrasse nicht weit vom Altar, in einer Mauer verbaut, ein Torso einer Kolossalstatue
gefunden, der aufgrund des langen Riickenmantels als Apollon Karneios identifiziert werden kann. Dies spricht
zudem dafiir, dass sowohl Tempel als auch Altar dem Apollon geweiht waren. Zur Statue s. Bruns-Ozgan 1995,
273-276.


http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id=
http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id=
http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id=

180 4 Narrative Kontexte: Tanzdarstellungen in der hellenistischen Reliefplastik

nach vorne gesetzt. Hinter dem Riicken hilt sie das wehende Himation, das tiber beide
Arme verlduft. Eine Bosse ldsst darauf schlieflen, dass sie mit der linken Hand einen
Gewandzipfel fasste. Der Chiton ist im Bereich der Beine deutlich bewegt und durch-
sichtig, womit er deren Proportionen sowie die Schrittstellung erkennen ldsst. Die
rechte Figur scheint mit dem linken Bein leicht nach rechts zu laufen, wihrend sie
sich vom rechten, leicht gebeugten, abdriickt. Auch bei ihr gibt das durch die Bewe-
gung schwingende Gewand den Blick auf die Beine frei. Bei der linken Figur, die auf
die Schmalseite des Blockes iibergreift, lassen sich nur noch die breite Schrittstellung
der Beine und ein flatternder Mantelsaum erkennen, was auf eine starkere Bewegtheit
schliefSen lasst. Zu erkennen sind demnach drei perspektivisch interessante weibliche
Figuren in einer Reihe, die mit ihren unterschiedlichen Bewegungsrichtungen und der
schwingenden Kleidung Dynamik verdeutlichen.

Einen Hinweis auf die Deutung der Darstellung gibt die erhaltene Inschrift NYM®AL™
Diese befindet sich jedoch nicht auf dem Block A7 bei den drei bewegten Figuren, son-
dern auf einem anderen Block (Ag) {iber einer Pferdefiihrerin mit Quadriga. Dass sich
die Inschrift unmittelbar auf sie bezieht, scheint aufgrund der Nennung der Nymphen
im Plural unwahrscheinlich. Berticksichtigt werden muss ferner, dass einige Relief-
blocke des Altars verloren oder noch nicht gefunden sind und sich die Inschrift daher
auch auf eine andere Gestalt beziehen konnte. Christine Bruns-Ozgan hilt die Figuren
entweder fiir Chariten oder Nymphen, konnte allerdings keine direkten ikonographi-
schen oder typologischen Vergleiche finden.”

Betrachtet man die Bewegungsmotive der Gestalten, die dem ersten Bewegungs-
motiv zuzuordnen sind sowie die detaillierte Darstellung dieser, so konnen die Figu-
ren mit zeitlich dhnlichen Friesplatten aus Sagalassos in Verbindung gebracht werden
(R21; Abb. 159a—c). Die drei Fragmente waren an der Nordseite in einer spatromischen
Emplekton-Mauer beim Eingang eines spathellenistischen Brunnenhauses verbaut.”
Dargestellt sind sieben weibliche Figuren in Chiton und Mantel in einer Reihe (vgl.
auch R23), die sich an den Handen halten sowie eine Flétenspielerin, die die jungen
Frauen musikalisch begleitet. Die Figuren sind stark bewegt, wie es nicht nur die hef-
tig bewegten Gewiander im Bereich der Beine und die fliegenden Himatia vermuten
lassen, sondern auch die jeweils dargestellte Vorwértsbewegung mit dem rechten Bein.
Interessant ist, dass fiinf der sieben Figuren frontal wiedergegeben sind und sich wie
die knidischen Gestalten aus dem Relief ,,hinausbewegen®, wahrend zwei leicht nach
links schreiten. Die Flotenspielerin hingegen ist vollstdndig im Profil abgebildet. Dass
es sich hierbei um eine Tanzdarstellung handelt, ist durch das Bewegungsmotiv, die
fliegenden Gewénder, das ,,Reigenmotiv® sowie den musikalischen Bezug eindeutig,
obwohl eine exakte Bestimmung der Figuren nicht méglich erscheint.

72 Vgl. Blimel 1992, 109 Nr. 166.

73 S. (samt Abbildung von Block A 9) Bruns-Ozgan 1995, 253-256 mit den angefiihrten Vergleichen.

74 Die originale Herkunft kann nicht mehr nachvollzogen werden. Méglicherweise gehorte der Fries urspr.
zum spathellenistischen Brunnenhaus.
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Die Figuren von Knidos (R20) diirfen aufgrund der Parallelen ebenfalls als Tanzende
aufgefasst werden. Um Hinweise zur exakteren Einordnung der Ténzerinnen zu erhal-
ten, lohnt sich die Betrachtung der anderen vier Blocke. Auf Block A6 ist eine lagernde
minnliche und halbnackte Figur zu erkennen, die durch die Inschrift unter dem lin-
ken Fufl als Flussgott Inopos (INQIIOX)" ausgewiesen ist. Hinter ihm befindet sich ein
Baumstamm mit einem Blatt und im rechten Bildfeld stiitzt sich eine sitzende weib-
liche Figur in Chiton und Mantel mit dem linken Arm auf einen Felsen. Die Wieder-
gabe des Flussgottes weist nach Bruns-Ozgan nach Delos, dem Geburtsort von Apol-
lon und Artemis. Sie interpretiert die Darstellung sowie die anderen Figuren auf den
fiinf Blocken als Teile der Geburtsszene der mythologischen Geschwister. Die weib-
liche Gestalt ist demnach als Orts- oder Quellenymphe zu verstehen, die bei derarti-
gen Szenen stets anwesend ist.”” Fiir die drei schlecht erhaltenen Figuren auf der Platte
A8, wo sich die Signatur des Theon von Antiochia”™ befindet, schldgt sie die Deutung
als Hermes (Nymphagetes) mit zwei weiteren Nymphen vor. Der Block Ag* zeigt eine
Pferdefiihrerin mit Quadriga und auf A10® liefe sich als eine Gétterversammlung mit
der thronenden Leto (?), dem kindlichen Apollon oder der Artemis (?), der Athena (?)
und der Aphrodite identifizieren. Tanzende Nymphen passen neben den Chariten und
den Musen grundsitzlich zum Gefolge Apollons, da sie mythologisch miteinander
verbunden sind.*? Aufgrund der fehlenden Platten und der teils schlecht erhaltenen
Figuren muss ihre Interpretation bis zu einem gewissen Grad hypothetisch bleiben.
Festzuhalten bleibt, dass es sich bei den drei Gestalten auf Block A7, der zu einem sak-
ralen Monument gehort hat, um Tanzende handelt, die thematisch im Kontext einer
Gotterversammlung auftauchen.

Ein Relief, das auf der Athener Akropolis zwischen dem Parthenon und dem Ere-
chtheion gefunden wurde (R22), zeigt sechs tanzende Frauen, die zwar in einer Reihe
nebeneinanderstehen, sich jedoch nicht berithren und duflerst dynamisch wirken
(Abb. 160).

Die weibliche Figur am linken Bildrand ist frontal dargestellt und steht auf ihrem
rechten Bein. Sie trigt einen durchsichtigen, armellosen Chiton mit Uberfall, der wild
um ihre Beine zu wehen scheint. In der rechten Hand halt sie moglicherweise ein Tym-

75 Block Aé6: H. 71,5 cm, Br. 47,5 cm.

76 Vgl. Blumel 1992, 109 Nr. 167. Der Inopos war ein in der Antike existierender Fluss auf Delos.

77 Zur Deutung der Darstellung vgl. Bruns-Ozgan 1995, 247-252. Zu vergleichbaren Geburtsszenen s. z.B.
Olmus 1986, 691 Nr. 56-61 und Bruns—Ozgan 1995, 249 Anm. 25 mit weiteren Beispielen.

78 Block A8: H. 71,5 cm, Br. 59 cm.

79 Vgl. Blimel 1992, 109-110 Nr. 168.

80 Block Ag: H. 71,5 cm, Br. 8o cm.

81 Wangenblock A 10: H. 69,5 cm, Br. vorne 61 cm, Br. Wange 41 cm.

82 Apollon mit den Nymphen: z.B. Kall. Del. 321. V.a. auf klassischen Votivreliefs tauchen tanzende Nymphen
in Begleitung des Apollon Kitharodos auf (Kokkorou-Alewras u.a. 1984, 272 Nr. 716, 716a); Apollon mit den
Chariten: vgl. Sichtermann 1986, 191-210; Apollon mit den Musen: z.B. Cornut. nat. 17, Plat. leg. 653d/e-654a,
664e/665a-665¢. In hellenistischer Zeit scheint die Gruppierung von Apollon und den Musen in der Bilder-
welt beliebter zu sein (vgl. Bruns-Ozgan 1995, 253 Anm. 49).
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panon. Die Figur rechts neben ihr ist im Profil wiedergegeben und bewegt sich nach

links. Dabei steht sie auf dem rechten Bein und hat das linke deutlich angewinkelt. In

den Hénden hilt sie Krotalen und ist ebenso in einen armellosen, im Bereich der Beine

schwingenden Chiton gekleidet. Die nachste Ténzerin tragt einen schwingenden, in der
Taille gegiirteten Chiton, steht frontal zum Betrachter auf den Zehenspitzen ihres lin-
ken Beines und hat das rechte zuriickgenommen. Sie streckt sich nach oben und biegt

den Oberkorper samt Kopf nach hinten, sodass sich Becken und Brust nach vorne drii-
cken. Hinter dem Korper halt sie ein wehendes Tuch. Die vierte Figur erscheint weniger
bewegt, da sie auf dem linken Bein steht und Chiton und Himation nicht schwingend

dargestellt sind. Casson und Brooke meinen, ein Schallbecken in ihrer linken Hand zu

erkennen.® Die Tanzende zu ihrer Rechten hilt eindeutig ein Tympanon in der linken

Hand und schldgt mit der rechten darauf. Sie steht auf dem linken Bein. Das Gewand

ist im Bereich der Beine deutlich bewegt und der von der rechten Schulter geglittene

Mantel fliegt hinter dem Riicken. Dies ist auch bei der letzten Figur zu erkennen, von

der nur der Torso mit dem in den Nacken gelegten Kopf erhalten ist.

Bei der Darstellung der Figuren, die teils an das zweite Bewegungsmotiv denken
lassen, ist eine erhohte Dynamik zu erkennen. Die Gruppe wirkt im Vergleich zu den
vorangegangen wenig einheitlich, da sich die Gestalten in verschiedene Richtungen
bewegen und unterschiedlichste Armhaltungen aufweisen. Durch den zusitzlichen
musikalischen Bezug konnen diese als Ténzerinnen eingeordnet werden. Eine weitere
Interpretation der Figuren ist schwierig. Wahrend die durchsichtigen Gewander, die
erhohte Dynamik sowie die (ekstatisch)® in den Nacken gelegten Kopfe auf ein dionysi-
sches Umfeld weisen konnten, schlagen Casson und Brooke die Deutung als Musen vor,
da die vierte Figur in der linken Hand auch eine Schriftrolle halten kénnte, die zur Muse
Klio passen wiirde. Die Ikonographie der Musen war zur Entstehungszeit des Reliefs
noch nicht einheitlich, jedoch ist keine zeitlich nahe vergleichbare Darstellung der
Musen bekannt, weshalb die Deutung offenbleiben muss. Festzuhalten ist, dass es sich
bei der Reliefplatte mit diesen Tanzdarstellungen um ein 6ffentlich, innerhalb eines Hei-
ligtumsbezirks aufgestelltes Objekt handelte, dass eine Basis oder einen Altar (?) zierte.
Damit sind die Ténzerinnen im sakralen Kontext zu Ehren einer Gottheit zu verorten.

Insgesamt kénnen die Reliefdarstellungen, die alle mit der Verehrung von Gott-
heiten im Zusammenhang stehen,* nur schwer eingeordnet werden, da sie ikono-
graphisch teilweise wenig aussagekriftig sind. Im Vordergrund steht die dynamische

83 Vgl. Casson - Brooke 1921, 229 Kat. 1327.

84 Zur Ekstase vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 434 und Kapitel 4.1.2 Anm. 38.

85 Frauenreigen, bei denen sich die Tanzenden an den Hénden fassen und sich hintereinander oder in einer
Reihe gruppieren, sind bereits von klassischen Vasen bekannt. Dabei tragen die Teilnehmerinnen, die von Musik
begleitet werden und sich auf einen Altar zubewegen, Chitone und Himatia. Die T4nzerinnen befinden sich
damit in einem kultischen oder rituellen Kontext; vgl. z.B. Boston, Museum of Fine Arts, Inv. 65908, attische
Schale, weilgrundig (Buxton 2005, 34) und Athen, Nationalmuseum, Inv. 1287, attische Pyxis, rotfigurig (Online-
Beazley Archiv, http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id={03345B8A-
3BB6-4C81-9542-23FBBCCCY8CC} [18.06.2019]).
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Bewegtheit innerhalb einer Gruppe, die sich tendenziell durch Einheitlichkeit und
Synchronitit auszeichnet. Dabei erinnern die Figuren grof3tenteils an die verhiillten
Ténzerinnen. Kdrperpartien, die mit sexuell-erotischen Reizen assoziiert sind, wur-
den im Bild nicht explizit hervorgehoben. Eine Ausnahme bildet die Darstellung R22,
die ungeordneter und ausgelassener wirkt. Auch erscheinen die Gewénder vereinzelt
durchsichtig, sodass die Kérperformen zum Vorschein kommen.

4.1.5 Dionysischer Thiasos

Der Dionysostempel im kleinasiatischen Teos* besaf$ einst einen marmornen umlau-
fenden Fries (R24; Abb. 161a—f) mit einem dionysischen Thiasos, auf dem sich Tan-
zende und Musizierende im ersten und zweiten Bewegungsmotiv erkennen lassen.
Inschriftlich ist der urspriinglich hochhellenistische Bau als Tempel des Dionysos zu
identifizieren.¥” Von dem nicht fertiggestellten und wohl unter Hadrian restaurierten
Fries® sind 20 Platten erhalten, wobei sich die urspriingliche Anbringungsreihenfolge
nicht mehr rekonstruieren ldsst. Die einzelnen durchnummerierten Friesplatten® wur-
den von Walter Hahland ausfiihrlich beschrieben und ikonographisch eingeordnet.”
Dargestellt sind grob zusammengefasst Dionysos und Ariadne (R1), (tanzende)
Minaden mit Kastagnetten (R1), Leiern (R6), Gefdflen (L2) und Tympana (? L10), eine
tanzende Musizierende mit Flote (L1), teils stark bewegte Kentauren® und Kentaurin-
nen (R3, L4, L5, L6, Lg) mit Tympana (R1, Rs), Leiern (R4, L2, L11), Trinkhorern (R2),
Kastagnetten (Rs), Loutrophoroi (L1), Floten (L3, Lg), Kriigen (L3), einer Syrinx (L4),
Kantharoi (L6), Skyphoi (L7), Amphoren (L7, L11), Oinochoen (L8), Kannen (L10) und
Schalen (L10), (tanzende) Knaben (R2, Ls, L8, L11) mit Amphoren (R2, L 12), Stamnoi
(R3) und Floten (Rs, L1o), (tanzende) Ménner (L3, L6, L8) mit Stocken (R4), (tan-
zende) Satyrn (Rs, L7), ein Silen mit Syrinx (R6) sowie eine stehende Frau in Chiton
und Mantel mit Fruchtschale (L11). Dariiber hinaus miissen zwei Figuren, die jeweils
eine Lyra halten, nach ikonographischen Untersuchungen als Musen (L3: Terpsichore,
L1: Erato) interpretiert werden.”> Michaela Fuchs schreibt dem Fries in Teos zwei wei-

86 Zum Tempel des Dionysos in Teos s. Uz 2013 mit weiterer Literatur.

87 Z.B. CIG 3068; SEG IV 619; CIG 3062; s. auch Hahland 1950, 68.

88 Zur hadrianischen Umbauphase s. Fuchs 2018, 153-154 mit weiterfithrender Literatur; zur hadrianischen
Weihinschrift vgl. S. 160 Abb. 10.

89 Ri-R6 und Li1-Li2 bei Hahland 1950, 75-82.

90 Zum Fries des Dionysostempels in Teos s. ausfiihrlich Hahland 1950.

91 Zu den ,Kentauren® vgl. Walde 1999, 413-414; Ley 1999, 414—415. Dabei handelt es sich um Mischwesen
aus Mensch und Pferd, die v.a. in Thessalien beheimatet sind. Mythisch treten sie bis auf wenige Ausnahmen
(z.B. der menschenfreundliche Chiron) als wilde, tierische, kampfwiitige, liisterne, trinkstichtige Wesen auf.
Charakterlich sind sie damit den Silenen, Satyrn und allg. dionysischen Gestalten nahe. Ikonographisch ste-
hen sie ab klassischer Zeit zunehmend mit dem dionysischen Bereich in Zusammenhang und weisen Attribute
wie Trinkgeféfe, Kranze und Musikinstrumente auf. Zur Ikonographie vgl. Leventopoulou u.a. 1997, 671-721,
spez. zu Kentauren im Kreis des Dionysos oder dionysischer Gestalten vgl. S. 697-698.

92 Vgl. Fuchs 2018, 150-151, 159-160 Abb. 5-8. Demnach miisse man aufgrund typologischer Vergleiche miisse
man die Figuren mit den Musen Terpsichore und Erato in Verbindung bringen.
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tere Reliefs in Izmir zu, die urspriinglich zum hochhellenistischen Bau gehérten.” Es
handelt sich dabei um eine Opferungsszene, bei der die G6ttin Leukothea verehrt wird,
die im Stadtgriindungsmythos von Teos eine zentrale Rolle spielt.**

Da die Reliefs stark bewegte Figuren mit teils weit ausschreitenden und erhobenen
Beinen sowie mit schwingenden Gewéndern in Kombination mit Musik (Instrumente)
und festlicher Trunkenheit (Trink- und Mischgefdf3e) aufweisen, darf die Szene als
Tanzdarstellungen eingeordnet werden. Klar zu identifizieren sind Dionysos, Ariadne
und Gestalten aus dem dionysischen Gefolge, weshalb die Darstellung als dionysischer
Thiasos angesprochen werden kann.” Die Figuren sind in unterschiedliche Richtun-
gen bewegt und weisen verschiedene Bewegungsmotive in variierenden Intensitits-
stufen auf, wodurch die Komposition nicht homogen und synchron, sondern duf3erst
dynamisch, ungeordnet und ungleich wirkt. Es handelt sich um ein Charakteristikum
dionysischer Darstellungen, wie im Folgenden insbesondere bei den Ausstattungs-
gegenstinden zu sehen sein wird. Auch das ,Reigenmotiv® fehlt, da die Betonung auf
der individuellen Bewegung einer Figur im Kollektiv liegt. Die Opferungsszene weist
zudem auf eine Kulthandlung, bei der Tanz ein wesentlicher Bestandteil war, um die
Gotter zu ehren. Insgesamt liegt der Akzent auf der Festlichkeit, der Ausgelassenheit
und der hohen Dynamik der Figuren. Auffillig ist, dass die Lebens- und Mythenwelt
bildlich miteinander verschmelzen, da sowohl mythische Gestalten, als auch Figuren
mit biirgerlichen Attributen (z.B. der Stock, R 4) gemeinsam im Thiasos tanzen. Dies
zeigt die enge Verbindung zwischen der profanen und der géttlichen Welt und die
intensive Gotter-Mensch-Beziehung auch im Tanz. Allerdings handelt es sich bei der
Friesdarstellung nicht nur um einen Thiasos zu Ehren des Dionysos, was generell die
Wichtigkeit seines Kultes im hellenistischen Kleinasien zeigt. Mit der Darstellung der
Musen wird nach Michaela Fuchs zudem auf die Etablierung der Kiinste in der Stadt
Teos verwiesen,’® wo sich seit der zweiten Hailfte des 3. Jahrhunderts v. Chr. ein Sitz
der dionysischen Techniten®” befand. Des Weiteren beziehe sich die Opferungsszene
mit der Figur der Leukothea auf den Griindungsmythos der Stadt, weshalb der Fries,
neben seiner sakralen, eine essentielle historische Bedeutung besitzt.”® Interessant ist,

93 Fuchs 2018, 152, 160 Abb. 9.

94 Dem Mythos nach soll ein gewisser Athamas die Stadt Teos gegriindet haben. Dieser war mit Ino, der
spateren vergéttlichten Leukothea, verheiratet (Paus. 7, 3, 6; Strab. geogr. 15, 1, 3). Athamas und Ino waren die
mythologischen Pflegeeltern des Dionysos. In Teos scheint der Leukothea-Kult wichtig gewesen zu sein, da
sogar ein Monat, namlich der, der das neue Jahr einleitete, nach ihr benannt war. Zu ,,Leukothea“ s. Bremmer
1999, 110. Zu ,,Athamas“ s. Schachter 1997, 156-157. Fiir eine kurze Zusammenfassung des Mythos s. auch Fuchs
2018, 152-153.

95 Vgl. Hahland 1950, 75-87 und Kapitel 4.2.1 Anm. 107 zu Dionysos und Ariadne, Kapitel 2.6.1 Anm. 333 zu
Minaden, Kapitel 2.6.1 Anm. 394 zu Satyrn und Silenen.

96 Fuchs 2018, 151, 154-155.

97 Zu den Vereinen der ,Techniten vgl. Aneziri 2003. Spez. zu den ,Technitenvereinen® in Teos vgl. Aneziri
2003, 80-84, 174-179. Bei den sog. Techniten handelt es sich spez. im Hellenismus um einen Zusammenschluss
von Kiinstlern aller Art (z.B. Singer, Tédnzer, Musiker, Schauspieler, Dichter usw.), die in den Stadten mafigeb-
lich an der Organisation und Durchfithrung kultischer, insbes. dionysischer, Feierlichkeiten beteiligt waren.
98 Fuchs 2018, 151-154.
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dass Tanz ein zentrales Thema darstellt, mit dem die Gétter erfreut und zugleich die
kiinstlerische Kultiviertheit demonstriert werden konnte.

4.2 Grabkontexte

In den bekannten hellenistischen Grabern kamen nur vereinzelte Reliefdarstellungen
unterschiedlicher Gattungen zutage, unter denen sich Tanzende befinden. Die folgen-
den Grabbeigaben® stammen jeweils aus reich ausgestatteten Griabern aus dem Gebiet
des antiken Makedoniens, aus Myrina und méglicherweise aus Korinth. Ikonogra-
phisch lassen sich dionysische Thiasoi, Nymphen und ein nicht niaher zu definierender
Frauenreigen erkennen.

4.2.1 Dionysische Szenen

Der bronzene ,,Derveni-Krater (R25; Abb. 162)'®° wurde in einem Grab'! noérdlich von
Thessaloniki bei der Ortschaft Derveni im antiken Makedonien gefunden. Es handelt
sich um ein reich ausgestattetes Prestigegrab'? eines 35-50 Jahre alten makedonischen
Aristokraten.'” Aufgrund der Beigaben kann angenommen werden, dass der Verstor-
bene zur makedonischen Reiterei gehorte.

Der umlaufende Fries auf dem Gefaflkorper zeigt einen dionysischen Thiasos.
Auf der Seite A ist zentral ein nackter auf einem Felsen sitzender junger Mann darge-
stellt, der den rechten Arm iiber den Kopf gelegt hat. Sein rechtes Bein ruht auf dem
Schof einer Frau, die einen durchsichtigen, von beiden Schultern gerutschten Chiton
trégt, sodass die Brust sichtbar wird. Sie blickt zu dem jungen Mann, neben dem ein
zu ihm gewandter Panther sitzt und liiftet mit der rechten Hand ihren Schleier, wobei
es sich um einen charakteristischen Brautgestus'® handelt. Die beiden, bei denen es

104

99 Zur Ausstattung von griechischen Grébern, zu charakteristischen Beigaben und ihrer Interpretation vgl.
Kapitel 2.1.1.

100 Obwohl der Krater zuletzt stilist. frither datiert wurde (um 370 v. Chr.) als urspr. angenommen (um 330-
320 v.Chr.), soll er aufgrund seiner bes. Stellung trotzdem mit in die Analyse einbezogen werden.

101 Grab B: Kistengrab, L. 3,06 m, Br. 1,53 m, T. 1,62 m, Wénde verputzt und mit Olivenzweigen bemalt. Zum
Grab und seinem Auffindungszustand s. Barr-Sharrar 2008, 18-28 v.a. mit Abb. 14.

102 Das Grab enthielt mehrere goldenen Objekte, darunter einen Ring, drei Nadeln, Reste eines Kranzes,
eine postum geprégte Miinze Philipps II. (um 382-336 v. Chr.) sowie Schafsknochen, die auf eine zeremoni-
elle Brandbestattung weisen. Weiterhin kamen Spuren purpurner Bekleidung, Nagel, zahlreiche Gefifle, die
v.a. beim Symposium benutzt wurden, 23 Bronze- und Silberobjekte und einige aus Ton, 21 Alabastra, Waffen
sowie Riistungselemente, die auch zur Ausstattung von Pferden gehorten. Zur Ausstattung vgl. Barr-Sharrar
2008, 18-28; Faust 2015, 52-53.

103 Im Inneren des Kraters befanden sich zudem die Aschereste einer jiingeren Frau (Faust 2015, 53).

104 Dionysos mit seinem gottlichen Gefolge, zu dem in erster Linie Ménaden, Satyrn und Silene gehoren.
Zum Thiasos als religiéser Zusammenschluss von Personen zur Verehrung eines Gottes allg. s. Elm 2002,
463. Zu Darstellungen des Dionysos und seines mythologischen Gefolges s. Gasparri 1986, 451-460, 463-464
Nr. 298-421 und 465-473.

105 Auch avakadvyrne/anakalypsis genannt. Die Anakalypteria sind wichtige Bestandteile der Hochzeitsfeier.
Hierbei tritt die Braut erstmals ohne Schleier vor dem Bréautigam und den Gésten auf (Hiller von Gaertringen
1894, 2031-2032).
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106 ynd seine

sich um die Protagonisten der Darstellung handelt, sind als Dionysos
Braut Ariadne zu identifizieren.!”” Die Korpersprache der zwei Gottheiten erzeugt eine
erotisch'® aufgeladene Atmosphire. Zur Rechten Dionysos’ folgt eine weibliche Figur,
die auf ihren Zehenspitzen steht und das rechte Bein vorgesetzt hat. Den nach rechts
gegen den Unterkorper gedrehten Oberkdrper streckt sie stark nach oben und biegt ihn
nach hinten. Der Kopf folgt der Biegung, sodass sie nach oben blickt. Der rechte Arm
ist ausgesteckt hinter dem Oberkdrper gehalten, wahrend sie mit der linken Hand das
Bein eines Kindes packt, das iiber ihrer Schulter hangt. Die Gestalt tragt einen Chiton,
der wild zu allen Seiten flattert und soweit verrutscht ist, dass er fast ihre komplette
rechte Korperseite inklusive Brust und Gesaf entblof3t. Die Darstellung, die als die
einer Médnade'” interpretiert werden kann, weist typische Tanzmerkmale mit einer
gesteigerten Dynamik auf. Auf den Ballen bewegt sich ein bértiger Mann auf sie zu, der
einen Schuh sowie einen kurzen Schurz um die Hiifte und einen Mantel um den Hals
tragt, der stark bewegt ist. Zudem hat er ein Schwert umgehangt und hilt in der rechten
Hand einen Speer. In der Hand des linken erhobenen Arms trug er einen heute ver-
lorenen Gegenstand. Aufgrund der Attribute kann dieser als Jager gedeutet werden.
Mit dem Riicken zu ihm und auf den Zehenspitzen steht ein bartiger ithyphallischer
Satyr' mit spitzen Ohren, Stupsnase und Schwiénzchen, der ein hinter dem Riicken
wehendes Ziegenfell um den Hals triagt. Den rechten Arm hat er in die Hiifte gestiitzt
und hilt eine Keule, wihrend der linke in Richtung einer weiteren Médnade erhoben
ist. Diese schreitet auf den Zehenspitzen mit dem linken Bein auf ihn zu und biegt sich
mit dem nach links gedrehten Oberkorper so stark nach hinten, dass sich die Leiste
und der Bauch nach vorne driicken und sich die Brust hebt. Der Kopf ist nach links

106 Zur Ikonographie des Dionysos und Dionysos allg. vgl. Gasparri 1986, 420-514; Schlesier 1997, 651-662.
Seit dem 5. Jh. v Chr. erscheint er v.a. als athletischer bartloser und jugendlicher Gott. Zu seinen Attributen
zéhlen der Efeukranz, Weinlaub, Thyrsosstab, Kantharos, die Nebris und das Pantherfell. Begleitet wird er
oftmals von wilden Tieren wie Léwen, Leoparden und Panthern. Haufig tritt er mit seinem Gefolge auf, zu
dem in erster Linie (ithyphallische) Satyrn und Silene sowie Mdnaden gehéren. Die Abbildung von Efeu/Efeu-
krinzen/Weinlaub kann grundsitzlich darauf hindeuten, dass eine Darstellung im dionysischen Kontext zu
verorten ist. Zu Dionysos in seiner tierischen und menschlichen Gestalt, zu seiner Kleidung, seinen Attribu-
ten sowie seinem Gefolge in der antiken Literatur vgl. die umfassende Zusammenstellung von Alina Veneri
(Veneri 1986, 414-420).

107 Zur mythologischen Verbindung von Dionysos und Ariadne s. Schlesier 1997, 659-660. Ariadne, Tochter
des Minos von Kreta und der Pasiphae, wird bereits bei Homer als Geliebte des Dionysos’ genannt (vgl. Hom.
Od. 11, 321-325). Bei Hesiod (Hes. theog. 940-942) taucht sie spez. als Braut des Gottes auf. Zu Ariadne in der
antiken Literatur s. Bernhard — Daszewski 1986, 1050-1051; Pirenne-Delforge 1996b, 1075-1077. Zur Darstel-
lung und Ikonographie Ariadnes s. Bernhard 1986, 1051-1066. Zu Darstellungen der Ariadne und des Diony-
sos vgl. Gasparri 1986, 482-488 Nr. 708-779; Bernhard — Daszewski 1986, 1060 Nr. 93-98.

108 Zum Thema ,,Erotik“ im Kontext des Dionysos s. Schlesier 1997, 654.

109 Zu Ménaden und ihrer Ikonographie s. Kapitel 2.6.1 Anm. 333.

110 Die Interpretation dieser Figur ist nicht vollstindig geklart. Vorgeschlagen wurde, dass hier der Ver-
storbene selbst dargestellt ist oder dass es sich um Lykurg oder Pentheus handelt, die mythologisch auch mit
Dionysos in Verbindung stehen. Moglicherwiese handelt es sich auch nur um einen anonymen Jager (Faust
2015, 5657 und Barr-Sharrar 2008, 149-154). Zu den unterschiedlichen Deutungsansitzen vgl. Faust 2015, 56
Anm. 14.

111 Zu Satyrn/Silenen und ihrer Ikonographie s. Kapitel 2.6.1 Anm. 394.
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gedreht, sodass sie iiber ihre Schulter blickt. Thr linker Arm ist nach hinten und unten
ausgestreckt und der rechte tiber den Kopf erhoben. Der durchsichtige, in der Taille
gegiirtete, Chiton ist wiederum wild durcheinander bewegt und entblof3t ihre rechte
Brust vollstindig. Es folgt eine Gruppe von zwei Manaden, wobei die vordere auf den
Schof} der hinteren gesunken ist, die sie mit dem linken Arm umklammert. Der Ober-
korper der Ersteren ist vollstindig entblof8t. Um ihre Hiifte ist ein Manteltuch gelegt,
das hinter ihrem Korper flattert. Sie blickt dabei nach unten und hat den linken Arm
zum Kopf erhoben, wihrend der rechte zur gegeniiberstehenden Ménade gestreckt ist.
Es schlieflen sich zwei weitere Manaden an, die mit dem Riicken zueinanderstehen, sich
jedoch jeweils mit dem linken Bein voran und auf Zehenspitzen voneinander wegbe-
wegen. Dabei halten sie mit der rechten Hand den stark wehenden Chiton und mit der
linken Hand ein Reh, das sie auseinanderreiflen. Die Oberkorper strecken sich nach
oben und biegen sich inklusive der Kopfe weit nach hinten. Das Gewand der linken
Minade ist soweit hinuntergerutscht, dass beide Briiste sichtbar sind. Somit kénnen
die vier stehenden Ménaden aufgrund ihrer Darstellung mit Tanzenden in Verbindung
gebracht werden. Mythologisch gesehen befinden sich die Frauen in Gegenwart des
Dionysos meist in Ekstase und verfallen in Raserei, die in direktem Zusammenhang
mit Tanz stehen kann."?

An der Szene ldsst sich erkennen, wie nah beieinander Tanz und Ekstase nicht nur
literarisch, sondern auch bildlich stehen. Gerade im Dionysoskult spielt Tanz eine zen-
trale Rolle: So sollte dieser einerseits von seinem Gefolge mit Tanz geehrt werden."
Andererseits handelt es sich bei ihm selbst um den Gott des Gelages, wobei Tanz, der
mit Freude, Heiterkeit, Ausgelassenheit, Kontrollverlust, aber auch Erotik in Zusam-
menhang steht, ein wichtiger Bestandteil war. In diesem Kontext ist festzustellen, dass
die Bewegungen der dargestellten Figuren ausschweifender und extremer sind und die
Dynamik damit insgesamt hoher ist. Erkennen lasst sich dies insbesondere an der bin-
nenkorperlichen Bewegung der Gestalten, also der Streckung und Biegung, sowie an
wild durcheinander bewegten Gewéndern. Vergleicht man dionysische Darstellungen
mit denen der tanzenden Nymphen und der Waffentanzer, so wirken die Ersteren chao-
tischer und unruhiger, was auch durch die Kompositionen der Figuren zueinander, die
Uneinheitlichkeit der Bewegung beziehungsweise die unterschiedlichen Bewegungs-
richtungen bedingt wird. Die Nymphen und Waffenténzer erscheinen synchroner und
geordneter und weniger dynamisch. Hinzu kommt die plakative erotische Komponente,
die einerseits durch die ithyphallischen Satyrn, andererseits durch Nacktheit bezie-
hungsweise die Entbloflung von Korperpartien wie der Brust, des Gesifes und deren
zusitzliche Hervorhebung durch das Bewegungsmotiv vermittelt wird. Bei den bisher

112 Das Gefolge des Dionysos (Satyrn, Silene, Ménaden) ist grundsitzlich eng mit Tanz verbunden, wie zahl-
reiche Textstellen in der antiken Literatur bezeugen. Erwahnt wurde bereits Catull (Catull. 64, 254-264), der
explizit vom rasenden Tanz der Ménaden spricht; vgl. z.B. auch Kapitel 1.1 und Kapitel 2.6.1 Anm. 434 (Eks-
tase), Anm. 333 (Médnaden), Anm. 394 (Satyrn/Silene).

113 Zu Bedeutung von Tanz und Musik im Dionysoskult s. auch Schlesier 1997, 654-655.
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betrachteten Reliefdarstellungen stand das Thema Erotik nicht im Vordergrund. Was
Tanz betriftt, so steht er in diesem Bildkontext nicht nur fiir Freude und Ausgelassen-
heit, sondern hingt vielmehr mit ekstatischen Zustinden durch die géttliche Ergriffen-
heit zusammen, die zur Raserei und zum vollstindigen Kontrollverlust fithren kann,
der sich in Gewalt und Zerstérung duflert.™

Aus einem Grab in Amphipolis™ stammt das bandférmige Golddiadem R26 (Abb.
163). Einige der 23 dargestellten Figuren kdnnen einem dionysischen Thiasos zuge-
ordnet werden. Interessant ist das Diadem deshalb, da darauf unterschiedlichste Tan-
zerinnen und Ténzer abgebildet sind. Das Bildfeld wird an den abgerundeten Enden
von je einem Zweiergespann mit Wagenlenker gerahmt, die von Pinelopi Malama als
Teilnehmer eines Wettkampfes interpretiert wurden." Von links nach rechts folgen
eine Gruppe von zwei , Kalathiskostédnzerinnen® in kurzen Chitoniskoi, die auf Zehen-
spitzen aufeinander zuschreiten, wiahrend sich ein Arm an der Taille befindet und der
andere erhoben ist. Die Gewdnder bldhen sich auf, sodass Bewegtheit vermittelt wird.
Rechts davon ldsst sich eine Gruppe von tanzenden und thyrsostragenden Manaden
identifizieren, die die dieselben Schrittstellungen aufweisen und dazu samt Kopf nach
hinten gelehnt sind sowie von einem nackten Eroten, der mit gebeugten Knien von
den beiden wegschreitet, sich mit dem Oberkérper ihnen zuwendet und den Doppe-
laulos spielt. Beide Médnaden tragen lange durchsichtige Gewéander, die im Bereich der
Beine schwingen. Ferner lassen sich bei der Linken Trauben in einer Hand erkennen.
Es folgen zwei weibliche Figuren im dritten Bewegungsmotiv, die mit ihrer Bein- und
vor allem Armhaltung an die Statuetten erinnern, die mit ,,orientalischen” Ténzern
in Verbindung zu bringen sind (K114-K123). Die beiden sind in kurze schwingende
Gewinder gekleidet. Es schliefit sich eine Médnade mit Thyrsosstab an, gefolgt von
einer weiteren Gruppe aus zwei Minaden in wehenden Gewédndern und einer auf die
beiden zuschreitenden mannlichen Figur, die eine Keule oder den Griff eines Thyr-
sostabs in der linken Hand halt. Die linke Ménade tragt einen Thyrsos, wihrend sich
bei der rechten Krotalen und ein Tympanon erkennen lassen. Zur Rechten sind drei
Figuren dargestellt, die in ihrer Wiedergabe an die Eroten-Ménade-Gruppe erinnern.
Bei dem Aulosspielenden handelt es sich wahrscheinlich um einen Satyr, der die tan-
zenden Miénaden begleitet, von denen eine zusdtzlich zum Thyrsosstab Krotalen halt.
Es schlieflen sich zwei Figuren an, die sich gegeniiberstehen und in einen Mantel gehiillt
sind. Darauf folgen ein Paar, das mit den ,,orientalischen Tanzerinnen in Verbindung
zu bringen ist sowie zwei ,Kalathiskostdnzerinnen® und ein alleinstehender und vor-
wirtsschreitender Erot. Zwischen einigen Gestalten sind Kandelaber dargestellt, die
anzeigen konnten, dass es sich um eine nichtliche Szene handelt.

114 Vgl. Faust 2015, 55-57.

115 Grab 2, 278.1993, Stelle Kastri, Amphipolis, s. Nikolaidou-Patéra 1993, 480. Zum antiken Amphipolis und
seiner Ausgrabung s. Papastavru 1963; Lazaridés 1972; Koukouli-Chrysanthaki 2002, 57-72.

116 Zur Beschreibung und Deutung der Figuren s. auch Malama 2003, 274-275 Kat. 144.
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Das Besondere an der Darstellung ist, dass alle drei Bewegungsmotive, die mit Tanz im
Zusammenhang stehen in einem Bildfeld zusammengefiihrt und mit Musik kombiniert
sind. Wahrend sich vor allem die Mdnaden mit dem zweiten Bewegungsmotiv in Ver-
bindung bringen lassen, weisen die mannlichen Gestalten das erste auf. Zudem erschei-
nen Ténzerinnen, die an das dritte Bewegungsmotiv denken lassen. Die Komposition
ist wenig einheitlich und wirkt unruhig, was insbesondere durch die unterschiedlichen
Bewegungsmotive, Bewegungsrichtungen und Armhaltungen bedingt wird. Dariiber
hinaus bilden die einzelnen Figuren teils verschieden grofien Gruppen. Wie die Figu-
ren genau im Zusammenhang zu deuten sind, ist nicht ganz klar. Zumindest weisen die
Minaden auf einen dionysischen Kontext, weshalb die Szene auch als dionysischer Thia-
sos gedeutet werden kann. Aufgrund der Uneinheitlichkeit der einzelnen Figuren und
deren Komposition, der Kandelaber sowie dem Verweis auf Wein kann von einem feier-
lich-symposiastischen Kontext ausgegangen werden. Insgesamt ist eine dionysisch-sym-
posiastische Thematik auf einem wertvollen Objekt im Grabkontext nicht uniiblich und
héngt wohl mit der Vorstellung von einem gliickseligen Leben nach dem Tod zusammen.
Tanz steht hier sinnbildlich fiir Ausgelassenheit, Heiterkeit und Sorglosigkeit.

4.2.2 Reigen mit verhillten Frauen

Eine andere Thematik ldsst sich auf einer Reliefpyxis aus Korinth (R27) feststellen, die
wahrscheinlich als Grabbeigabe diente (Abb. 164). Die Pyxis enthélt auf dem Bauch
neben einem Blattkranz, einem Astragal und einem Eierstab einen Relieftries mit
ringsum identisch dargestellten"” weiblichen Figuren. Diese schreiten hintereinander
in einer Reihe nach rechts und mit den linken Beinen voran, wéihrend sie die rech-
ten angewinkelt nach hinten genommen haben. Dabei sind sie mit dem Oberkorper
leicht zuriickgelehnt und blicken mit dem Kopf iiber die rechte Schulter. Beide Arme
befinden sich jeweils unter dem Mantel. Der rechte ist auf Hiifthohe vor dem Korper
und der linke auf Taillenhéhe nach vorne gehalten. Sie tragen lange Gewidnder, die
am Boden hinterherschwingen, sowie Himatia, die hinter dem Riicken wehen. Durch
die linken ausgestreckten Arme und die wehenden Méntel erscheint es so, als wiirde
die jeweilige Hinterfrau den fliegenden Gewandsaum der Vorderen fassen. Mit dem
Bewegungsmotiv, das an das erste erinnert, den bewegten Gewandern sowie der Rei-
genformation kénnen die Figuren als Tanzende eingeordnet werden. Diese wirken im
Gegensatz zu den dionysischen Ténzern einheitlich, synchron, ruhig und geordnet.
Zu einer konkreten Interpretation der Tanzerinnen lésst sich aus der Darstellung nur
wenig entnehmen. Zumindest scheinen sie festliche Gewéander zu tragen, die nach
Kressirer und Rumscheid moglicherweise auf Hochzeits- oder Bestattungsfeiern wei-
sen konnen, wobei Tanz eine essentielle Rolle spielte."®

117 Alle Figuren wurden mit demselben Stempel in das Gefaf3 gedriickt (Gabelmann 1969, 207 Kat. 241).
118 Vgl. Kressirer-Rumscheid 2017, 9o Kat. 62.
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4.2.3 Nymphen

Ein bekanntes Thema ist in einem spathellenistischen' Grab einer vermutlich erwach-
senen Frau” in Myrina zutage gekommen.” Es handelt sich um ein auf einem Sockel
mit einer Rosetten-Bukranien-Girlande stehendes Miniatur-Nymphenrelief (R28), das
zudem tiber eine Kiinstlersignatur (Nixoot[pdtov])'? vertiigt (Abb. 165). Es scheint im
Grabkontext singulér zu sein,'” da sich derartige Darstellungen sonst nur im Kreis der
Weihreliefs finden lassen.

Zu sehen sind drei weibliche Figuren, die nebeneinanderstehen und sich in einer
bogenférmigen, felsenartigen Hohle befinden, die mit Girlanden, Weinranken und
einer birtigen Maske (ein Silen?) verziert ist und von zwei Eroten gerahmt wird. Alle
drei tragen einen langen Chiton mit einem Mantel dartiber und halten den Kopf
gesenkt. Die zwei linken Madchen schreiten mit dem rechten Bein nach vorne, wih-
rend das linke stationdrer erscheint. Insbesondere die mittlere Figur erinnert mit ihrer
glockenférmigen Gewanddrapierung an die kleinplastischen Ténzerinnen im ersten
Bewegungsmotiv. Ikonographisch ist die Darstellung mit den grofiformatigen Nym-
phenreliefs in Verbindung zu bringen, auf denen die Nymphen meist tanzend in einer
Reihen- oder Kreisformation wiedergegeben sind."* Es handelt sich um die einzige
bisher bekannte Nymphengrotte im kleinplastischen Format. Uber die Bedeutung des
Nymphenreliefs im Grabkontext kann letztlich nur spekuliert werden. Nymphen kén-
nen in Jenseitsvorstellungen durchaus eine Rolle spielen: Beispielsweise fungierten sie
als Kanephoren. Andererseits stellte man sich vor, dass Ertrunkene sowie jung ver-
storbene Menschen bei den Nymphen verweilen. Dartiber hinaus konnte die Darstel-
lung auch mit einer verpassten Hochzeit angesichts des frithen Tods einer jungen Frau
oder mit dionysischen, nicht ndher zu definierenden Jenseitsvorstellungen im Zusam-
menhang stehen.'” Nach Ute Mrogenda zeigt das Inventar des Grabs', dass sich die

119 Stilist. wurde die Grabausstattung mehrheitlich in das frithe 1. Jh.v.Chr. datiert. Zu den Datierungen vgl.
Burr 1934, 6; Kleiner 1942, 247; Mollard-Besques 1963 IX; Mrogenda 1996, 2225, 74-78; Rumscheid 2006, 169.
120 Frank Rumscheid weist die Beigaben tendenziell einer weiblichen Bestattung zu (Rumscheid 2006, 175).
Aufgrund der im 19. Jh. durchgefiihrten Analysen der Knochen, der Grablidnge sowie der Inschriften und
Namenstifelchen muss bei Grab 100 von einer erwachsenen bestatteten Person ausgegangen werden (Rum-
scheid 2006, 173-174 mit Anm. 1060 und 1067. Allerdings sind die damaligen Untersuchungen heutzutage nicht
mehr tiberpriifbar.).

121 Zu Grab 100 s. Mrogenda 1996, 22—25. Zur Nekropole von Myrina vgl. Pottier — Reinach 188;.

122 Die Signatur befindet sich auf der Riickseite unterhalb des Brennlochs. Bei Nikostratos handelte es sich
wohl um einen bekannten Koroplasten aus Myrina, der gegen Ende des 2. und Anfang des 1. Jhs. v. Chr. tatig
war (Mollard-Besques 1963, 88 Nr. Myr 206; s. auch Kassab 1988, 52 Nr. 3).

123 Nach ikonographischen Untersuchungen von Ute Mrogenda (Mrogenda 1996, 76).

124 Vgl. Kapitel 4.1.2.

125 Zum Versuch der Deutung vgl. Mrogenda 1996, 157-158 mit Anm. 711, 713 und 714.

126 Neben der Nymphengrotte befanden sich folgende Terrakottafiguren im Grab: eine weibliche Pferdefiih-
rerin, sechs kleine nackte weibliche Sitzfiguren, eine Aphrodite, ein Weintrauben haltendes Kind, ein kleiner
Eros mit Fiillhorn (?) und ein weiterer mit einem unbestimmbaren Gegenstand, eine Gruppe bestehend aus
einem halbnacktem Epheben und einer verhiillten weiblichen Gewandfigur sowie eine profilierte Basis (Abb.
Louvre/Mrogenda). Weiterhin kamen ein rhodisches Alabastron, elf Unguentarien, eine kleine Bronzeplatte,
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dargestellten Themen in erster Linie auf das erhdhte Sein der Verstorbenen beziehen
sowie auf positive Erwartungen im Jenseits (Fruchtbarkeit, Reichtum, sexuelle Freuden,
erhohter Rang der Toten), die den Schrecken des Todes mildern sollen.””

4.3 Ausstattungsgegenstande aus gehobenen
Wohnkontexten

Bei den Ausstattungsgegenstdnden handelt es sich im Folgenden fast ausschliefSlich
um verzierte marmorne Kratere, Kandelaberbasen und Puteale, die grofitenteils in
Rom oder der niheren Umgebung gefunden wurden und ab spithellenistischer Zeit'#
auftauchen. Diese dienten zur Ausstattung profaner aber auch sakraler Bauten. Von
Cicero beispielsweise wissen wir, dass dieser in Athen {iber T. Pomponius Atticus Sta-
tuen, Hermen, Reliefs und Puteale fiir die Ausstattung seines Tusculanums kaufte.'

Die meisten der Kratere wurden im Gebiet grofier stadtromischer Garten oder sub-
urbaner Villenanlagen gefunden. Sie konnten im Freien, zum Beispiel im Gartenperis-
tyl oder in den Innenrdumen aufgestellt werden. Die Kratere erfiillten die literarisch
tiberlieferten Voraussetzungen zur Ausstattung der Villen, um diese wie hellenisti-
sche Paléste aussehen zu lassen.”® Auftraggeber und Kaufer waren damit wohlhabende
Romer, die diese fiir ihre Villen- und Gartenanlagen erwarben. Die Marmorkratere™
stehen in der Tradition unteritalischer Tonkratere aus dem 4. Jahrhundert v. Chr., die
auch eine sepulkral-reprisentative Funktion erfiillten. Urspriinglich wurden Kratere
vor allem bei Symposien zum Mischen von Wasser und Wein verwendet.'*

Reliefierte Marmorkandelaberbasen wurden bis auf wenige Ausnahmen im Westen
des rémischen Reichs gefunden. Zum Vorschein kamen die Stiicke in privaten Vil-
len, Heiligtiimern, Basiliken, Theatern, Grabmonumenten und Thermen, jedoch nie

eine kleine runde Bronzescheibe mit Reliefkopf, ein kleiner gldserner Astragal und zwei flache Glasknopfe zutage.
Zur Ausstattung und Deutung von Grab 100 vgl. Mrogenda 1996, 22-25, 74-78, 175, 191 und Rumscheid 2006, 169.
127 Eine konkrete Aussage tiber die Bedeutung von Grabinventar zu treffen, ist grundsétzlich problematisch,
da entsprechende Zeugnisse fehlen. Derartige Interpretationen sind daher als rein spekulativ zu betrachten.
Zum Interpretationsversuch des Inventars von Ute Mrogenda vgl. Mrogenda 1996, 175.

128 Kratere: Der Produktionsbeginn ldsst sich im spit. 2. Jh.v.Chr. vermutlich in den Athener Werkstatten
verorten. Seit der M. des 1. Jhs.v. Chr. muss auch von romischen Werkstétten ausgegangen werden (Grassin-
ger 1991, 142-151). Kandelaberbasen: Die Produktion beginnt erst im spat. Hellenismus und endet allmahlich
im friih. 1. Jh.n.Chr. mit einer kurzen Nachbliite in hadrianischer Zeit (Cain 1985, 4-6, 12—22). Puteale: Der
Produktionsbeginn liegt wohl im 2. Jh.v.Chr. in Athen und auf Delos, wo sie fiir den wohlhabenden rémi-
schen Kundenkreis entwickelt wurden. Im 1. Jh.v.Chr. erreichte die Produktion ihren Hohepunkt bis sie im
3. Jh.n.Chr. eingestellt wurde (Golda 1997, 1-2, 19-20, 25-34).

129 Vgl. Cic. Att. 11,7;2,2;4,2;6,3; 7 3; 8,2; 9, 3; 10, 5.

130 Vgl. Grassinger 1991, 147.

131 Kratere aus Bronze und Edelmetall sind bei Herodot bspw. auch als Weihungen in Heiligtiimern oder als
Tempelinventar tiberliefert (z.B. Hdt. 1, 5151 70).

132 Zu Auftraggebern, Kdufern und Werkstétten, zur Funktion und Aufstellungsmoglichkeiten sowie zur
Verwendung und Darstellungsinhalt vgl. allg. Grassinger 1991, 142-151.



192 4 Narrative Kontexte: Tanzdarstellungen in der hellenistischen Reliefplastik

in stadtischen Hausern einfacher Biirger. Obwohl von keinem Kandelaber die exakte
Aufstellungsweise rekonstruiert werden kann, ist von einer Aufstellung im Inneren und
nicht im Freien auszugehen. Die Objekte bestehen aus einer dreiseitigen Basis, auf der
sich ein Schaftstamm erhebt und von einer Bekronung abgeschlossen wird. Damit fol-
gen sie in ihrer Form wesentlich den griechischen Thymiaterien klassischer und helle-
nistischer Zeit. Besonders in spiathellenistsicher Zeit fungierten die Marmorkandelaber
als Weihrauchstidnder, konnten aber ab augusteischer Zeit weitere Funktionen erhalten.
In klassischer und hellenistsicher Zeit waren die Thymiateria hauptsdchlich Bestand-
teil des hduslichen oder kultischen Inventars, wihrend sie in der Kaiserzeit vermehrt
im sakralen und sepulkralen Kontext zu finden sind.”®

Bei Putealen handelt es sich um skulptierte Brunneneinfassungen aus Marmor, die
in ihrer Form an Rundaltire erinnern. Gefunden wurden die Objekte in Privathéu-

134

sern®* sowie in Heiligtiimern, aber auch in Thermenanlagen und im Bereich 6ffentlicher

Platze. Das Vorkommen der Objekte bleibt im Wesentlichen auf Rom, die westlichen
Provinzen und auf Stadte wie Delos und Korinth beschréankt. Auf Delos, wo die friihes-
ten Aufstellungszusammenhiénge fiir Puteale nachweisbar sind, besaflen die meisten
Héuser eine Brunneneinfassung aus Marmor, jedoch befinden sich darunter nur wenige
Beispiele, die aufwendig figiirlich verziert waren. Aufgestellt waren sie meist in gepflas-
terten oder mosaizierten Peristylhofen, auch in Kombination mit Gétterdarstellungen
oder anderen Gegenstinden, um eine heiligtumsahnliche Atmosphére zu schaffen.”

4.3.1 Dionysos und sein Gefolge

Figuren, die tinzerische Bewegungsmotive aufweisen, sind unter den Dargestellten in
grofler Zahl zu finden. Als erste Beispiele dienen zwei fragmentierte Kratere im Typus
Borghese (R30 und R31) aus dem Schiffsfund” von Mahdia". Diese kénnen mit Hilfe
des sogenannten Kraters Borghese (R29)"%, einer direkten Kopie der Mahdia-Stiicke,
rekonstruiert werden.

133 Zu Herkunft, Auftraggebern, Kaufern, Produktionsdauer, Funktion und Aufstellung vgl. Cain 1985, 4-6,
12-22.

134 Laut Cicero konnen Puteale als luxuriose Ausstattungsgegenstande von Wohnkomplexen dienen (Cic.
Att. T 10, 3).

135 Zu Herkunft, Auftraggebern, Kaufern, Produktionsdauer, Funktion und Aufstellung vgl. Golda 1997, 1-2,
19-20, 25-34.

136 Zur gesamten Fracht des Schiffwracks vgl. Hellenkemper Salies 1994, 167-723.

137 Das Wrack wurde 1907 etwa 4800 m vor der tunesischen Kiiste bei Mahdia in 39 m Tiefe entdeckt. Unter-
suchungen der marmornen Stiicke der Schiffsfracht machen eine athenische Herkunft plausibel, weshalb das
Schiff vom Piréus gestartet sein muss. Als Zielort beziehungsweise -region ist Rom oder Kampanien anzuneh-
men, da die Ladung des Schiffes, bei der es sich wie bei den Krateren zu einem Grofiteil um luxuriése Ausstat-
tungsgegenstande handelt, eine reiche Kiuferschicht voraussetzt, die Interesse an griechischer Kunst und an
griechischem Marmor zeigte (Hellenkemper Salies 1994, 23-26).

138 Gefunden wurde der Krater im Weinberg des Carlo Muti, nahe der Girten des Sallust, was fiir eine Auf-
stellung des Stiicks in einer suburbanen Villa oder einem Garten sprechen konnte. Zum Fund- und Aufstel-
lungsort vgl. Grassinger 1991, 181 Kat. 23, 144-148.
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Der Krater Borghese wird im Folgenden aufgrund seines intakten Erhaltungszustands
zur Beschreibung der Mahdia-Funde hinzugezogen: Zentral dargestellt ist der jugend-
liche Dionysos (Abb. 166, A), der auf seinem rechten Bein rastet und sich auf der rech-
ten Schulter von Ariadne oder einer Médnade mit Kithara und durchsichtigem Gewand
abstiitzt (Abb. 166, B). Diese blickt zu ihm. Er ist durch den Efeukranz, den Thyrsos
sowie den Hiiftmantel gekennzeichnet, der den Scham-, Oberkérper-, und Beinbereich
freildsst. Zu den Fiiflen der weiblichen Figur sitzt ein Panther mit Thyrsos. Zu ihrer
Rechten tanzt ein Satyr im Dreiviertelprofil (Abb. 166, C). Er ist nackt und muskulds
dargestellt und steht mit seinem vollstindigen Gewicht auf dem Ballen des rechten
durchgestreckten Beins, wihrend das linke weit vom Boden abgehoben und etwas
tiber 9o Grad nach hinten abgewinkelt ist. Sein Oberkorper folgt der Streckung des
rechten Beins. Zudem biegt er sich stark nach hinten und legt den Kopf in den Nacken,
sodass sein Blick nach oben geht. Mit dem linken Arm, der sich angewinkelt vor seinem
Brustkorb befindet, hilt er ein Pantherfell. In der rechten Hand ist ein Thyrsosstab zu
erkennen, den er iiber seine rechte Schulter gelegt hat. Es schlief3t sich eine Gruppe
bestehend aus einem jugendlichen Satyr an, der einen betrunkenen Silen im Arm hilt,
welcher nach einem Kantharos greift (Abb. 166, D und E). Es folgt mit dem Riicken zu
den beiden und tiber die rechte Schulter zuriickblickend eine Minade mit Krotalen,
die sie in ithren nach vorne gestreckten Armen hélt (Abb. 166, F). Sie schreitet dabei mit
dem linken Bein nach vorne und dreht den leicht nach hinten gekippten Oberkérper
zur Front. Thr Gewand, das sie vollstindig nackt erscheinen lédsst, schwingt durch die
Bewegung. Sie tanzt nach rechts auf einen weiteren Satyr in Riickansicht zu, der den
Doppelaulos blédst (Abb. 166, G). Eine Médnade mit Kithara und wehendem Gewand
schreitet auf Zehenspitzen auf ihn zu, wird jedoch von einem nackten Satyr mit Pan-
therfell am Mantel festgehalten (Abb. 166, H und J). Komplementiert wird die Szene
einer Tympanonminade in Riickansicht (Abb. 166, K). Sie tanzt einen Vorwértsschritt
vom rechten auf das linke Bein und hat das rechte hinten angewinkelt und die Ferse
erhoben, sodass sie nur noch mit den Zehen Kontakt zum Boden hat. Den Oberkor-
per verdreht sie nach links gegen ihren Unterkorper und blickt dabei tiber ihre linke
Schulter. Um die Verdrehung im Relief zu demonstrieren, wurden ihre Beine bis zum
Gesifd im Profil, ihr Riicken frontal und ihr Kopf wiederum in Profilansicht dargestellt.
Mit der linken Hand greift sie auf Geséfhéhe einen Zipfel ihres Gewandes, wahrend sie
den rechten Arm angewinkelt iitber den Kopf halt. In jhrer rechten Hand befindet sich
das Tympanon. Sie tragt einen hauchdiinnen, unter der Brust gegiirteten Chiton, der
ihre Proportionen erkennen ldsst und ihr von der linken Schulter gerutscht ist. Uber
den Figuren verlduft um den Krater ein Weinzweig."”

Auch hier lésst sich die fiir dionysische Szenen charakteristische ,,Unruhe® und
Uneinheitlichkeit der Komposition feststellen, da sich die Figuren mit unterschied-
lichen Bewegungsmotiven und Intensitatsstufen in verschiedene Richtungen bewe-

139 Zum Bildprogramm vgl. auch Grassinger 1991, 182 Kat. 23 und Grassinger 1994, 267-271.
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gen. Interessant sind die stark bewegten Figuren, die in Kombination mit Musik als
Tanzende interpretiert werden konnen. Die Tympanonmanade weist in ihrem Bewe-
gungsmotiv und in ihrem Korperaufbau Parallelen zur ,,Berliner Ténzerin“ (G1, Abb.
51) auf, wihrend die Mdnade mit Krotalen an kleinplastische Tanzerinnen im zweiten
Bewegungsmotiv erinnert (z.B. Kg1, Abb. 75). Der Satyr mit Thyrsos und Pantherfell
ist mit den springenden rundplastischen Figuren gleichzusetzen. Mit seinem hohen,
instabilen Ballenstand demonstriert er eine duflerst dynamische Tanzbewegung.

Das Thema Erotik ist wie beim Derveni-Krater zentral. Dies wird an den durchsich-
tigen und verrutschten Gewéndern, der Nacktheit sowie an der Betonung von Koérper-
regionen deutlich, die mit sexuellen Reizen assoziiert sind. Bei der Tympanonménade
beispielsweise sind der gestreckte Riicken, der angespannte Gluteus sowie das rechte
Bein hervorgehoben. Damit Letzteres sichtbar wird, hilt die tanzende Madnade den
Chiton nach oben, sodass sich das Bein unter ihm deutlich abzeichnet. Wie bei den
zuvor betrachteten Stiicken unterstiitzt das durchsichtige und herabgeglittene Gewand
die Betonung der entsprechenden Koérperpartien. Bei dem springenden Satyr werden
ebenfalls bestimmte Korperregionen hervorgehoben: Durch die starke Anspannung
in seinem Korper liegt eine Betonung auf dem Gesiaf3, auf der Leiste, die dadurch nach
vorne gepresst wird, auf dem erhobenen und rotierten Brustkorb sowie auf dem kraf-
tigen Riicken.

Die Aufstellung eines kolossalen Marmorkraters mit einem dionysischen Bildpro-
gramm im Bereich einer Lokalitit, wo auch Gelage stattfinden konnten, erscheint pas-
send. Hinzu kommt der sakrale Aspekt: So war die Vorstellung verbreitet, dass durch
eine derartige Bildthematik der Gott selbst und sein Gefolge an dem Ort prisent seien,
womit dieser zu einem gottlichen Umfeld wird. Somit besitzen die Ausstattungsstiicke
nicht nur eine profane, sondern auch eine sakrale Funktion."® Tanz spielt hierbei eine
zentrale Rolle und stellt eine passende Thematik dar. Die Art und Weise der Wieder-
gabe der Tanzenden vermittelt vor allem Freude, Ausgelassenheit, Heiterkeit, aber auch
Kontrollverlust und Ekstase sowie Erotik. Insgesamt ldsst sich festhalten, dass diony-
sische Tanzdarstellungen (Einzelfiguren und Gruppenkompositionen) zumindest im
romischen nichtoffentlichen Bereich eine hohere Dynamik aufweisen als beispielsweise
tanzende Nymphen oder Waffentdnzer im griechischen 6ffentlichen Kontext. Auch
steht der sexuell-erotische Aspekt deutlicher im Vordergrund.

Die folgenden dionysischen Szenen auf den Ausstattungsobjekten sind dhnlich und
lassen sich in vergleichbarer Weise interpretieren.

Zwei weitere Marmorkratere aus dem Schiffswrack von Mahdia (R33 und R34) kon-
nen mit Hilfe des sogenannten Kraters Pisa (R32) rekonstruiert werden. Dargestellt ist
ein dionysischer Thiasos, der von einem jugendlichen nackten Satyr mit Weinschlauch
angefithrt wird (Abb. 167, A). Dieser schreitet auf seinen Ballen tanzend nach vorne.

140 Fiir Uberlegungen zu Funktion, Aufstellungsmdglichkeiten und zur Bedeutung des Darstellungsinhalts
im Aufstellungskontext vgl. Grassinger 1991, 144-151.
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Thm folgt ein bartiger Silen, der eine betrunkene Manade im Arm halt (Abb. 167, B
und C) und nach hinten zu einem dickbéuchigen Silen blickt, der auf der Doppelflote
spielt (Abb. 167, D). Zu seiner Rechten befindet sich der bartige, alte Dionysos, der ein
Himation tragt und von zwei jungen Satyrn begleitet wird (Abb. 167, E, F und G). Es
folgt eine Gruppe bestehend aus einem Satyr und einem Hermaphroditen', jeweils
nackt und mit Thyrsosstab (Abb. 167, H und J). Die beiden tanzen auf ihren Ballen mit
dem Riicken zueinander in unterschiedliche Richtungen, blicken sich allerdings an.
Thnen schliefien sich in einer Gruppe Pan und drei weiblichen Gestalten in durchsich-
tigen und verrutschten Gewéndern an, die sich an den Handen halten (Abb. 167, K, L,
M und N). Die drei Frauen tanzen auf ihren Ballen nach links und erinnern mit der
Reigenformation und dem Bewegungsmotiv an die tanzenden Nymphen der Weihre-
liefs (vgl. z.B. Abb. 152), die von Pan angefiithrt werden. Die hinterste Tanzerin wen-
det sich zu dem nach rechts schreitenden Pan und greift einen Mantelzipfel.** Auch
die Gestalten dieser Thiasos-Szene befinden sich eindeutig in Bewegung, wie an den
Bewegungsmotiven (1 und 2) und den wehenden Gewiandern zu erkennen ist. Dass es
sich um eine Tanzbewegungen handelt, wird an der musikalischen Begleitung ersicht-
lich. Das Thema Erotik steht hier gleichermafen im Vordergrund. Interessant ist die
Vierergruppe, die auf Pan und die tanzenden Nymphen anspielt. Die mythologischen
Wesen konnen zum Gefolge des Dionysos gehoren, jedoch verleihen sie der Szene
zusitzlich ein idyllisch-bukolisches Ambiente. Dies ldsst sich bei den Darstellungen
der Marmorkratere hiufig beobachten." Idyllisch-bukolische Elemente in Kombi-
nation mit Tanz passen zum Aufstellungsort der Ausstattungsstiicke in suburbanen
Villen- oder Gartenanlagen.

Bei dem Calathus R35 ldsst sich besonders die ekstatisch-tdnzerische Bewegung der
Gestalten fassen, da sich diese teils enorm nach oben strecken und die Képfe stark nach
hinten gebogen sind (Abb. 168). Durch den extrem hohen Stand auf den Zehenspitzen
erscheinen zwei Médnaden nahezu schwerelos. Die gottliche Ergriffenheit beziehungs-
weise der Kontrollverlust tiber den eigenen Korper, der durch die dionysische Macht
und sodann durch Tanz und Musik hervorgerufen wird, ist hier — vor allem an der
vertikalen Dynamik - zu erkennen.

Dynamik stellt auch das zentrale Thema auf dem Stiick R36 dar, das durch die Bewe-
gungen der Figuren und deren Gewander vermittelt wird. Hervorzuheben ist ein Silen,
der so heftig nach oben gesprungen ist, dass er nur noch mit den rechten Zehenspitzen
den Boden beriihrt und hierbei das angewinkelte linke Bein weit nach oben und nach
vorne genommen hat. Diese Darstellungsweise, durch die der Schambereich auffillig

141 Zur Ikonographie der Hermaphroditen vgl. Kapitel 2.3.2.2 Anm. 254.

142 Zum Bildprogramm vgl. auch Grassinger 1991, 186 Kat. 26.

143 Zur dionysischen in Kombination mit einer idyllisch-bukolischen Thematik vgl. Grassinger 1991, 148-151;
Grassinger 1994, 276.
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betont wird, ist innerhalb der hellenistischen Plastik selten und hauptséchlich von
mannlichen Gestalten'** bekannt.

Ekstatische Tanzbewegungen mit Betonung der vertikalen Dynamik kénnen auf
dem sogenannten Krater Corsini (R37) beobachtet werden (Abb. 169). Hier ist zudem
eine Gruppe mit dem rasendem Lykurg integriert, der im Begriff ist, eine Médnade zu
toten, die sich an das Kultbild eines archaistischen nackten Dionysos klammert. Das
Beispiel zeigt, wie nah sich Darstellungen von Tanz und Ekstase in der Bildkunst stehen
und dass diese oft nicht voneinander zu unterscheiden sind (vgl. auch R38).

Dionysische Thiasoi (vgl. auch R43, R44, R45, R46) finden sich weiterhin auf mar-
mornen Putealen, wie auf einem Stiick in Paris (R39; Abb. 170a-b). Drei Satyrn tan-
zen in grofleren Ausfallschritten nach rechts. Einer unter ihnen spielt auf der Flote
und schreitet auf den Zehenspitzen voran. Von den vier weiblichen Figuren bewegen
sich zwei nach rechts und zwei nach links. Eine von ihnen hélt eine Kithara. Ikono-
graphisch erinnern die in Chiton und Himation gehiillten Frauen an die Tanzerinnen
mit Mantel in der Kleinplastik (z.B. K19; Abb. 14). Da die Bewegungen ruhiger und
weniger dynamisch wirken, steht hier nicht die Ekstase im Vordergrund, obwohl die
Satyrn die Szene in einen dionysischen Kontext riicken. Auch das Thema Erotik wurde
nicht auffallend in den Fokus geriickt. Es handelt sich vermutlich um eine allgemeine
Tanzdarstellung zu Ehren des Gottes Dionysos. Denkt man an die Aufstellungsorte der
Puteale, die in ihrer Form kleine Rundaltire imitieren, erscheint eine Tanzdarstellung,
mit der die Gotter geehrt und wohlgestimmt werden sollten, passend.

Das Puteal R40 bezieht sich direkt auf den Priaposkult'. Dargestellt ist ein Baum,
an dem ein Tintinnabulum hiangt und unter dem sich ein runder Altar befindet, auf
dem ein Feuer brennt (Abb. 171a-b). Dahinter ist eine Priaposfigur auf einer Saule zu
erkennen. Es handelt sich vermutlich um ein landliches Priaposheiligtum. Um dieses
tanzen nach rechts und auf den Zehenspitzen abwechselnd drei Satyrn und drei Mana-
den, wovon eine Zimbeln und eine andere ein Tympanon in Handen halt. Die ausladen-
den Schritte der Satyrn und die wild fliegenden Gewander der Manaden akzentuieren
die starke Bewegtheit. Durch die Streckung der vor allem weiblichen Figuren und den
Zehenspitzenstand liegt wiederum eine Betonung der vertikalen Dynamik vor. Da die
Képfe zusitzlich in den Nacken gelegt sind, kann von ekstatischen Tanzbewegungen
gesprochen werden, die hier mit dem Priaposkult verkniipft sind. Ferner tragen zwei
Satyrn Trinkgeféfle in ihren Hinden, die auf Trunkenheit und Ekstase weisen. Fiir die
Wiedergabe der Tanzenden wurde das erste und das zweite Bewegungsmotiv verwen-
det. Die verrutschten und durchsichtigen Gewander der Ménaden verleihen dieser
Darstellung eine erotische Nuance.

Das Puteal R41 zeigt Eine Szene aus der griechischen Mythologie, die von tanzen-
den und muszierenden Satyrn und einer tympanonspielenden Manade begleitet wird

144 Vgl. auch Kapitel 3.3.2.
145 Zu Priapos als ithyphallische Gottheit der Fruchtbarkeit und Sexualitat vgl. Heinze 2001a, 308-309.
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(Abb. 172a-b). Es handelt sich um die Ubergabe des Dionysoskinds (vgl. auch R42)
durch Hermes an seine Ammen, die Nymphen."*¢ Die Tympanonmanade schreitet
dabei mit dem linken Bein auf den Ballen voran und streckt sich nach oben. Der Kopf
mit den langen offenen Haaren ist ekstatisch in den Nacken gelegt. Thr Gewand weht
nach hinten und ldsst die rechte Korperseite vollstandig frei. Ihr folgt ein Satyr, der auf
den Ballen mit dem rechten Bein nach vorne tanzt und auf dem Doppelaulos spielt
sowie ein zweiter Satyr mit Panther. Zu seiner linken befindet sich ein dritter Satyr,
der auf dem Ballen seines rechten Beins nach vorne springt und das linke hintere weit
angewinkelt erhoben hat, womit er an den Satyr des Mahdia-Kraters erinnert (R29-R31;
Abb. 166, C). Sein Kopf ist in den Nacken geworfen. Die Ubergabe des Dionysoskinds
wird damit von seinem dynamisch tanzenden und musizierenden Gefolge begleitet, das
durch die Anwesenheit des kindlichen Gottes teilweise in Ekstase verfillt. Die Figuren
sind im ersten und zweiten Bewegungsmotiv in Kombination mit Musik dargestellt.

Auf den Kandelaberbasen finden sich weniger komplexe Bildszenen, da meist nur
eine Figur in einem der tblichen drei Bildfelder dargestellt wurde, die Assoziationen
hervorrufen und sinnbildlich fiir bestimmte Aspekte stehen sollte."*” Eine dionysische
Thematik ist in spathellenistischer Zeit am hédufigsten. Auf der Kandelaberbasis R47
sind beispielsweise zwei Satyrn und eine Minade zu identifizieren, die bekannte Dar-
stellungsweisen und Bewegungsmotive erkennen lassen (Abb. 173a-b). Ein nackter
Satyr mit Raubtierfell im Profil, der auf der Doppelflote spielt, schreitet auf den Ballen
mit dem rechten Bein (Bewegungsmotiv 1) nach vorne und hat den Kopfleicht erhoben.
Auf dem zweiten Bildfeld ist ein weiterer nackter Satyr zu sehen, der Ersterem gegen-
tibersteht. Dieser fithrt einen Vorwirtsschritt mit dem rechten Bein und gebeugten
Knien aus. In der rechten Hand hilt er einen Stab und mit der linken stiitzt er einen
kleinen Krater auf seiner Schulter, der sinnbildlich fiir Trunkenheit und Gelage steht.
Auf dem dritten Bildfeld werden die tinzerische Ekstase und der daraus folgende Kont-
rollverlust an einer Minade in einem durchsichtigen und stark schwingenden Gewand
deutlich, die mit dem linken Bein und auf den Ballen nach vorne und zur linken Seite
tanzt (Bewegungsmotiv 1). Sie hat den Oberkérper nach links gegen den Unterkorper
gedreht, streckt sich nach oben und lehnt sich nach hinten, sodass der Kopf leicht im
Nacken liegt. In der rechten Hand hélt sie ein Messer und in der linken auf der Schulter
den hinteren Teil eines Tieres, das sie wohl im Wahn geschlachtet hat. Derartige Dar-
stellungen auf Ausstattungsobjekten, die zur nichtlichen Beleuchtung dienten, sorgten
fiir die passende und anregende Atmosphire, beispielsweise bei Gelagen.

Auch auf einer Kandelaberbasis in Berlin (R48) stehen die Aspekte Musik, Wein
beziehungsweise Trunkenheit und Ekstase in Kombination mit Tanz im Vordergrund.

146 Zur Erziehung des Dionysos durch die Nymphen in der griechischen Mythologie vgl. Veneri 1986, 417.
Zur bildlichen Darstellung der Ubergabe des Dionysoskindes durch Hermes an die Nymphen vgl. Gasparri
1986, 479-480 Nr. 672-685.

147 Vgl. Cain 1985, 145. Die dargestellten Figuren sind aus ihren mythischen Kontexten herausgelost und
sollen sinnbildlich fir Aspekte wie z.B. Gliick, Erfolg, Wohlfahrt, Wohlergehen usw. stehen.
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Darauf sind drei nackte Satyrn mit Raubtierfellen zu sehen, die allesamt das erste Bewe-
gungsmotiv erkennen lassen und hoch auf ihren Ballen nach rechts schreiten (Abb.
174a-b). Einer von ihnen hilt eine Flote in beiden Handen, ein anderer Trauben, die er
einem Panther fiittert und der dritte einen Korb mit Deckel. Letzterer, dem ein Raub-
tier folgt, streckt sich stark nach oben und hat den Kopf in den Nacken geworfen. Die
fliegenden Raubtierfelle verdeutlichen die extreme Dynamik der dargestellten Satyrn.

Eine auffallend gesteigerte Dynamik ldsst sich bei drei Satyrn auf der fragmentierten
Kandelaberbasis R49 erkennen, die springend mit weit vom Boden abgehobenen Bei-
nen dargestellt sind und an das zweite tdnzerische Bewegungsmotiv erinnern (Abb. 175).
Durch die enormen Neigungen der Oberkorper nach hinten und den in den Nacken
gelegten Kopfen kommt hier die ekstatische Trunkenheit zur Geltung.

Auf dem Stiick Rs0 ist neben zwei dynamisch tanzenden Satyrn ein nackter Her-
maphrodit mit einem um die Arme geschlungenen und schwingenden Manteltuch
und Thyrsosstab zu sehen, der mit dem rechten Bein auf den Ballen nach vorne tanzt
(Abb. 176). Wie einige der kleinplastischen Ténzerinnen, blickt er tiber die rechte Schul-
ter nach unten (z.B. K2, K18, K73; Abb. 41). Der Hermaphrodit bringt Aspekte wie Ero-
tik und Schonheit mit in die Darstellung.®

Der ekstatische, ausgelassene Tanz ist auf der Kandelaberbasis Rs1 zu sehen, worauf
neben einem dynamisch tanzenden und einem flétenspielenden Satyr eine Tympanon-
manade dargestellt ist, die fast vollstdndig auf den Zehenspitzen steht (Abb. 177). Diese
streckt sich mit dem Oberkoérper stark nach oben und wirft den Kopf mit den offenen
Haaren weit in den Nacken. Thr wehendes Gewand entblofit zudem die gesamte rechte
Korperseite. Die Darstellung der Minade selbst ist bereits von dem Puteal R41 (Abb. 172)
bekannt. Im Fokus stehen die Aspekte Dynamik und Tanz, Musik, Ekstase und Erotik.

Erhalten hat sich vereinzelt hellenistisches Trinkgeschirr mit dionysischen Relief-
darstellungen (vgl. auch R54 und Rs5), das dem hauslichen Kontext zugewiesen werden
kann. Die Trinkgeféf3e tauchen insbesondere im symposiastischen Kontext auf und fan-
den beim Gelage Verwendung. Aus einem Wohnhaus in Delos stammt ein reliefierter
Skyphos, auf dem ein dionysischer Thiasos dargestellt ist (R52; Abb. 178).*° Im Zentrum
des Reliefs ist der trunkene Dionysos mit Hiiftmantel, Thyrsosstab, Stiefel und Wein-
becher zu sehen, der sich auf einem kleinen Satyr abstiitzt. Zu seiner Rechten befinden
sich vier Gestalten: eine Mdnade mit Thyrsos, die mit dem rechten Bein nach vorne
schreitet und auf einen ebenfalls weit ausschreitenden Eroten, der auf der Kithara spielt,
zutanzt. Daneben ist eine weitere Mdnade mit demselben Attribut und Bewegungs-
motiv sowie mit einem schwingenden Gewand zu erkennen, die den Kopf ekstatisch
in den Nacken geworfen hat. Zu ihr gewandt steht ein aulosspielender Satyr. Auf der
linken Seite des Gottes sind weitere vier Figuren wiedergegeben: ein junger Satyr mit
wehendem Mantel, der auf den Zehenspitzen und dem rechten Bein nach vorne tanzt.

148 Zur Semantik der Hermaphroditen vgl. Kapitel 2.3.2.2 Anm. 254.
149 Vgl. Chatzidakis 2003b, 168 Kat. 58.
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Dabei hélt er eine Fackel und ein Musikinstrument in den Hianden. Hinter ihm befindet
sich eine dritte Mdnade mit Thyrsosstab im entsprechenden Bewegungsmotiv, die den
Kopfin den Nacken gelegt hat sowie ein Kentaur und ein grof ausschreitender Erot mit
Trigonom. Die dynamisch bewegten Figuren, die mit dem ersten Bewegungsmotiv in
Verbindung zu bringen sind, kénnen in Kombination mit der musikalischen Begleitung
als Tanzende zu Ehren des Dionysos eingeordnet werden. Im Fokus der Darstellung
stehen die Aspekte Musik, Tanz, Trunkenheit und Ektase, die direkt mit der Funktion
und dem Kontext des GefifSes zusammenhéngen.

Interessant ist ein pergamenischer Becher (R53) mit einer umlaufenden Reliefdar-
stellung (Abb. 179). Darauf sind zu erkennen ein umschlungenes Liebespaar bestehend
aus einem nackten Mann und einer Frau mit Mantel und Schleier, eine auf einem Felsen
sitzende Aphrodite, eine bartige Herme mit Mantel, eine nach rechts tanzende Médnade
mit wehendem Gewand und in den Nacken geworfenen Kopf (Bewegungsmotiv 1),
die ein Lamm oder ein Zicklein halt, eine nach vorne schreitende weibliche Figur
im Peplos sowie eine ebenfalls nach rechts tanzende Kitharaspielerin mit fliegendem
Gewand. Auf dem Trinkbecher wurden die Aspekte Liebe, Erotik, Ekstase, Musik und
Tanz moglicherweise in einem festlichen Kontext mit dionysischen Gestalten vereint.

4.3.2 Gemischte Reigen mit diversen Gestalten aus
der Mythologie

Der Marmorkrater R56 aus dem kleinen Peristyl der Villa dei Papiri von Herkulaneum
ist das einzig bekannte spithellenistische Beispiel dieser Materialgattung, das einen
Nymphenreigen mit Pan zeigt, wie er von den Weihreliefs bekannt ist (Abb. 180a-b).
Dieser war dort als Gegenstiick zu einem Puteal mit Bukranien-Girlandenreliefs neben
der Biiste des Demokrit aufgestellt.”” Dargestellt sind archaistische Nymphen, die sich
an den Gewéndern festhalten und um einen kleinen Steinaltar tanzen (Bewegungs-
motiv 1). Sie werden von dem nach rechts schreitenden Pan mit Lagobolon angefiihrt,
an dessen Mantelsaum sich die linke Nymphe festhilt. Kompositorisch gleicht die Dar-
stellung den Weihreliefs Rs und Ry (Abb. 151): Die drei Nymphen und Pan sind um
den Altar gruppiert, sodass es den Anschein macht, als wiirden die Figuren kreisf6rmig
um den Altar tanzen. Zur Rechten der Gruppe befindet sich ein archaistischer bartiger
Dionysos mit Thyrsosstab. Neben diesen Gestalten sind vier nicht archaistische Figuren
zu sehen. Links von der Gruppe ist eine stehende Flotenspielerin wiedergegeben, die
die Tanzenden zu begleiten scheint sowie eine Ménade mit umgedrehtem Thyrsos in
Riickansicht, das Manteltuch ist bis unter das Gesif} hinuntergerutscht. Zur Rechten
Dionysos’ lassen sich eine dynamisch nach rechts schreitende Tympanonspielerin mit
schwingendem Gewand sowie ein auf den Ballen nach vorne tanzender nackter Satyr
mit Thyrsosstab und Pantherfell erkennen.

150 Zum Fund- und Aufstellungskontext vgl. Grassinger 1991, 178-179 Kat. 21.
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Hierbei ist die Kombination innerhalb des Bildfelds interessant. Zum einen wurden
archaistische Figuren dargestellt, die von Weihreliefs bekannt sind und zum anderen
nicht archaistische, die als Gefolge des Dionysos interpretiert werden miissen. Dass es
sich bei der Nymphen-Pan-Gruppe um iltere griechische Motive handelt, macht vor
allem die archaistische Darstellungsweise deutlich. Weiterhin ist die Kombination einer
dionysisch-erotischen und einer idyllisch-bukolischen Thematik erkennbar. Insgesamt
wird bei der Szene die zentrale Rolle des Tanzes nicht nur im Kult, sondern auch bei
der Verehrung der Gétter betont. Extreme Dynamik und tanzerische Ekstase stehen
bei diesem Beispiel nicht im Vordergrund. Fiir die Aufstellung des Kraters im Peristyl
erscheinen insbesondere die idyllisch-bukolischen Figuren der Nymphe und des Pan
passend. Zudem konnte an diesem prominenten Ort des Villenkomplexes die Gotter-
ehrfurcht des Hausherrn demonstriert werden. Es handelt sich damit nicht nur um ein
reines Dekorationsobjekt im hauslichen Kontext, vielmehr wird die enge Verbindung
zwischen dem privaten und religiosen Leben versinnbildlicht.

Ein weiteres Beispiel fiir Tanz im Kult der Gétter ist der Volutenkrater des Sosibios
(Rs7): Zentral dargestellt zu beiden Seiten eines Altars mit Feuer sind ein archaistischer
Hermes mit Heroldstab und Artemis mit Bogen und einem Reh. Hinter der Goéttin
befinden sich eine vorwirtsschreitende Kitharddin, ein nach rechts und auf den Ballen
tanzender nackter Satyr mit Pantherfell, der auf der Doppelfléte spielt, sowie eine sich
nach links bewegende Ménade mit Thyrsosstab. Hinter Hermes folgen eine Ménade
mit einem Messer und dem hinteren Teil eines Tieres, ein auf den Ballen vorwérts-
schreitender Waffentédnzer mit Schild, Schwert und Helm und eine Tympanonmanade,
die nach rechts tanzt. Die Figurentypen und die Bewegungsmotive sind bekannt. Bei
der Betrachtung der Kombination der Gestalten, vor allem die Darstellung eines Waf-
fentdnzers fillt Folgendes auf: Diese ist im frithen Hellenismus hauptséchlich auf atti-
schen Weihreliefs zu finden, taucht ab dem spaten Hellenismus jedoch zunehmend im
dionysischen Kontext auf. Die hier vorliegende Figur ist demnach ein Hinweis darauf,
dass bereits bekannte Darstellungsweisen samt den tinzerischen Bewegungsmotiven
in der romischen Kunst itbernommen wurden.

Der Volutenkrater R58 zeigt drei nach rechts schreitende Waftentinzer, die mit tan-
zenden verhiillten Frauen kombiniert sind (Abb. 181a-b). Letztere erinnern in ihrer
gesamten Darstellungsweise an die kleinplastischen Tanzfiguren in Chiton und Man-
tel (K14, K16; Abb. 13). Weiterhin ist ein auf einem Felsen hockender Pan, der auf der
Syrinx spielt, zu erkennen. Vor ihm befindet sich ein Altar. Erganzt wurde ein bogen-
schieflender Apollon, obwohl die Rekonstruktion einer dritten verhiillten Tdnzerin
vorgeschlagen wurde.”' Jedenfalls beziehen sich diese Tanzenden auf einen Gétterkult.
Dabei wurden alt bekannte Figurentypen mit ihren charakteristischen Bewegungsmo-
tiven verwendet. Allerdings lassen sich keinerlei dionysische Elemente erkennen und
auch das Thema Erotik scheint nicht im Vordergrund zu stehen.

151 Zum Erhaltungszustand und zur Ergédnzung vgl. Grassinger 1991, 210-212 mit Textabb. 57.
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Bei sechs dargestellten Mddchen auf dem Puteal R59 handelt es sich moglicherweise
um Nymphen (Abb. 182a-b). Eine Reigengruppe von drei Frauen, die nach links tan-
zen (Bewegungsmotiv 1) und sich jeweils mit der rechten Hand an den Mantelzipfeln
festhalten, ist zu sehen. Sie sind vollstindig in einen Chiton und ein Himation gehiillt,
das den Kopf und bei einer das Gesicht verschleiert. Die Figuren miissen sich in einer
heftigen Bewegung befinden, da die Gewander stark fliegen. Ikonographisch erinnert
die Gruppe an die tanzenden Nymphen (R6, R8, R16; Abb. 152, 154) oder andere Mad-
chenreigen (R23). Dariiber hinaus befinden sich zwei weitere stehende weibliche Figu-
ren auf dem Puteal, wovon sich eine, der der Mantel bis zur Hiifte hinuntergerutscht
ist, an einer anderen, voll bekleideten, aufstiitzt. Zur Rechten der Gruppe lehnt sich ein
sechstes Méadchen, ebenfalls mit heruntergeglittenem Himation an einen Baum. Auch
diese drei Figuren kénnen ikonographisch mit Nymphen in Verbindung gebracht wer-
den.”? Der Baum deutet auf eine Umgebung in der freien Natur, was zur Darstellung
der Nymphen passt. Die Szene bezieht sich damit auf Tanz im Kontext der Gétter und
zeigt die sakrale Bedeutung von Tanz.

Die vier weiblichen Gestalten auf dem Puteal R6o (Abb. 183a—c) sind als Horen zu
identifizieren. Sie weisen sich durch ihre Attribute als die Jahreszeitenpersonifikatio-
nen aus'™: Angefiithrt wird der Horenreigen von der Sommerhore, die einen Kranz und
einen Straufl aus Mohnstengeln und Getreidehalmen halt. Thr folgt die des Friihlings
mit einem kleinen Korb und einem Zicklein sowie die etwas isoliert stehende Winter-
hore mit einem Wildschwein und einem langen Pedum, an dem drei Vogel und ein
Hase festgebunden sind. Die sich anschlieflende Figur ist als Herbsthore zu interpre-
tieren. Als Attribute halt sie vermutlich Friichte. Der Horendarstellung wurde eine
fiinfte Figur hinzugefiigt, bei der es sich um eine weibliche Gestalt handelt, die zwei
Fackeln tréagt. Alle fiinf Figuren schreiten dabei auf ihren Ballen nach rechts und tragen
schwingende und wehende Gewiénder, die aus einem Chiton und einem Mantel beste-
hen. Damit weisen sie — jedoch ohne direkten musikalischen Bezug — Charakteristika
von Tanzenden auf und lassen sich mit dem ersten tdnzerischen Bewegungsmotiv in
Verbindung bringen. Den Horen waren somit offensichtlich auch die Aspekte bezie-
hungsweise die Werte zugeschrieben, die man mit Tanz assoziierte.

Auf einer Kandelaberbasis in Florenz (R61) ist ferner Aphrodite™ mit Tanzenden
und Musizierenden verbunden (Abb. 184a-b). In den anderen beiden Bildfeldern der
Kandelaberbasis sind zwei Manaden abgebildet, die beide mit schwingenden Gewén-
dern und dem ersten Bewegungsmotiv entsprechend nach vorne schreiten. Eine von

152 Zur Ikonographie und Deutung als der Nymphen vgl. Golda 1997, 48—49 und Cain 1990, 240-246.

153 Zur Ikonographie der Horen vgl. Kapitel 4.1.2 Anm. 24. Zur Deutung der Figuren auf diesem Stiick vgl.
Cain 1990, 228-236.

154 Zum Typus der Aphrodite von Fréjus vgl. z.B. die Aphrodite Statue im Louvre, Paris (Inv. MA 525);
s. Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.uni-koeln.de/arachne/index.php?view[section]=uebersicht&
view[layout]=objekt_item&view|caller] [project]=&view[page]=40&view[category]=overview&search[data]=
ALL&search[mode]=meta&search[match]=similar&view[active_tab]=overview&search[constraints]=
Aphrodite%20Louvre (02.06.2019).
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ihnen spielt auf der Kithara und die andere, die den Kopf leicht in den Nacken gelegt
hat, auf einem Tympanon. Tanz tritt in diesem Fall mit den Aspekten Schonheit und
Fruchtbarkeit in Verbindung.

4.4 Zusammenfassung und Ergebnisse

Die anhand der Rundplastik erarbeiteten Bewegungsmotive kénnen mit den Darge-
stellten der Reliefs in Verbindung gebracht werden, auch wenn sie nicht dieselbe Drei-
dimensionalitdt aufweisen. Durch Inschriften und Bildkontexte sind in vielen Féllen
Tanzdarstellungen zu identifizieren. Da alle drei Bewegungsmotive bei den Figuren
festgestellt werden konnten, muss es sich um drei grundsitzliche Darstellungsweisen
handeln, die fir Tanz Verwendung fanden. Diese konnten durch Details modifiziert
werden, um bestimmte Eigenschaften zum Ausdruck zu bringen und unterschiedliche
Aspekte hervorzuheben.

Die Betrachtung der Reliefplastik hat gezeigt, dass der Fokus nicht wie bei den
rundplastischen Stiicken auf der individuellen Bewegung einer Einzelfigur, sondern
auf der Gruppenkomposition und ihrem narrativen Bildinhalt liegt. Damit besitzen
die Reliefs andere bildliche Intentionen. Welche Botschaften werden damit durch die
Gruppe und ihre Komposition vermittelt? Hierzu galt es in einem ersten Schritt zu
beantworten, in welchem bildlichen Rahmen Tanzende dargestellt sind und welche
Funktionen die Bildtrager erfiillen beziehungsweise zu welchem Zweck die Objekte
aufgestellt wurden. Die Darstellungen stammen aus dem Heiligtums-, dem Grab- sowie
dem hauslichen Bereich.

Folgende Bildthemen stehen mit dem Heiligtum in Verbindung:

1. Pyrrhiche/Waffentanz.™ Es handelt sich fast ausschliefllich um spétklassisch-
frithhellenistische athenische Reliefs, die einer Gottheit als Dank zum Sieg bei einem
Agon geweiht wurden. Dargestellt sind junge athletische Manner mit Schilden und teils
Helmen im ersten Bewegungsmotiv, die klare symmetrische Kompositionen aufwei-
sen. Die Atarbos-Basis (R1) darf als eine gesicherte Tanzdarstellung betrachtet werden.
Die Inschrift sowie die mehrfache Darstellung des ersten Bewegungsmotivs in Kom-
bination mit Musik verweisen auf Tanz. Die Gruppenkompositionen mit den ikono-
graphisch identischen Figuren vermitteln Ordnung und Einheitlichkeit. Die mehrfa-
che Wiederholung des Bewegungsmotivs verdeutlicht die Rhythmik und Synchronitat
der Tanzenden und versinnbildlicht die Werte der klassischen griechischen Polis™®.
Dabei werden die Korper der Manner, vor allem der Scham- und Geséflbereich, mit
Hilfe des tinzerischen Bewegungsmotivs dsthetisch préisentiert und verweisen auf das
klassisch-athenische Ideal der Kalokagathia. Hintergrund einer solchen Weihung, mit
der man die eigenen biirgerlichen Tugenden offentlich prasentieren konnte, war, die

155 Ri, R2/1, R2/2, R3.
156 Zum Wesen und zu den Leitgedanken der griechischen Polis vgl. Welwei 1998, 9-18.
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Gotter zufriedenzustellen und gleichzeitig mit Tanz zu erfreuen. Eine Kopie (R2/2)
der Reliefdarstellungen der Xenokles-Basis (R2/1) zeigt, dass der griechische Bildtypus
des Waffentinzers Eingang in die romische Kunst gefunden und seine urspriingliche
Bedeutung verloren hatte.” Die Darstellung von Waffentinzern als Teilnehmer musi-
scher Agone ist nach dem 4. Jahrhundert. v. Chr. in dieser Form nicht mehr zu finden.

2. Tanzende Nymphen."”® Hierbei handelt es sich iiberwiegend um attisch-frithhelle-
nistische Reliefs, die vermehrt in Grottenheiligtiimern gefunden wurden und Pan und
den Nymphen geweiht waren. Dargestellt sind Dreiergruppen junger tanzender Nym-
phen im ersten Bewegungsmotiv**’, die durch Inschriften oder literarische Beschrei-
bungen als diese identifiziert werden kénnen. Die Gestalten werden in einigen Fal-
len von dem teils flotenspielenden Pan'®® oder Hermes' angefiihrt oder sind generell
12 und beziehungsweise oder Acheloos' dargestellt. Die Nymphen treten fast
immer im ,,Reigenmotiv“'** auf, das insbesondere in geometrischer und archaischer
Zeit mit Tanzdarstellungen in Verbindung zu bringen ist. Die Madchen sind miteinan-
der verbunden und bewegen sich entweder in einer Reihe oder um einen Altar herum
(Rs, R7). Der Verweis auf Tanz in ihrem Kult ist meist durch einen Altar gegeben.!*> Die
Figuren wirken einheitlich und lassen angesichts des gleichzeitigen Vorwirtsschreitens
Progressivitit erkennen. Durch ihre Verbundenheit, aber auch durch die Gewénder,
die manchmal tiber den Kopf verlaufen und die Arme bedecken, ist die individuelle
Bewegungsfreiheit beschrinkt und somit eine kontrollierte Bewegung sichtbar. Die
Darstellungsweise erinnert in einigen Féllen an die verhiillten Tanzerinnen der Klein-
plastik (K1-K28), die biirgerliche Ideale wie Verhaltenskontrolle und Introvertiertheit
(v.a. bei R6, R16, R17) beziehungsweise Zuriickhaltung aufweisen.”*® Mit den in die
Hiifte gestiitzten Armen wird korperliche Attraktivitit und Weiblichkeit verdeutlicht
(z.B. Rs, Ry, R13, Ris, R1y). Nicht zum Einsatz kommen verrutschte Gewéander oder
Entbloflungen und ekstatisch in den Nacken geworfene Képfe. Damit weisen die Nym-
phen keine offensichtliche erotisch-sexuelle Komponente auf. Tanz schien zentral im
Kult und in der mythischen Welt der Nymphen gewesen zu sein, die unter anderem
mit jungen Madchen und generell mit Fruchtbarkeit, Natur, Unbekiimmertheit und
Freude assoziiert sind. Die Inschrift des Reliefs von Halikarnassos (R16) zeigt ferner,
dass nicht nur Pan und die Nymphen mit Tanz geehrt wurden, sondern die Darstellung

mit Pan

157 Bekannt ist der Bildtypus v.a. von Ausstattungsgegenstanden privater Wohnbereiche. Dabei erscheint er
primér im dionysischen Kontext; vgl. auch Kapitel 4.3.

158 R4-Riy.

159 Bei R4 ldsst eine Nymphe das zweite Bewegungsmotiv erkennen.

160 Z.B.Rs5,R6,R7.

161 Z.B. Rio, R11, Ri2, R13, Ri4, Ri5, Ri16.

162 R4, Rio, Ruy, Ri2, R13, Ri4, Ris, R17.

163 R6, R8, Ro, R11, R12, R14, Ri15, R16.

164 Zum ,Reigenmotiv“s. Kapitel 4.1.2.

165 Vgl. Rs, R6, Rz, R8, Ry, Rio, Ri1, Ri2, Ri3, Ri4.

166 Vgl. Kapitel 2.6.1 ,,Bewegungsmotiv 1 - Vollstindig bekleidete Frauen®
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tanzender Nymphen selbst das Weihgeschenk sein konnten, mit denen andere Gotter
erfreut werden sollten.

3. ,Kalathiskostdnzerinnen®'*” Diese Figuren, die im ersten Bewegungsmotiv darge-
stellt wurden und einen charakteristischen Korbhut tragen, stehen als Weihgeschenke
sinnbildlich fir Tanz im kultischen Kontext. Aufgrund ihrer kurzen, diinnen und flat-
ternden Gewinder sowie ihres Zehenspitzenstandes vermitteln sie Leichtigkeit. In hel-
lenistischer Zeit scheint diese Darstellungsweise nicht verbreitet gewesen zu sein.

4. Frauenreigen.® Vom frithen bis in den spaten Hellenismus sind einzelne attische
und kleinasiatische Reliefplatten erhalten, die an sakralen Bauwerken wie Tempeln
oder monumentalen Altdren angebracht waren. Diese beziehen sich wohl auf die Gott-
heit und konkret auf den Kultort. Es handelt sich um tanzende Frauen mit wehenden
Gewindern bestehend aus Chiton und Mantel, die vorwértsschreiten und meist mitei-
nander verbunden sind (R20, R21, R23). Vereinzelt ist ein musikalischer Bezug gegeben
(R21, R23). Die Figuren zeigen das gemeinsame, tendenziell kontrollierte Tanzen im
Kult und im mythischen Leben von bestimmten Gottheiten (z.B. Apollon und Artemis;
R20) oder allgemein: die Zentralitit von Tanz im Kontext der Goétter. Der Fokus liegt
auf der dynamisch-progressiven Bewegung der Figuren und nicht auf der Présentation
einzelner Korperteile." Eine exaktere Einordnung der Reliefdarstellung ist aufgrund
fehlender Informationen meist nicht moglich.

5. Dionysischer Thiasos. Der hochhellenistische Fries des Dionysostempels (R24) in
Teos demonstriert das gemeinsame Tanzen im Zentrum der kultischen Verehrung des
Dionysos und bezieht sich zugleich auf die kiinstlerische Etablierung der Stadt Teos.
Im Gegensatz zum Grofiteil der tibrigen Reliefs aus Heiligtumskontexten zeichnen sich
die tanzenden Figuren durch Uneinheitlichkeit, Aufgabe der Bewegungskontrolle und
hohe Dynamik (Bewegungsmotiv 1 und 2) aus, weshalb die Darstellung einen ausgelas-
senen und festlichen Charakter erhilt. Das ,, Reigenmotiv* ist hier nicht zu sehen. Viel-
mehr steht die individuelle Bewegung einer Figur im Kollektiv im Vordergrund. Zum
Gefolge hinzugefiigt wurden die Kentauren, die die mit Dionysos assoziierten Werte
versinnbildlichen. Der Fries besitzt damit insgesamt nicht nur eine sakrale, sondern
auch eine historische Bedeutung."”

Reliefplastische Objekte kamen vereinzelt in Grabern zutage. Das Spektrum mit
Tanzenden umfasst reliefierte Gefifle, ein Diadem und eine tonerne Reliefdarstellung
(R25-R28). Es handelt sich um dionysische Szenen, einen Reigen mit verhiillten Frauen
und eine Nymphengrotte.

167 Ri8 und Rig.

168 R20, R21, R22, R23.

169 BeiR22 erscheinen die Tanzerinnen freier, dynamischer, weniger geordnet und ausgelassener, eine davon
mit transparentem Gewand sogar ekstatisch. Ob diese dem dionysischen Bereich zuzurechnen sind oder ob
es sich um Musen handelt, kann nicht bestimmt werden.

170 Vgl. Kapitel 4.1.5.
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Die Darstellungen des dionysischen Thiasos zieren einen bronzenen Krater (R25) und
ein goldenes Diadem (R26). Die Stiicke stammen aus spitklassischen-frithhellenis-
tischen prunkvollen Gribern in Makedonien. Beide Reliefs zeigen eine uneinheitli-
che Gruppenkomposition, da sich die Gestalten mit verschiedenen Bewegungsmoti-
ven und Intensititen in unterschiedlichste Richtungen und nicht synchron bewegen.
Gesteigert wird der Effekt durch wild fliegende Gewidnder und weit erhobene Arme.
Damit wirken die Gruppen dynamisch, jedoch auch ungeordnet und unruhig. Die
ausgelassene und ekstatische Stimmung, die Aufgabe der Kontrolle iiber den eigenen
Korper sowie die Festlichkeit, Trunkenheit und Heiterkeit werden dadurch deutlich.
Hinzu kommt die sexuell-erotisch aufgeladene Spannung, die an den teils entblof3-
ten Ménaden mit durchsichtigen Gewiandern, den ithyphallischen Satyrn, dem engen
Korperkontakt beziehungsweise der Aufdringlichkeit der Satyrn und dem Nachhin-
tenbiegen der in den Nacken geworfenen Képfe erkennbar ist. Die Darstellung von
Instrumenten in Kombination mit der starken Bewegtheit verweist auf Tanz und eine
feierliche Atmosphire. Das Golddiadem aus Amphipolis stellt eine Besonderheit dar,
da hier alle drei tdnzerischen Bewegungsmotive zu sehen sind. Dargestellt sind Satyrn,
Minaden, ein Erot, sogenannte Kalathiskostdnzerinnen und Tanzende mit Chiton und
Mantel im ersten und zweiten Bewegungsmotiv sowie orientalische Ténzer im dritten.
Tanz nimmt in der dionysischen Welt eine essentielle Rolle ein und ist ein geeignetes
Mittel, um die zentralen Aspekte des dionysischen Kults bildlich zu prasentieren. Damit
lassen sich nicht nur einzelne Kérper, sondern auch Gruppenkompositionen geschickt
in Szene setzen. Dass dionysische Themen, unter anderem in Kombination mit Tanz
auch im spéteren Hellenismus im Grab beliebt waren, konnte bereits an den kleinplas-
tischen Figuren gezeigt werden. Hintergrund waren wohl nicht mehr zu rekonstruie-
rende Jenseitsvorstellungen, die auf das Gliick und die Sorglosigkeit des Verstorbenen
abzielten, sowie der géngige Totenkult der Zeit.

Die Reliefpyxis R27 diente moglicherweise als Grabbeigabe. Der umlaufende Reigen
mit identischen verhiillten Frauen im ersten Bewegungsmotiv steht sinnbildlich fiir
eine synchrone Gruppendynamik. Moglicherweise spielt die Szene auf eine tinzerische
Prozession bei einer 6ffentlichen Feierlichkeit (Totenfeier, Hochzeit?) an.

Singulér ist die Nymphengrotte aus einem Grab in Myrina (R28), die wohl an die
grof$formatigen Nymphenreliefs angelehnt ist. Die drei Figuren lassen sich in der Dar-
stellungsweise mit den Tanzenden in Chiton und Mantel der Kleinplastik vergleichen.
Tendenziell wirken sie introvertiert und erinnern an biirgerliche Ideale. Moglicher-
weise bezieht sich das Relief in diesem Kontext konkret auf eine junge verstorbene Frau.

Bei den Ausstattungsgegenstinden aus gehobenen Wohnkontexten” handelt es sich
hauptséchlich um ein spathellenistisch-frithkaiserzeitliches romisches Phdnomen der
Oberschicht. Geschaffen werden sollte eine prunkvolle Umgebung wie in den hellenis-
tischen Palédsten, um den eigenen Wohlstand zu demonstrieren. Unter den Tanzdarstel-

171 R29-Ré61.
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lungen dominiert der dionysische Bereich'”?, was sich im héuslichen Kontext womag-
lich mit der luxuria-Semantik der dionysischen Welt erkliren ldsst.”> Hin und wieder
treten weitere Gotter oder mythische Gestalten hinzu, die insbesondere mit dem idyl-
lisch-bukolischen Kontext in Verbindung zu bringen sind. Der private héusliche Ort
als locus amoenus erhielt damit eine friedvolle, freudige und gliickliche Atmosphire
und wurde gleichzeitig sakralisiert. Puteale beispielsweise, die oftmals als funktions-
unfihige Attrappen in Peristylen und Atrien von Stadthidusern und suburbanen Villen
aufgestellt waren, sollten hier an Rundaltdre erinnern.”

Hauptsichlich dargestellt sind tanzende Satyrn, Médnaden, Silene, Nymphen sowie
Dionysos und Ariadne, Pan und weitere Musizierende. Dabei iibertrug man bevorzugt
bekannte Figurentypen und Kompositionen klassischer bis hellenistischer Zeit.”* Die
Tanzenden weisen das erste und zweite Bewegungsmotiv auf, wobei gerade die Satyrn
dynamische Spriinge mit weit erhobenen Beinen ausfithren.”® Die Figuren zeichnen
sich hiufig durch hohe Positionen, starke Streckungen und Biegungen, in den Nacken
geworfene Kopfe und wild fliegende Gewiander, Arme und Haare aus. Zudem bewegen
sie sich mit unterschiedlichen Bewegungsmotiven und Intensitéten in verschiedene
Richtungen, wodurch die Gruppenkompositionen ungeordnet, unruhig und chaotisch
wirken. Die bewegten Gestalten werden in vielen Fillen von Musik begleitet. Dabei
werden Ausgelassenheit, Freude, Kontrollverlust, und Ekstase””, durch Dionysos ver-
ursacht, zum Ausdruck gebracht. Wie zu erwarten, enthalten auch diese Bildszenen
eine erotisch-sexuelle Komponente, die sich durch Nacktheit, Entblof3ungen, durch-
sichtige Gewiander, Korperkontakt und durch das gezielte In-Szene-Setzen von Kor-
perpartien offenbart, die mit Hilfe des jeweiligen Bewegungsmotivs auffallend in den
Vordergrund treten. Bei den weiblichen Figuren sind das insbesondere das Gesafd und
die Brust,”® wihrend bei den minnlichen der Scham- und GesifSbereich”® im Vor-
dergrund stehen. Im Kontrast dazu stehen die Nymphen des wilden, unkontrollierten
dionysischen Thiasos, da sie als homogene Gruppe auftreten. Sie schreiten nach vorne
und halten sich an den Handen oder den Gewandern, womit sie weniger ausgelassen
und geordneter wirken.”® Tanz, als Mittel zum Zweck, spielt auch hier eine wesent-

172 Beiden Krateren bspw. ist der dion. Charakter wenig verwunderlich, da Satyrn bereits auf friiheren Vasen-
bildern mit Krateren, oftmals in einem symposiastischen Kontext, dargestellt wurden; vgl. z.B. Basel, Antiken-
museum Basel, Inv.1524, Bauchamphora, schwarzfigurig (Mielsch 2003, Taf 16.) und Basel, Antikenmuseum
Basel, Inv. BS 415, attischer Kolonnettenkrater, rotfigurig (Online-Beazley Archiv, http://www.beazley.ox.ac.uk/
XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id={1451C241-DD83-4763-AFB6-786C657896FA} [18.06.2019]).
173 R29-Rss.

174 Vgl. Kapitel 4.3.1 Anm. 133.

175 Zu den ikonographischen Vorbildern und zur ausfiihrlichen Figurentypologie siche Cain 1985, 98-142
sowie Beilage 5-14; Grassinger 1991, 53-140; Golda 1997, 38-67 und Beilage 5-14.

176 Vgl. z.B. R29/R30/R31, R36, R49, R50, R51.

177 Besonders stark gestreckte Positionen und in Nacken geworfene Kopfe sind bei R29/R30/R31, R35, R36,
R37 R38, R41, R42, R43, R48, R49, R51 zu sehen.

178 Vgl. v.a. R29/R30/R31, R32/R33/R34, R36, R41, R42, Rs1.

179 Vgl. v.a. R29/R30/R31, R32/R33/R34, R36, R39, R42, R48, R49.

180 Vgl. v.a. R32/R33/R34, Rs6.


http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id=
http://www.beazley.ox.ac.uk/XDB/ASP/recordDetails.asp?newwindow=true&id=
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liche Rolle, um die Kérper der einzelnen Figuren und die Gruppenkompositionen
zu modifizieren und um zentrale Aspekte der dionysischen Welt sowie das Wesen
der jeweiligen Gestalten zu veranschaulichen. Die Thematik passt dabei zum privaten
héuslichen Bereich, da Tanz grundsitzlich mit Festlichkeit, Freizeit, Freude, Leichtig-
keit und Sorglosigkeit assoziiert ist.

Zu den dionysischen treten in einigen Féllen andere gottliche Gestalten (z.B. Arte-
mis, Apollon, Hermes) oder mythische Figuren hinzu. Bei diesen Darstellungen' liegt
der Fokus nicht primér auf dem dionysisch-ekstatischen und erotischen Aspekt, son-
dern mehr auf dem Kult beziehungsweise der Kulthandlung selbst, bei der gemeinsa-
mer Tanz im Heiligtum'® essentiell zu sein scheint. Kompositorisch wirken die Grup-
pen, deren Figuren allesamt das erste Bewegungsmotiv aufweisen, geordneter, ruhiger
und einheitlicher als der dionysische Thiasos (Rs56, R57, R58). Dabei wurden éltere
griechische Bildtypen von Tanzenden wie die von Pan angefithrten Nymphen wie-
derverwendet (R56). Weiterhin erscheinen — urspriinglich mit biirgerlichen Idealen
in Verbindung zu bringende - Waffentdnzer und verhiillte Tdnzerinnen im Kontext
einer kultischen Feier, bei der die Gotter selbst anwesend sind (R57, Rs8). Es ist davon
auszugehen, dass gerade diese Typen in der spithellenistisch-romischen Kunst eine
andere Bedeutung besitzen, als in spatklassischen-frithhellenistischen Darstellungen
aus Attika." Bei den Reliefs ldsst sich die mythische und lebensweltliche Ebene nicht
voneinander unterscheiden, was nicht verwunderlich ist, zumal ohnehin die Vorstel-
lung existierte, dass Gotter und Menschen bei kultischen Feiern gemeinsam tanzen.'s
Auf zwei Objekten sind tiberdies ein Horenzug (R60)"* und wahrscheinlich nochmals
tanzende Nymphen (Rs9) dargestellt, die geordnet wirken und keine Entbl6f3ungen
erkennen lassen. Die Gestalten aus dem dionysischen Gefolge, die Satyrn und Ménaden,
weisen dennoch eine erotische Wirkungsweise auf, da diese meist im Bereich der Brust
und des Geséfies entblo3t oder vollstindig nackt sind und durch die Bewegungsmotive
spezielle Kérperpartien wie Scham, Brust und Gluteus betont werden (v.a. R56, R57).
Eine Kandelaberbasis deutet ferner mit der Kombination einer Mdnade und Aphrodite
konkret auf die Prasentation der korperlichen Schonheit (R61).

Letztendlich sollte mit den dargestellten Bildthemen eine sakralidyllische Atmo-
sphire in den Wohnkomplexen kreiert und generell auf die ,,sakralidyllisch-dionysi-
sche Gliickswelt“ verwiesen werden.

181 Rj56-Ré1.

182 Hier am Altar zu erkennen, da sich die Figuren um diesen gruppieren oder auf ihn zutanzen, vgl. v.a. Rs6,
R57, R58.

183 Interessant ist hierbei eine Textpassage im Gelehrtenmal von Athenaios (Athen. deipn. 14, 631a): Schein-
bar war die Pyrrhiche bereits zu Zeiten des Aristoxenos (um 360-um 300 v. Chr.), aufler bei den Spartanern,
bei den Griechen nicht mehr in Gebrauch. Zur Lebenszeit des Athenaios besitzt die Pyrrhiche einen dionysi-
schen Charakter, da die Ténzer keine Waffen mehr tragen, sondern Thyrsoi und Fackeln.

184 Vgl. Hom. h. 5, 260-261; Aristoph. Thesm. 977-984; s. auch Kapitel 4.1.3 Anm. 57.

185 Auch fiir die Horen wurden hin und wieder tinzerische Bewegungsmotive verwendet. Fiir weitere Dar-
stellungen zu den Horen s. Machaira 1990, 502-510 und Abad Casal 1990, 510-538.
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Insgesamt lassen sich Reliefdarstellungen mit Tanzenden in spitklassisch-friihhelle-
nistischer Zeit hauptsdchlich auf attischen Weihreliefs finden, die 6ffentlich in einem
Heiligtumsbezirk aufgestellt waren. Die Figuren zeichnen sich durch kontrollierte ein-
heitliche Bewegungen und durch geordnete synchrone Gruppenformationen aus. Ver-
rutschte Gewdnder, Entbl6flungen und ekstatische Zustinde sind dabei nicht festzustel-
len. Es ist anzunehmen, dass an diesen Darstellungen noch die klassisch-athenischen

Werte (kadokdyabie) abzulesen sind. Nach diesen zeichnen sich ehrbare Biirger durch

Verhaltenskontrolle und Zuriickhaltung in der Offentlichkeit aus. Die Bilder beziehen

sich zudem auf das gemeinschaftliche kultische Handeln in der Offentlichkeit, das

hier mit Hilfe von Tanz reprasentiert wird. Des Weiteren ist davon auszugehen, dass

Tanz beziehungsweise Tanzdarstellungen als Geschenk fiir die Gétter dienten. Erst ab

spathellenistischer Zeit in Rom und Umgebung héufen sich Reliefdarstellungen mit

Tanzenden wieder. Zu finden sind sie primar im privaten hauslichen Bereich, wo sie

kostbare Ausstattungsgegenstidnde zieren. Dabei dominiert ein Thema: und zwar der
dionysische Thiasos, der in einigen Fallen von idyllisch-bukolischen Elementen kom-
plementiert wird. Tanz versinnbildlicht hier Kontrollverlust, Ekstase, Ausgelassenheit,
Freude und Sorglosigkeit, was sich an duflerst dynamischen, wenig einheitlichen Figu-
ren und ungeordneten und chaotischen Gruppenkompositionen offenbart. Das ,,Rei-
genmotiv* verliert zu Gunsten der individuellen Bewegung an Bedeutung.
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Tanz ist ein komplexer und schwer zu greifender Untersuchungsgegenstand. Grund-
sitzliche Definitionsfragen zeigen die Problematik und die Unmaoglichkeit einer allge-
meingiiltigen und universellen Definition von Tanz iber alle Zeitepochen und Kultu-
ren hinweg. Dennoch zeichnet sich dieser durch gemeinsame Charakteristika aus, die
sich von Anbeginn der Menschheit bis in die heutige Zeit tradierten. Zwolf wesentliche
Merkmale (Korper, Bewegung, Rhythmik/Musik, Raum, Zeit, Fliichtigkeit, Kiinstlich-
keit, Ordnung, Zweckmifigkeit, Transzendenz und Uberschreitung des Alltidglichen,
Asthetik, Gemeinschaft) wurden dazu von Anthropologen und Tanzwissenschaftlern
erarbeitet.! Diese lassen sich - teils direkt, teils indirekt — aus den antiken Bild- und
Textzeugnissen herauslesen’ und besitzen damit fiir die Antike gleichermaflen ihre
Giiltigkeit. Es darf also von anthropologischen Konstanten ausgegangen werden, die
Tanz seit jeher kennzeichnen.

5.1 Tanzim Bild

Tanzen ist performativ, genauer eine komplexe Abfolge von Bewegungen, die zeitlich
begrenzt und einmalig ist, und daher nicht in einem statischen Bild festgehalten werden
kann. Hinzukommt, dass gerade das antike Bild- und Textmaterial, trotz einer gewissen
Fiille an potentiell hilfreichen literarischen Uberlieferungen, liickenhaft ist. Die Ana-
lyse von Tanz im Bild setzt daher theoretische Klarungen voraus.

Generell kann Tanz im Bild und insbesondere in den antiken Darstellungen durch
den Betrachter nie vollstandig erfasst werden, weshalb sich das Thema durch Unscharfe
auszeichnet und einen gewissen Spielraum fiir Interpretationen ldsst. Nichtsdestotrotz
musste zunédchst gefragt werden, was Tanz im Bild, speziell in der hellenistischen Plas-
tik, ist. Dazu wurden mit Hilfe der genannten Tanzcharakteristika und der Bildwerke
des Hellenismus vier tanzdefinitorische Merkmale fiir die Plastik der Zeit erarbeitet
(bewegter Korper im Raum, keine ,, Alltagsbewegung®, Balanceakt, Musik/Rhythmik)?,

1 Vgl. Kapitel 1.3.

2 Korper, Bewegung, Rhythmik/Musik und Raum sind direkt an den Tanzfiguren zu erkennen (vgl. die
tanzcharakteristischen Merkmale, Kapitel 1.4.2). Zeit und Fliichtigkeit werden implizit durch Bewegungs-
darstellungen vermittelt (vgl. die transitorischen Zustdnde der Tanzfiguren). Kiinstlichkeit ist eine Grund-
voraussetzung: Antike Darstellungen und spez. Tanzdarstellungen sind kiinstlich konstruiert. Ordnung und
Gemeinschaft sind bes. an den Tanzgruppen in der Reliefplastik erkennbar. Zweckmafligkeit wird daran
ersichtlich, dass die dargestellten Bewegungen bestimmte Intentionen besitzen und Botschaften vermitteln.
Die Uberschreitung des Alltiglichen wird an den ekstatischen Tanzdarstellungen deutlich. Asthetik und
Tanz lassen sich grundsitzlich nicht trennen. Tanz ist eine dsthetisierte Form von Bewegung. Fiir Tanz in
der antiken Literatur sind diese Merkmale gleichermaflen giiltig, s. dafiir ausfiihrlich Kapitel 1.1.1.

3 Vgl. Kapitel 1.4.2 ,,Tanzcharakteristische Merkmale®.
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mit deren Hilfe die Materialgrundlage eingegrenzt und in der Folge einer aufbauenden
formalen Analyse unterzogen werden konnte.

5.2 Bewegungsmotive, Intentionen und die Rolle
des Tanzes in der hellenistischen Rund- und
Reliefplastik

Grundsitzliches Ziel der Arbeit war es, tinzerische Bewegungsmotive in der hellenis-
tischen Plastik in jhrem kulturellen und im jeweiligen bildlichen und funktionalen
Kontext zu analysieren sowie die unterschiedlichen Intentionen der Darstellungen und
speziell die des Tanzes herauszuarbeiten.

Das Thema ,,Tanz“ spielt in der hellenistischen Plastik folgende Rolle: Tanz muss als
asthetisierte Form von Korpersprache angesehen werden, die bestimmte gesellschaft-
liche und kulturelle Aspekte, Werte und Ideale zum Ausdruck bringt. Anders als in der
Forschung lange Zeit angenommen wurde*, geht es in den Bildern nicht darum, Tanz
selbst, bestimmte Tédnze, Tanzer oder Tanzformen zu présentieren. Vielmehr dient er
als gestalterisches Mittel, um Korper auf eine dsthetische Weise zu inszenieren und
dadurch gezielt Botschaften zu vermitteln. Thematisiert werden der menschliche Kor-
per und seine Modifikation in Bewegung, der damit unterschiedlichste Wirkungs-
weisen erhalten kann. Tanz ist als Mittel zum Zweck zu betrachten. Aufgrund seiner
innewohnenden dsthetischen Qualititen beziehungsweise seiner Fahigkeit, Bewegun-
gen sinnlich ansprechend in Szene zu setzen® (Abb. 185a—c) sowie seiner vielfaltigen
Gestaltungsmoglichkeiten, handelt es sich fiir die hellenistische Kunst um ein geeig-
netes bildliches Mittel.

Um die Intentionen der Tanzfiguren darzulegen, war es aufgrund gattungsspezifi-
scher Unterschiede notwendig, eine Trennung der Rund- und Reliefplastik vorzuneh-
men, da der Schwerpunkt bei rundplastischen Einzelstiicken und bei mehrfigurigen
Reliefdarstellungen auf jeweils anderen Aspekten liegt. Wahrend in der klein- und
grof3formatigen Rundplastik der dreidimensionale Korper einer Einzelfigur und seine
Verformung in Bewegung im Fokus stehen, liegt das Augenmerk bei den flichigen
Reliefs auf der Gruppe, ihrer kompositorischen Wirkungsweise sowie auf ihrem nar-
rativen Inhalt. Von der Rundplastik getrennt betrachtet wurden weiterhin Statuetten,
die entgegen der Darstellungskonvention korperliche Anomalien aufweisen (Achon-
droplasie, Hyperkyphosen und -lordosen), womit Bedeutungsunterschiede und ver-
dnderte Intentionen aufgezeigt werden sollten.

4 Vgl. Kapitel 1.2.1.

5 Dabei handelt es sich um eine Grundvoraussetzung bei Tanz. Zu Asthetik bei Tanz vgl. konkret Kapi-
tel 1.3. Zur sinnlichen Wahrnehmung von hellenistischen (Tanz)figuren vgl. auch Mandel - Ribbeck 2003,
209-238: Die beiden Autoren demonstrierten dies ausfithrlich am Beispiel der ,Tanzerin Baker*
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Bewegungsmotive in der Rundplastik und ihre Intentionen

Im ersten Schritt der Untersuchung wurde eine Klassifikation des rundplastischen Bild-
materials vorgenommen: Bei den hellenistischen klein- und grofiformatigen Statuen
lassen sich drei grundsitzliche tinzerische Bewegungsmotive erkennen, die mit einer
ausfiihrlichen Bewegungsanalyse® herausgearbeitet und prézise erlautert werden konn-
ten. Neben den qualitativen Unterschieden kdnnen bei den Figuren beispielsweise die
Standhohe und -breite, die Stand- und Spielbeine, die Gewichtsverlagerung auf den
Fiiflen, der Rotations- und Aufrichtungsgrad des Rumpfes, die Positionen der Arme
und des Kopfes sowie der Grad und die Bewegung der Kleidung variieren.

Das erste Bewegungsmotiv ist als gegensinnige tanzerische Gehbewegung zu cha-
rakterisieren, da an diesem insbesondere der Gewichtstransfer von einem auf das
andere Bein ersichtlich wird (Abb. 6).” Mit Hilfe des menschlichen Gangbilds konnte
aufgezeigt werden, dass sich die Tanzenden teilweise in unterschiedlichen Gangpha-
sen befinden, was die transitorischen Zustiande dieser offensichtlich macht. Im Vor-
dergrund steht somit die horizontale Bewegtheit. Bei dem Grofiteil der Figuren sind
entweder beide Beine auf dem Boden aufgesetzt oder befinden sich in Bodennihe. Die
Positionen lassen sich grofitenteils als tief beschreiben, da die Knie meist gebeugt sind
und ein Teil des Kérpergewichts nach unten lauft. Die Gegensinnigkeit wird an der
Gegenrotation des Ober- und Unterkorpers deutlich. In vielen Fillen wirkt die Bewe-
gung der Tanzenden, trotz erkennbar erhohter Dynamik, tendenziell ruhig, flieSend
und kontrolliert.® Verstandlich wird dies mit Hilfe der Klassifikation von Bewegungs-
arten des Psychologen Michael Argyle, der den korpersprachlichen Ausdruck einer
jeweiligen Bewegungsweise erldutert.” Durch die Gestaltung der restlichen Korper-
sprache kann sie jedoch auch dynamischer erscheinen. Insgesamt tritt das erste Bewe-
gungsmotiv am haufigsten in Erscheinung und ldsst sich durchweg vom friithen bis in
den spéten Hellenismus beobachten.

Im Unterschied dazu liegt beim zweiten Bewegungsmotiv, der gegensinnigen tin-
zerischen Sprungbewegung, der Akzent auf der hohen Dynamik, dem Balanceakt und
der vertikalen Bewegtheit und weniger auf dem Gewichtstransfer von einem auf das
andere Bein (Abb. 71)."° Charakteristisch sind das hintere erhobene, sich in der Luft
befindliche Bein, wihrend das andere oftmals nur auf dem Ballen oder der Zehen-
spitze aufgesetzt ist, der stark nach oben gestreckte Torso sowie die gerade, durch das

6 Als Hilfestellung dienten dabei das menschliche Gangbild und die LBBS (vgl. Kapitel 1.4.2). Mit der Gang-
analyse konnten die unterschiedlichen Gangphasen, also die verschiedenen transitorischen Zustinde der
Tanzfiguren, veranschaulicht werden.

7 Wie gut sich der Gewichtstransfer an einer Figur ablesen ldsst, hingt auch mit der qualitativen Ausfiih-
rung der Stiicke zusammen. Zur detaillierten Erlauterung des ersten Bewegungsmotivs vgl. Kapitel 2.3.

8 Unterstiitzt wird die Wirkungsweise spez. bei den Frauen durch das Gewand, das iiber den Boden geschleift
wird, sowie dessen Stofflichkeit, die die Beweglichkeit einschrankt.

9 Vgl. Kapitel 2.6.1 ,Bewegungsmotiv 1. Zur Klassifizierung von Bewegungsarten und Kérperhaltungen
vgl. Argyle 1979, 255-266 sowie die grafische Erlduterung auf S. 256-258.

10 Zur detaillierten Erlduterung des zweiten Bewegungsmotivs vgl. Kapitel 2.4.
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vordere Standbein verlaufende Kérperachse (Longitudinalachse). Das Gewicht strebt
entgegen der Schwerkraft nach oben, wodurch Leichtigkeit vermittelt wird. Aufgrund
der geringen Standfliche zeigt sich auch die Instabilitdt der Position, die ein hohes
Maf an Korperkontrolle erfordert. Die Darstellungsweise bringt gesteigerte Dynamik
und Leichtigkeit" zum Ausdruck und wirkt weniger kontrolliert.”> Das zweite Bewe-
gungsmotiv ist seltener zu finden und tritt vermehrt ab dem hohen Hellenismus auf,
was sowohl mit den thematischen als auch mit iibergreifenden Stiltendenzen der Zeit
zusammenhingen kann.”

Im dritten Bewegungsmotiv, der gleichsinnigen tédnzerischen stationdren Bewegung,
sind nur wenige Figuren dargestellt, obwohl es im Hellenismus insgesamt vorkommt.
Es handelt sich um eine spezielle Darstellungsweise, die zwar abweicht, aber dennoch
aufgrund literarischer und anderer bildlicher Hinweise mit Tanz in Verbindung zu brin-
gen ist. Die Tanzfiguren weisen keine Gegenrotation des Ober- und Unterkérpers auf,
sondern neigen den Torso zu einer Seite. Der Akzent liegt nicht auf dem transitori-
schen Zustand, dafiir auf der rdumlichen Bewegung des Oberkérpers samt der Arme.™
Dadurch erhalten die Stiicke eine dynamische Wirkung, obwohl das Bewegungsmotiv
als stationdr einzuordnen ist. Insgesamt vermittelt es aus korpersprachlicher Sicht ein
Zusammenklappen und Schiitzen des Korpers” (vgl. auch die Darstellungen Besiegter™).
Das dritte Bewegungsmotiv ist auffallend von den anderen beiden differenziert und
verweist aufgrund dessen sowie wegen der Darstellung einer orientalischen Kleidung
auf eine ,,den Griechen urspriinglich fremde“ Tanz- beziehungsweise Bewegungsart.”

Bei allen drei Bewegungsmotiven wird die erhéhte Dynamik zusétzlich durch
schwingende Gewiénder verdeutlicht, die dazu gezielt und teilweise auffallend reali-
tatsfern drapiert wurden (z.B. Abb. 16 und 108).

Bei den hellenistischen tinzerischen Bewegungsmotiven handelt es sich um innova-
tive Darstellungsweisen, die Dreidimensionalitit, transitorische Zustédnde, kérperliche
Verformungen und hohe Dynamiken mit Hilfe einer dsthetisierten Form von Bewegung
verbildlichen. Hier liegt der Unterschied zu frithgriechischen und klassischen rund-
plastischen Figuren: In der geometrischen bis archaischen Zeit ldsst sich Tanz ledig-
lich an einer korperlich verbundenen Gruppe konstatieren, die eine Kreisformation
bildet (,Reigenmotiv; Abb. 186). Ab der klassischen Zeit treten in der kleinformatigen

11 Leichtigkeit ist nicht nur heutzutage ein Qualititsmerkmal bei Tanz. Auch in der Antike wurde es offen-
sichtlich als erstrebenswert erachtet, Tanzbewegungen mit Leichtigkeit auszufithren, wie es haufig aus der anti-
ken Literatur hervorgeht: vgl. z.B. Xen. An. 6, 1, 5-11; Lukian. salt. 8, 71, 77.

12 Vgl. Kapitel 2.6.1 ,,Bewegungsmotiv 2 sowie die Erlduterungen von Michael Argyle zum korpersprachli-
chen Ausdruck von Bewegungsarten (Argyle 1979, 255-266 sowie die grafische Erlauterung auf S. 256-258).
13 Vgl. Kapitel 2.6.2 und allg. die Forschungsliteratur zu den hellenistischen Stiltendenzen wie v.a. Kunze
2002 und Mandel 2007, 103-187.

14 Zur detaillierten Erlauterung des dritten Bewegungsmotivs vgl. Kapitel 2.5.

15 Zur Interpretation der besagten Korpersprache vgl. auch Argyle 1979, 255-266, spez. S. 265 und die grafi-
sche Erlduterung auf S. 256-258.

16 S. ausfiihrlich Kapitel 2.6.1.

17 Vgl. Kapitel 2.6.1 ,,Bewegungsmotiv 3%
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Rundplastik erstmals Einzeltdnzerinnen in Erscheinung, die tendenziell flichig gestal-
tet sind (Abb. 187). Tanz ist dabei durch Einzelmotive wie gekreuzte Beine, schwingende
Gewiander und Musikinstrumente,” jedoch noch nicht durch eine dreidimensionale,
binnenkoérperliche und rdumliche Bewegung des gesamten Korpers gekennzeichnet.

Den tanzerischen Bewegungsmotiven des Hellenismus ikonographisch nah sind
vor allem fliegende Figuren. Die Grenzen konnen hierbei flieflend sein. Bei einigen
Stiicken miissen Unsicherheiten bleiben, da ihre Handlung nicht eindeutig eingeord-
net werden kann. In der Regel weisen Fliegende keine derart starke Gegenrotation des
Ober- und Unterkorpers auf. Zudem sind diese tendenziell nach vorne gelehnt und
nicht weit nach hinten gebogen, wie es bei vielen Tanzenden der Fall ist.” Vereinzelte
Umfunktionierungen von urspriinglich fliegenden zu tanzenden Figuren oder umge-
kehrt zeigen jedoch, dass die Ikonographie hin und wieder nicht voneinander diffe-
renziert werden kann. Dies hdngt wohl damit zusammen, dass den beiden Aktionen
dhnliche Eigenschaften wie Dynamik und Leichtigkeit beziehungsweise Authebung
der Schwerkraft zugeschrieben sind.?

Intentionen und thematische Schwerpunkte in der Rundplastik

Die drei erarbeiteten tdnzerischen Bewegungsmotive konnen durch kérpersprachli-
che Details unterschiedlichste Botschaften vermitteln. Das bedeutet, dass die Figuren
jeweils dasselbe Bewegungsmotiv aufweisen und sich zugleich intentional unterschei-
den kénnen.? Um dies aufzuzeigen, wurde eine weitere geschlechterspezifische Unter-
gliederung nach dem Bekleidungs- beziehungsweise Entbloflungsgrad vorgenommen,
da hier Bedeutungsunterschiede zu erwarten waren. Zusétzlich galt es, die tibrige Kor-
persprache (Haltung der Arme und des Kopfes, Kleidung und Attribute) zu betrachten
und Hilfsmittel wie ikonographische Vergleiche, literarische Zeugnisse und moderne
Forschungen zur Korpersprache? hinzuzuziehen, um eine ganzheitliche Interpretation
der Stiicke zu erzielen.

Nach der Analyse der Bewegungsmotive und der jeweiligen Korpersprache lieflen
sich innerhalb der klein- und grofiformatigen Rundplastik vier grob zusammengefasste
thematische Schwerpunkte bei den Tanzenden ohne korperliche Anomalien erkennen.
Es handelt sich um Figuren, die

1. mit biirgerlichen Idealen (kadoxdyafia) im Zusammenhang stehen,

2. der Sphére des Festes zugeordnet sind,

18 Zum ,Reigenmotiv® vgl. Kapitel 4.1.2. Zu den rundplastischen Einzeltanzerinnen klassischer Zeit vgl. Kleine
2005, 87-154.

19 S. Kapitel 1.4.2.

20 Vgl. Kapitel 2.4.1.1.

21 Vgl. Kapitel 2.6.1.

22 Vgl. ausfiihrlich Kapitel 2.6.1. Insbes. bei Korper- und Armhaltungen sowie bei vielen Gesten kann fiir den
westlichen Kulturkreis von angeborenen anthropologischen Konstanten ausgegangen werden, die universal
und seit Beginn der Menschheit giiltig sind; dazu Kapitel 2.6.1 Anm. 294. Zu kulturellen Universalien vgl. v.a.
Argyle 1979, 96-97.



214 5 Ergebnisse und Zusammenfassung

3. eine den Griechen urspriinglich fremde Tanz- beziehungsweise Bewegungsweise —
ohne diffamierende Intention — thematisieren,

4. sich auf den Grenzbereich des menschlichen Lebens und Verhaltens beziehen,
wobei die lebensweltliche und mythische Sphére nicht voneinander zu differenzieren
sind.

Bei den sich in der Uberzahl befindlichen weiblichen Darstellungen lieen sich alle
vier Aspekte beobachten.” Neben der erlduterten Visualisierung von Dynamik sind bei
den weiblichen Figuren folgende Gesichtspunkte durch bildliche Mittel hervorgeho-
ben: die weibliche korperliche Schonheit, Erotik und Sexualitét (z.B. durch das Bewe-
gungsmotiv betonte Korperpartien, die Haltung der Arme und des Kopfes, Gewén-
der/Entblof8ungen, Schmuck), Bewegungskontrolle und Zuriickhaltung (z.B. durch
eine geschlossene, introvertierte Haltung, verschriankte Arme, verhiillende Gewédn-
der), Festlichkeit (z.B. durch Krinze, Musikinstrumente) sowie Ausgelassenheit und
Kontrollverlust (z.B. durch eine offene Korperhaltung, erhobene Arme, den in den
Nacken geworfenen Kopf). Die jeweilige Korpersprache kann dabei ambivalent sein
und zugleich auf biirgerliche Ideale und erotisch-sexuelle Aspekte verweisen.

Bei den weiblichen Figuren wurden durch das Bewegungsmotiv, die Arm- und
Kopthaltungen und die Gewédnder Korperpartien, wie das Gesif3, die Hiiften, der
Schambereich und die Brust gezielt in Szene gesetzt, die insbesondere mit Weiblich-
keit und Fruchtbarkeit, aber auch mit sexuell-erotischen Reizen assoziiert sind, wie es
der Evolutionsbiologe Desmond Morris aufzeigen konnte.* Die lebensweltliche und
mythische Sphire konnen dabei ikonographisch meist nicht voneinander unterschie-
den werden. So wurden (z.B. durch eine Nebris und lange offene Haare) hin und wieder
Gestalten deutlich gekennzeichnet, die dem dionysischen Kontext zuzurechnen sind,
nidmlich Ménaden. Alle anderen Figuren weisen zwar spezifische Merkmale (z.B. biir-
gerliche Ideale, Festlichkeit, ,,Fremdheit) auf, konnen aber dennoch nicht eindeutig
thematisch eingeordnet werden. Unter den grofiplastischen Statuen lassen sich mog-
licherweise zusétzlich Musen identifizieren.”® Im Falle von Figuren im dritten Bewe-
gungsmotiv steht primar die ,, Fremdheit“ der Bewegung im Vordergrund.

Bei den wenigen ménnlichen Darstellungen kommen alle Aspekte, aufler Verweise
auf biirgerliche Ideale, bildlich vor.*® Thematisch konnten sie in Schauspieler (gekenn-
zeichnet durch Masken, Kostiime), Personen einer niederen sozialen Schicht mit fest-
lichem Charakter (gekennzeichnet durch Kleidung, Krinze), in mythische Gestalten
wie Satyrn, Silene und Attis sowie in effeminierte Jiinglinge untergliedert werden. Die
Schauspieler stellen in komischer Weise tanzende Frauen?, Satyrn beziehungsweise

23 In der grof3plastischen Kunst sind Figuren, die ,Fremdheit“ zum Ausdruck bringen, nicht anzutreffen.
24 Vgl. Kapitel 2.6.1 Anm. 320 mit den Forschungen Desmond Morris": z.B. Morris 1993; Morris 2006, spez.
S. 148-177, 206-235.

25 Vgl. Kapitel 2.6.1.

26 S. Kapitel 2.6.1.

27 Die Darstellungsweise korreliert nicht mit den idealisierten Darstellungen von biirgerlichen Frauen bzw.
verweist auch nicht auf kérperliche Schonheit, vgl. Kapitel 2.6.1.
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Silene und Sklaven dar. Betont sind dabei korperliche Charakteristika, die die zu imi-
tierenden Figuren und nicht die Schauspieler selbst auszeichnen.

Bei Attis und den Stiicken im dritten Bewegungsmotiv steht der Aspekt der ,,Fremd-
heit“ (auch gekennzeichnet durch ein orientalisches Kostiim) im Vordergrund. Erste-
rer ist zudem mythologisch mit der Entmannung durch ténzerische Ekstase assoziiert.
Satyrn und Silene miissen als ambivalente Wesen und als ,,konzipiertes Gegenbild zum
biirgerlichen Mann“®® betrachtet werden. Mit ihrer bildlichen Erscheinung befinden
sie sich zwischen der Lebens- und Mythenwelt, da sie nackte, athletisch-ideale Kérper
und gleichzeitig tierische Merkmale und wilde Ziige aufweisen konnen. Thre Bewe-
gungs- und Verhaltensweise (z.B. Spriinge, weit ausgreifende Schritte und erhobene
Arme, nach hinten geworfene Kopfe und starke Biegungen), die insbesondere durch
hohe Dynamik, Ausgelassenheit und Aufgabe der Kontrolle gekennzeichnet ist, kann
nicht mit einem biirgerlichen Idealverhalten in Verbindung gebracht werden.”® Auf-
grund der Betonung der Scham- und GesifSregion durch die nach vorne gedriickte
Leiste wird auf die Sexualitdt der Satyrn und Silene und ihr triebgesteuertes Wesen
verwiesen. Bildlich (z.B. durch Attribute, die auf Wein hinweisen, Krinze und Instru-
mente) stehen sie zudem in direktem Zusammenhang mit Weingenuss und Festlichkeit
und verdeutlichen auf diese Weise die dionysische Gliickswelt, weshalb die Gestalten
moglicherweise mannliche Wunschvorstellungen und persénliche Lebensideale der
hellenistischen Zeit* verkorpern. Die Tanzbewegung stellt fiir diese Figuren ein geeig-
netes bildliches Mittel dar, da so die genannten Aspekte visualisiert werden kénnen.*
Hier anzuschliefSen waren die Figuren der effeminierten Jinglinge, die aufgrund der
Gestaltung ihrer Korper identische Werte kommunizieren und auf ein sorgloses, luxu-
ridses Leben verweisen.”

Im Groflen und Ganzen steht bei den méannlichen Darstellungen die dynamische
Bewegung des Korpers im Vordergrund und weniger die Prasentation der ménnli-
chen korperlichen Schonheit oder eine erotische Wirkungsweise. Der sexuell-erotische
Aspekt spielt vor allem bei Satyrn und Silenen eine zentrale Rolle. Insgesamt wurden
die Frauenkorper deutlich facettenreicher konstruiert und inszeniert als die der Man-
ner. An den Tanzfiguren lassen sich somit unterschiedliche Korper- und Genderkon-
zepte erkennen.”

28 Vgl. Schneider 2000, 351-389 und Kapitel 2.6.1 ,,Bewegungsmotiv 1 - Nackte Manner®.

29 Vgl. ausfiihrlich Kapitel 2.6.1 sowie die Forschungen von Burkhard Fehr und Jane Masséglia (Fehr 1979
und Masséglia 2015).

30 Diese sind durch die héfischen Lebensideale der Zeit gepragt, wobei insbes. das durch Geselligkeit und
Weingenuss gekennzeichnete Symposion eine wesentliche Rolle spielt, vgl. Gehrke 1990, 46-55.

31 Zu diesem Schluss kommt auch Maria Luisa Catoni, die vorwiegend die klassische Literatur und Kunst
betrachtete, vgl. Kapitel 2.6.1 ,, Bewegungsmotiv 1 — Nackte Manner und ,, Bewegungsmotiv 2 - Nackte Manner*
32 Die Korper sind nicht durch harte kérperliche Arbeit oder kriegerische Tugenden gekennzeichnet, vgl.
Kapitel 2.6.1 ,Bewegungsmotiv 1 - Nackte Manner*, ,Bewegungsmotiv 2 — Teilweise bekleidete Manner und
nackte Ménner*“ sowie Zanker 1998, 19.

33 Vgl. ausfiihrlich Kapitel 2.6.1.
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Intentionen von Figuren mit korperlichen Anomalien

Im Kontrast zu den thematisierten Darstellungen stehen kleinformatige Figuren, die
korperliche Anomalien wie Achondroplasie (Kleinwuchs), Hyperkyphosen (Rund-
riicken) und Hyperlordosen (Hohlkreuzen) aufweisen. Unter den méannlichen Stii-
cken fanden sich alle drei korperlichen Behinderungen, bei den weiblichen hingegen
lediglich der Kleinwuchs. Die Korper weichen aufgrund der proportionalen Missver-
hiltnisse von der Darstellungskonvention der Zeit ab. Durch weitere ikonographische
Charakteristika (z.B. verzerrte Gesichter, iibergrofe Phalli, gezielt entblof3te Korper-
partien) erhalten die Figuren eine eigene Asthetik und vermitteln trotz identischer
Bewegungsmotive* andere Botschaften als die der Konvention entsprechenden Stiicke.”
Die Tanzbewegung als gestalterisches Mittel spielt eine besondere Rolle: Die korperli-
chen Anomalien sollten auf diese Weise zur Geltung gebracht werden, da sie vor allem
in Bewegung und durch die Verformung des Kérpers in Erscheinung treten (Abb. 118
und 134).*° Da die Tanzenden die Bewegungen aufgrund der kérperlichen Beeintréch-
tigung nicht gleichermaflen ausfithren kénnen wie die Figuren ohne Disproportionen
(z.B. aufgrund von zu kurzen Beinen, die den Boden nicht erreichen oder zu grof3e
Genitalien, die die Bewegung beeintrachtigen), besitzen sie eine belustigende, jedoch
teils auch diffamierende Intention.” Gerade die ménnlichen Stiicke mit extremen For-
men von kdrperlichen Behinderungen (Hyperkyphosen und -lordosen) wurden im
zweiten Bewegungsmotiv dargestellt, womit die schweren kérperlichen Fehlstellungen
und die hohe Dynamik einen Kontrast bilden. Insgesamt stehen die Figuren damit im
Widerspruch zur Darstellungskonvention der Zeit und zum Ideal der Kalokagathia®.

Intentionen und thematische Schwerpunkte in der Reliefplastik
Die anhand der Rundplastik erarbeiten Bewegungsmotive konnten mit einigen der dar-
gestellten Figuren in den Reliefs in Verbindung gebracht werden, auch wenn sie nicht
dieselbe Dreidimensionalitit aufweisen. Alle drei Bewegungsmotive traten im Kontext
einer eindeutig zu identifizierenden Tanzdarstellung auf, was die anhand der Rund-
plastik dargelegten Tanzmerkmale evident macht. Zur ausfithrlichen Deutung einzel-
ner rundplastischer Statuetten oder Statuen konnten die Reliefdarstellungen nichts
Essentielles beitragen, da die Bewegungsmotive universal fiir unterschiedlichste Figu-
ren eingesetzt wurden.

Tanzende sind im bildlichen Kontext von Pyrrhiche- beziehungsweise Waffentanz-
darstellungen, Nymphenszenen, ,,Kalathiskostdnzerinnen, Frauenreigen, Dionysos,

34 Zur Erlduterung der Bewegungsmotive am Beispiel von Figuren mit korperlichen Anomalien vgl. Kapitel
3.2 (Bewegungsmotiv 1) und 3.3 (Bewegungsmotiv 2).

35 Zur ausfiihrlichen Erlduterung der Intentionen vgl. Kapitel 3.4.

36 Vgl. Kapitel 3.4.

37 Vgl. Kapitel 3.1 mit Anm. 18 und 19; vgl. auch z.B. die Auflerungen von Cicero, nach dem kérperliche
Gebrechen und Verunstaltungen Stoff fiir Spéafe bieten und Gelachter hervorufen.

38 Vgl. ausfiithrlich Kapitel 2.6.1 Anm. 383, 384 und Kapitel 2.6.1.
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mythischen Szenen mit weiteren Gottheiten und Gétterkultdarstellungen vorhanden.
Bei den tanzenden Figuren handelt es sich konkret um Wettkampfteilnehmer, Nym-
phen, junge (nicht néher zu definierende) Frauen, Ménaden, Satyrn, Silene, Pan, Ero-
ten, Horen und Kultteilnehmer.

Den Fundorten nach zu schliefien, lassen sich den Heiligtumskontexten® die Bild-
kategorien ,,Pyrrhiche/Waffentanz®, ,Tanzende Nymphen®, ,Kalathiskostdnzerinnen,
»Frauenreigen und ,,Dionysischer Thiasos®, den Grabkontexten*’ ,Dionysischer Thia-
sos’, ,Nymphen', ,,Frauenreigen® und den hauslichen Kontexten* ,Dionysischer Thia-
sos“ und ,,Gemischte Reigen mit diversen Gestalten aus der Mythologie® zuordnen.

Tanzdarstellungen finden sich in spatklassischer-frithhellenistischer Zeit vermehrt
auf attischen Weihreliefs, die zum Dank oder als Bitte an eine bestimmte Gottheit
offentlich aufgestellt waren. Die Tanzenden (v.a. Waffentdnzer und Nymphen) treten
dabei in einer geordneten, synchronen Gruppe mit kontrollierten Bewegungen ohne
ekstatische Figuren in Erscheinung (v.a. durch einheitliche Bewegungen und identi-
sche Bewegungsrichtungen). Es ist anzunehmen, dass bei diesen Darstellungen, gerade
durch die Préasentation der Korper, noch klassisch-athenische Werte, wie o6ffentliche
Verhaltens- und Bewegungskontrolle*” und gemeinschaftliches kultisches oder ritu-
elles Handeln, vermittelt wurden.” Die geordnete, einheitliche Tanzgruppe und das
»Reigenmotiv® scheinen nach dem frithen Hellenismus zu Gunsten der individuel-
len Einzeltanzer vollstindig an Bedeutung zu verlieren.** Erst ab spithellenistischer
Zeit haufen sich in Rom und Umgebung Reliefdarstellungen mit mehreren Tanzenden
wieder. Diese zieren kostbare Ausstattungsgegenstande in luxuriésen Hausern oder
Villen. Es handelt sich dabei fast ausschliefSlich um Tanzfiguren im dionysischen und
beziehungsweise oder idyllisch-bukolischen Kontext. Die Gruppen sind als ungeordnet,
uneinheitlich, du8erst dynamisch und tendenziell chaotisch charakterisiert (v.a. durch
unterschiedliche Bewegungen in verschiedene Richtungen mit variierenden Intensi-
tatsstufen), bei denen Kontrollverlust, Ekstase, Ausgelassenheit, Freude und Sorglosig-
keit versinnbildlicht werden.*

Der Grofiteil der Tanzenden wurde dabei durchweg im ersten Bewegungsmotiv wie-
dergegeben. In den spéthellenistischen dionysischen Szenen liegt vermehrt das zweite
Bewegungsmotiv vor, wobei gerade Satyrn hohe Spriinge ausfiihren.

39 Vgl Kapitel 4.1.

40 Vgl. Kapitel 4.2.

41 Vgl. Kapitel 4.3.

42 S.v.a. auch Fehr 1979.

43 Vgl. Kapitel 4.4.

44 Wasletztendlich u.a. mit dem Aufbrechen der klassischen Poleis zusammenhéngen mag, vgl. Schmitt 2005,
3-5.

45 Vgl. Kapitel 4.4.
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Fundorte, Funktionen und thematische Schwerpunkte

Mit Hilfe der fundkontextuellen Einordnung konnten aufgrund des oft liickenhaften
Forschungs- und Wissensstands nur Tendenzen aufgezeigt und keine stichhaltigen The-
sen zum Einzelobjekt formuliert werden. Die meisten rundplastischen Tanzfiguren, bei
denen ein Fund- oder Aufstellungszusammenhang bekannt ist, stammen aus funeraren
Kontexten*®, wobei sie als Grabbeigaben dienten. Es handelt sich primar um weibliche
Tonstatuetten, die keine korperlichen Anomalien aufweisen. Soweit es die Interpre-
tation des Grabinventars zuldsst, befanden sich die Stiicke rein in Frauen- und bezie-
hungsweise oder Kindergrabern, die Verstorbenen gehobener Schichten zugerechnet
werden miissen. Thematisch dominieren darin der dionysische?, aphrodisisch-weib-
liche und der Theaterbereich. Betrachtet man die Zusammensetzung der Beigaben, so
scheinen sich diese besonders auf das Leben einer jungen Frau zu beziehen. Die Tanz-
figuren versinnbildlichen dabei vermutlich positive, freudige und festliche Aspekte
aus dem Leben (vor oder nach dem Tod) und verdeutlichen gleichzeitig kérperliche
Schonheit.*® Insgesamt verweist die Ikonographie und Kérpersprache thematisch auf
Festlichkeit/Symposium (Krénze, Instrumente, erhéhte Dynamik), Theater (Masken,
Kostiime, erhéhte Dynamik) und weibliche Schonheit (Diademe, Schmuck, Gestal-
tung des Korpers in Bewegung). Diese Gesichtspunkte sind grundsitzlich mit Freude,
Ausgelassenheit, Sorglosigkeit, aber auch mit einem tugendhaften Leben und einem
hohen sozialen Stand verkniipft. Nicht zu vergessen ist die sakrale Funktion der Grab-
beigaben, mit denen die Gétter verehrt und erfreut werden sollten, wozu sich Tanz
generell eignet.*

Rundplastik, insbesondere kleinformatig, kam weiterhin in Heiligtiimern®® zutage.
Einige der Tanzenden konnten Sakralbauten der Demeter und Kore zugewiesen wer-
den. Dargestellt sind ausschlieSlich weibliche Figuren, die zum Dank oder als Bitte
an eine Gottheit dienten. Speziell beim Demeter-und-Kore-Kult ist davon auszuge-
hen, dass es sich mehrheitlich um Votivgaben von Frauen handelt, da dieser in erster
Linie mit der weiblichen Sexualitit und Fruchtbarkeit verkniipft war. Reliefs sind hiu-
fig aus Heiligtiimern bekannt.” Sie fungierten entweder ebenfalls als Weihgeschenke
oder waren direkt an Tempeln, Altdren oder Basen angebracht. Besonders Pan und
die Nymphen erhielten Weihreliefs mit Tanzdarstellungen. Daneben lassen sich wei-
tere unterschiedliche Themen fassen, die zeigen, dass Tanz im Leben der Gétter eine
zentrale Rolle spielte (z.B. bei Apollon und Dionysos).

46 Vgl. v.a. Kapitel 2.1.1 und 4.2.

47 Auch unter den sehr vereinzelten Beispielen von Reliefplastik im Grab lassen sich vorwiegend dionysische
Bildszenen finden, vgl. Kapitel 4.2.

48 Vgl. ausfiihrlich Kapitel 2.6.2.

49 Vgl. Kapitel 2.6.2 und Kapitel 1.1.1 mit entsprechenden literarischen Uberlieferungen.

50 Vgl. Kapitel 2.1.1.

51 Vgl. Kapitel 4.1.
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Tanzszenen aus dem hiuslichen Bereich® hiufen sich ab dem spateren Hellenismus,
primdr in Rom und Umgebung. Dem zuzurechnen sind vor allem Reliefdarstellungen,
aber auch grof3plastische Statuen, wie es sich aus den wenigen zu rekonstruierenden
Aufstellungskontexten erschliefSen ldsst. Die kostbaren Marmorstiicke dienten zur Aus-
stattung von luxuriésen Hausern und Villen. Bildlich dominieren hierbei der dionysi-
sche und der idyllisch-bukolische Themenbereich. Erschaffen werden sollten wohl eine
Art dionysische Gliickswelt, die auf ein heiteres, sorgloses und wohlhabendes Leben
verweist, sowie eine gottliche Atmosphére im privaten Lebensbereich.”

Gerade innerhalb dionysischer Szenen und im beschrankt 6ffentlichen hauslichen
und funeréren Kontext lasst sich unter den Tanzenden vermehrt das zweite Bewegungs-
motiv erkennen, das bei Stiicken, die im Heiligtum zutage kamen, selten ist.

Dem hiuslichen Ausstattungsbereich sind méglicherweise auch die kostbaren Bron-
zefiguren mit korperlichen Anomalien zuzurechnen®, obwohl bei diesen selten ein
exakter Fundkontext bekannt ist. Nicht direkt zu erkennen ist eine sakrale Funktion,
weshalb sich die Stiicke rein auf das profane Leben bezogen haben kénnten. Alle ande-
ren Statuen, Statuetten oder Reliefs erfiillen eine sakrale Funktion und stehen mit G6t-
terverehrung oder -kult in Verbindung.

Zu Tanz im Text und Bild

Zum Verhiltnis der antiken Literatur und den Bildern in Bezug auf das Thema ,,Tanz“
sei angemerkt, dass sich zwar einige literarisch erwahnte Aspekte® in den Bildern
widerspiegeln (z.B. Musik, Festlichkeit, Symposion, Theater, Gotterverehrung, Trun-
kenheit, Kontrollverlust, Ausgelassenheit, Ordnung, Kontrolle, Rhythmus, Jugend-
lichkeit, korperliche Beschaffenheit, dionysischer Thiasos), dennoch der Fokus in den
Texten - auch aufgrund gattungsspezifischer Moglichkeiten und Grenzen - auf ande-
ren Gesichtspunkten liegt.® Auch hier kann Tanz als Mittel zum Zweck dienen, um
bestimmte Informationen hervorzuheben und zu verdeutlichen oder Argumente zu
untermauern (z.B. um die Personlichkeit eines Herrschers zu kritisieren). Die Text-
zeugnisse sind jedoch nicht dazu imstande, korperliche Aspekte oder Korperkonzepte
gleichermafien wie die Bilder zu veranschaulichen, obwohl die Themen (Einfluss von
Tanz auf den menschlichen Korper, die Seele und das Verhalten) beispielsweise bei
Platon, Xenophon oder Lukian im Zuge von Tanz behandelt werden. Der Kérper in
Bewegung, seine Verformung und die Veranderung seiner intentionalen Aussagekraft
kommt nur in den bildlichen Darstellungen vollstindig zur Geltung. Letztendlich lasst

52 Vgl. v.a. Kapitel 2.1.3 und 4.3.

53 Ausfiihrlich dazu in Kapitel 4.4.

54 Vgl. Kapitel 3.1.

55 Ausfiihrlich nachzulesen in Kapitel 1.1.1.

56 Bspw. auf ,Tanz als rhetorisches Mittel, wie es von Karin Schlapbach dargelegt wurde (Schlapbach 2017).
Zu finden sind z.B. auch theoretisch-philosophische Diskurse zum allg. Wert der Tanzkunst, s. Kapitel 1.1.1.
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sich die antike Literatur nicht eins zu eins auf die Bilderwelt tibertragen, da sich die
Schriften so gut wie nie konkret auf Bildwerke von Tanzenden beziehen.

5.3 Ausblick

In der vorliegenden Arbeit konnten grundsitzliche Fragen zum Thema ,,Tanz im Bild*
geklart und mit Hilfe theoretischer Reflexionen ein besserer Zugang zum Bildmate-
rial geschaffen werden, obwohl Interpretationsspielrdume bleiben. Grundsitzlich lohnt
sich eine interdisziplindre Betrachtung von Tanz und Korpersprache, wie es aktuelle
archdologische Forschungen zeigen.” Gerade die moderne Anthropologie, Tanzwis-
senschaft und Psychologie liefern aufschlussreiche Uberlegungen, die den Blick auf
den antiken Tanz erweitern konnen. Dennoch zeigen sich Grenzen und Schwierigkei-
ten bei der Untersuchung von Tanz im Bild. Wie zu sehen war, fungiert dieser primar
als bildliches Mittel, um Koérper und Bewegungen zu dsthetisieren. Im Vordergrund
steht also der inszenierte Kérper und nicht die Présentation von bestimmten Tanzen
oder Tanzweisen. Diese bleiben in den Bildern undurchsichtig, wodurch von derarti-
gen Ansitzen®® zukiinftig abzusehen ist, da keine neuen Ergebnisse zu erwarten sind.
Auch das kaiserzeitliche Bildmaterial ldsst keine neuartigen tdnzerischen Bewegungs-
motive erkennen.

Das Thema ,,Tanz“ liefert vor allem fiir theoretische Reflexionen Ankniipfungs-
punkte und konnte sich beispielsweise fiir die in der Altertumswissenschaft sowie in
den modernen Disziplinen an Beliebtheit gewinnende Emotionsforschung® eignen,®
da Tanz letztendlich ein Ausdruck einer innerlichen Ergriffenheit (Emotion) ist.

Insgesamt ist und bleibt Tanz anthropologisch wichtig, denn: Tanz und seine Bewe-
gungsformen enthalten ein zeitlich und kulturell variables anthropologisches Wissen,
also ein komplexes Wissen der Menschen, das durch den Kérper in Erscheinung tritt.

57 Vgl. Kapitel 1.2.2.

58 Zu den bisher unternommenen Versuchen vgl. Kapitel 1.2.1.

59 Z.B. Cairns - Fulkerson 2015; Cairns 2017.

60 Essentiell wire hierbei auch die Betrachtungen von antiken Textstellen, die Auskunft tiber Emotionen bei
Tanzenden liefern.
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Anhang 1: Antike Textzeugnisse'

1.1 Hdt. 6,129, I"Jbersetzung nach Josef Feix, 1980:

»(...) Im Verlauf des Gelages forderte Hippokleides, der die anderen alle in seinen
Bann zog, den Flotenspieler auf, ihm zum Tanz aufzuspielen. Als der Flotenspieler
gehorchte, tanzte er, und zwar nach seinem Geschmack sehr schon; dem Kleisthenes
aber gefiel die ganze Sache beim Zuschauen nicht. Nach einer Pause lief} Hippokleides
(aus Athen) einen Tisch hereinbringen und tanzte darauf zunachst lakonische Weisen
(Sparta), dann andere attische, und beim dritten Tanz stand er Kopf und schlenkerte
mit den Beinen im Takt. Beim ersten Tanz und beim zweiten wies Kleisthenes (aus
Sikyon, Peloponnes) zwar mit Abscheu den Gedanken von sich, dafl Hippokleides
noch sein Schwiegersohn werden konnte, eben wegen der Schamlosigkeit des Tanzes;
doch er beherrschte sich und wollte ihn nicht beleidigen. Als er ihn aber mit den Bei-
nen so herumbaumeln sah, konnte er sich nicht mehr beherrschen und sagte: ,Sohn
des Teisandros, du hast deine Hochzeit vertanzt!* (...)*

1.2 Xen. an. 6, 1, 5-11, I"Jbersetzung nach Walter Miiri, 1990:

»(...) Als die Spenden dargebracht waren und man den Pdan gesungen hatten, erhoben
sich zuerst die Thraker und tanzten in Waffen zur Fléte, fithrten miihelos hohe Spriinge
aus und handhabten dazu die Schwerter. Am Schluf schlug jeder nach seinem Partner,
so dafl es allen vorkam, er habe seinen Mann getroften. Der aber lief3 sich in einer Finte
zu Boden fallen: Die Paphlagonier schrien auf. Nun nahm der eine dem andern die
Waffen und ging weg, indem er den Sitalkas sang. Andere Thraker trugen den zweiten
teierlich hinaus, wie wenn er tot wire. (...) Darauf trat ein Myser vor, an jedem Arm
einen Schild, und fiithrte einen Tanz auf: bald tat er, als ob er zwei Gegner vor sich hitte,
bald gebrauchte er die beiden Schilde wie gegen einen einzigen, bald fithrte er mitsamt
den Schilden Drehungen und Salti aus, so dass es ein herrlicher Anblick war. Schlief3-
lich tanzte er den Persertanz, indem er, die Schilde zusammenschlagend, niederkauerte
und sich wieder erhob, und all das im Takt zur Flote. Darauf traten die Mantineer und
einige andere Arkadier herzu, von Kopf zu Fuf} geriistet, so schon sie es vermochten;
sie schritten im Takt, von der Flote begleitet, nach dem Rhythmus des Enoplios, sangen
den Pdan und tanzten wie in den Prozessionen zu den Sitzen der Gotter

1.3 Xen. symp. 2,17-24, Ubersetzung nach Fritz Weege, 1926:
»1hrlacht iber mich? Etwa darum, dass ich durch Bewegung meine Gesundheit stirken,
oder dass ich zum Essen und Schlafen mir mehr Lust machen will, oder dass ich gerade

1 Auf die Wiedergabe der griechischen Originaltexte wurde an dieser Stelle verzichtet, da sie fiir die Argu-
mentation nicht weiter relevant sind. Die griechischen Originaltexte der gelisteten Beispiele finden sich alle-
samt frei zugénglich in der ,,Perseus Digital Library*, http://www.perseus.tufts.edu/hopper/ (21.02.2022).
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eine solche Bewegung suche, wo ich nicht, wie die Laufer, die starke Beine bekommen
und schwichliche Schultern behalten, oder wie die Faustkdmpfer, die starke Schultern
bekommen und schwiéchere Beine behalten, sondern dass ich durch Ausbildung des
ganzen Korpers auch den ganzen Korper gleichmafSig starke? (...)“

1.4 Pol. 4, 20-21, I"Jbersetzung nach Hans Drexler, 1961:

»Da aber der ganze Stamm der Arkader bei den Griechen wegen seiner vortrefflichen
Eigenschaften in einem gutem Ruf steht, nicht nur auf Grund ihrer Gastlichkeit und
Menschenfreundlichkeit, die ein Zug ihres Wesens ist und sich in ihrem ganzen Verhal-
ten ausprégt, sondern in vor allem wegen ihrer Frommigkeit gegen die Gotter, scheint
desto notwendiger eine kurze Erérterung des wilden Charakters der Kynaithier: wie es
moglich war, daf§ sie, zweifellos ebenfalls Arkader, so sehr durch Rohheit und Ruch-
losigkeit von allen Griechen jener Zeit abstachen. Der Grund scheint mir der, daf3 sie
das, was die Ahnen fiir alle Bewohner Arkadiens ebenso klug ausgedacht wie der Natur
entsprechend angeordnet hatten, zuerst und als einzige unter den Arkadern aufgegeben
haben. Die Musik nidmlich zu iiben, ich meine die echte Musik, ist fiir alle Menschen
niitzlich, fir die Arkader aber geradezu notwendig. Denn es ist ganz verkehrt zu glau-
ben, wie Ephoros in der Einleitung des Gesamtwerkes behauptet - eine Auflerung, die
seiner durchaus unwiirdig ist -, dafd sie eingefithrt worden sei, um die Menschen zu
tauschen und zu betéren. Es hatte vielmehr seinen guten Sinn, daf die alten Kreter und
Spartaner statt der Trompete im Krieg die Flote mit ihrem Rhythmus verwandt haben,
und dafl die ersten Arkader der Musik eine solche Stelle in ihrem gesamten 6ffentli-
chen Leben eingeraumt haben, daf} sie nach gesetzlicher Vorschrift nicht nur die Kna-
ben, sondern auch die jungen Ménner bis zum dreifSigsten Jahr durchs Leben beglei-
tet, so streng und hart diese Leben sonst ist. Denn das ist allen wohlbekannt, daf3 fast
allein bei den Arkadern erstens die Knaben vom frithesten Alter an gewohnt werden,
die Melodien der Hymnen und Paeane zu singen, mit denen man in jeder Stadt nach
Vatersitte die einheimischen Heroen und Gétter preist. Dann lernen sie die Weisen
des Philoxenos und Timotheos, nach denen sie alle Jahre zum Spiel der dionysischen
Flotenspieler im Theater Reigentinze auffithren, Knaben und Jinglinge in den je fiir
sie bestimmten Wettkdmpfen. Ebenso suchen sie ihr ganzes Leben hindurch bei den
geselligen Zusammenkiinften ihre Unterhaltung nicht sowohl in Darbietungen frem-
der Personen als in eigenem Gesangsvortrag, zu dem sie einander reihum auffordern.
Und in anderen Kenntnissen gilt das Eingestdndnis der Unwissenheit nicht als Schande,
die Kunst des Gesanges dagegen konnen sie weder abstreiten, denn sie haben ja alle
lernen miissen, noch diirfen sie, nachdem sie es zugegeben haben, die Aufforderung
zu singen abweisen, weil dies bei ihnen als schimpflich angesehen wird. Aber auch in
Marschliedern unter Flotenbegleitung in Reih und Glied tibt sich die Jugend und fiihrt
alle Jahre im Theater auf Veranlassung und auf Kosten der Stadt den Biirgern sorgfiltig
einstudierte Tanze vor.
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Dies aber haben die Vorfahren, meine ich, eingefiihrt nicht zur Verweichlichung und
des Luxus wegen, sondern weil sie sahen, dass sich die Arkader mit ihrer Hinde Arbeit
das Brot verdienen miissen, itberhaupt wie mithevoll und hart ihr Leben, wie rauh von
Natur ihr Wesen ist, eine Folge der zumeist in diesem Lande herrschende Kilte und
der Ungunst des Klimas, das notwendige auch der den Charakter der Bewohner pragt.
Dies und nichts anderes ist der Grund, dafl wir Menschen, bei dem groflen Abstand
nicht nur raumlich, sondern in jeder Beziehung zwischen den Volkern so sehr von-
einander verschieden sind an Gestalt, Hautfarbe und Artung, aber auch in unseren
Lebensgewohnheiten und Anschauungen. Um also das harte und schroffe Wesen der
Arkader zu mildern und zu mégligen, haben sie all das, was ich genannt habe, einge-
fihrt, dazu die Sitte haufiger Zusammenkiinfte zu gemeinsamen Opfern von Ménnern
und Frauen, zu Reigentdnzen von Madchen und Knaben miteinander, kurz, sie taten
alles, was sie konnten, um ihre natiirliche Wildheit durch Gesittung zu zahmen und zu
sanftigen. Die Kynaithier aber missachteten dies gdnzlich, obwohl sie doch eines sol-
chen Mittels mehr als alle anderen bedurft hitten, da sie das hérteste Klima von ganz
Arkadien haben. Stattdessen gingen sie ganz in politischen Handeln und Streitigkeiten
untereinander auf und verwilderten infolgedessen am Ende derart, dass es in keiner
griechischen Stadt sonst eine solche Kette scheufilicher Freveltaten gegeben hat. (...)
Das Vorstehende habe ich geschrieben, damit nicht wegen einer Stadt die Arkader im
ganzen in Verruf geraten, zugleich, damit nicht der eine oder andere von den Arkadern
meint, wenn die Musik bei ihnen besonders gepflegt wird, so sei dies ein Zeichen von
Luxus, und infolgedessen auf den Gedanken kommt, diesen Kunstzweig verkiimmern
zu lassen, endlich auch um der Kynaithier willen, damit sie, falls die Gottheit ihnen
einmal wieder bessere Tage schenken sollte, sich edler Bildung, vor allem der Musik
zuwenden, um ihre veredelnde Wirkung zu erfahren. Denn so allein kdnnten sie viel-
leicht die Verwilderung iiberwinden, die sie damals gezeigt haben. (...)“

1.5 Dion. Hal. 7, 72, 5-12, Ubersetzung nach Earnest Cary, 1943:

»Ihe contestants were followed by numerous bands of dancers arranged in three divi-
sions, the first consisting of men, the second of youths, and the third of boys. These
were accompanied by flute-players, who used ancient flutes that were small and short,
as is done even to this day, and by lyre-players, who plucked ivory lyres of seven strings
and the instruments called barbital. The use of these has ceased in my time among
the Greeks, though traditional with them, but is preserved by the Romans in all their
ancient sacrificial ceremonies. The dancers were dressed in scarlet tunics girded with
bronze cinctures, wore swords suspended at their sides, and carried spears of shorter
than average length; the men also had bronze helmets adorned with conspicuous crests
and plumes. Each group was led by one man who gave the figures of the dance to the
rest, taking the lead in representing their warlike and rapid movements, usually in
the proceleusmatic rhythms. This also was in fact a very ancient Greek institution —
I mean the armed dance called the Pyrrhic — whether it was Athena who first began to
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lead bands of dancers and to dance in arms over the destruction of the Titans in order
to celebrate the victory by this manifestation of her joy, or whether it was the Curetes
who introduced it still earlier when, acting as nurses to Zeus, they strove to amuse him
by the clashing of arms and the rhythmic movements of their limbs, as the legend has
it. The antiquity of this dance also, as one native to the Greeks, is made clear by Homer,
not only in many other places, but particularly in describing the fashioning of the shield
which he says Hephaestus presented to Achilles. For, having represented on it two cities,
one blessed with peace, the other suffering from war, in the one on which he bestows
the happier fate, describing festivals, marriages, and merriment, as one would naturally
expect, he says among other things:

Youths whirled around in joyous dance, with sound

Of flute and harp; and, standing at their doors,

Admiring women on the pageant gazed. And again, in describing another Cretan

band of dancers, consisting of youths and maidens, with which the shield was ador-

ned, he speaks in this manner:

And on it, too, the famous craftsman wrought,

With cunning workmanship, a dancing-floor,

Like that which Daedalus in Cnossus wide

For fair-haired Ariadne shaped. And there

Bright youths and many-suitored maidens danced

While laying each on other’s wrists their hands,

And in describing the dress of these dancers, in order to show us that the males

danced in arms, he says:

The maidens garlands wore, the striplings swords

Of gold, which proudly hung from silver belts.

And when he introduces the leaders of the dance who gave the rhythm to the rest

and began it, he writes:

And great the throng which stood about the dance,

Enjoying it; and tumblers twain did whirl

Amid the throng as prelude to the song.

But it is not alone from the warlike and serious dance of these bands which the Romans
employed in their sacrificial ceremonies and processions that one may observe their
kinship to the Greeks, but also from that which is of a mocking and ribald nature. For
after the armed dancers others marched in procession impersonating satyrs and por-
traying the Greek dance called sicinnis. Those who represented Sileni were dressed in
shaggy tunics, called by some chortaioi, and in mantles of flowers of every sort; and
those who represented satyrs wore girdles and goatskins, and on their heads manes
that stood upright, with other things of like nature. These mocked and mimicked the
serious movements of the others, turning them into laughter-provoking performances.
The triumphal entrances also show that raillery and fun-making in the manner of satyrs
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were an ancient practice native to the Romans; for the soldiers who take part in the tri-
umphs are allowed to satirise and ridicule the most distinguished men, including even
the generals, in the same manner as those who ride in procession in carts at Athens;
the soldiers once jested in prose as they clowned, but now they sing improvised verses.
And even at the funerals of illustrious persons I have seen, along with the other par-
ticipants, bands of dancers impersonating satyrs who preceded the bier and imitated
in their motions the dance called sicinnis, and particularly at the funerals of the rich.
This jesting and dancing in the manner of satyrs, then, was not the invention either of
the Ligurians, of the Umbrians, or of any other barbarians who dwelt in Italy, but of
the Greeks; but I fear I should prove tiresome to some of my readers if I endeavoured
to confirm by more arguments a thing that is generally conceded.

1.6 Sen. contr. 1, praef., 8-9, I"Jbersetzung nach Michael Winterbottom, 1974:
»Look at our young men: they are lazy, their intellects asleep; no-one can stay awake to
take pains over a single honest pursuit. Sleep, torpor and a perseverance in evil that is
more shameful than either have seized hold of their minds. Libidinous delight in song
and dance transfixes these effeminates. Braiding the hair, refining the voice till it is as
caressing as a womans, competing in bodily softness with women, beautifying them-
selves with filthy fineries — this is the pattern our youths set themselves.*

1.7 Quint. inst. 11, 3, 89, Ubersetzung nach Helmut Rahn, 1975:

»Denn aufs starkste mufd sich der Redner vom Ausdruckstinzer (Pantomimen) abhe-
ben, so daf das Gebérdenspiel mehr dem Sinn als den Worten dient, wie es auch bei
den etwas anspruchsvolleren Schauspielern gebrauchlich war.”

1.8 Macr. Sat. 3, 14, 4-8, Ubersetzung nach Otto und Eva Schénberger, 2008:

»(...) Im Altertum aber wetteiferten sogar Leute von Stande in der Pflege der Tanzkunst.
Ich will aber mit der Zeit beginnen, in der die 6ffentliche Moral besonders hoch stand,
ndmlich zwischen den beiden Punischen Kriegen. Tatséchlich besuchten damals Frei-
geborene, was sage ich Freigeborene?, sogar Senatorensohne! die Tanzschule und lern-
ten dort, mit Kastagnetten klappernd zu tanzen. Ich tibergehen, dafl sogar Familien-
miitter den Tanz nicht fiir unschicklich hielten; nein, sogar unter anstdndigen Frauen
befasste man sich eifrig mit dem Tanz, wenn die Hiipferei nur nicht in ausgefeilte
Raffinessen ausartete. Was ndmlich sagt Sallust (Cat. 25,2)? ,,Sie sang und tanzte raffi-
nierter, als es sich fiir eine anstindige Frau geziemt.“ Selbst er tadelte Sempronia nicht,
weil sie tanzte, sondern nur, weil sie es gar zu gut verstand. Daf3 aber die S6hne und,
man darf es kaum sagen, sogar die jungfraulichen Téchter von Adeligen aufs Tanzen
versessen waren, bezeugt Scipio Africanus Aemilianus, der in einer Rede gegen das
Richtergesetz des Tiberius Gracchus folgendes sagt (ORF Frg. 21,30): ,Man lehrt sie
unanstiandige Gaukeleien. Sie gehen mit ihren Lustmolchen, Harfe und Zither unter
dem Arm, in die Schauspielschule. Sie lernen Singen, was unsere Vorfahren als enteh-
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rend fiir Freigeborene ansahen. Ich sage nochmals: Freigeborene Mddchen und Kna-
ben gehen unter Wiistlingen in die Tanzschule! Als mir dies jemand erzdhlte, konnte
ich mir nicht vorstellen, dafy Adelige ihre Kinder so etwas lehren; doch als man mich
in die Tanzschule fiihrte, sah ich wahrhaftig mehr als fiinfzig Knaben und Médchen
in dieser Schule und darunter einen - und da fasste mich das nackte Erbarmen mit
unserem Staat —, der mindestens zwolf Jahre alt war, den Sohn eines Amtsbewerbers.
Er tanzte zum Klang von Klappern, und so ein Tanz gehdrte sich nicht einmal fiir einen
ausgeschamten Sklaven.“ Man sieht, wie schmerzlich Africanus seufzte, als er den Sohn
eines Amtsbewerbers mit Kastagnetten tanzen sah; den Vater konnte nicht einmal zu
dem Zeitpunkt, da er sich und seine Familie von jedem Vorwurf rein halten musste,
die Hoffnung auf das Erreichen des Amtes und die Bemithung darum zuriickhalten,
etwas zu tun, was freilich nicht als unehrenhaft galt. Zudem beklagte oben Africanus,
daf3 die Nobilitdt in ihrer Mehrheit solche Schamlosigkeiten trieb.”

1.9 Hom. Il. 18, 569-606, Ubersetzung nach Johann Heinrich Vof3, 1793
(iiberarb. 1990):
»Mitten auch ging ein Knab' in der Schar; aus klingender Leier
Lockt' er gefillige Ton, und sang den Reigen von Linos
Mit hellgellender Stimm’; und ringsum tanzten die andern,
Froh mit Gesang und Jauchzen und hiipfendem Sprung ihn begleitend.
(...)
Einen Reigen auch schlang der hinkende Feuerbeherrscher,
Jenem gleich, wie vordem in der weitbewohnten Knossos
Daidalos kiinstlich ersann der lockigen Ariadne.
Blithende Jiinglinge dort und vielgefeierte Jungfraun
Tanzten den Ringeltanz, an der Hand einander sich haltend.
Schone Gewand' umschlossen die Jiinglinge, hell wie des Oles
Sanfter Glanz, und die Madchen verhiillte zarte Leinwand.
Jegliche Tdnzerin schmiickt® ein lieblicher Kranz, und den Tanzern
Hingen goldene Dolche zur Seit® an silbernen Riemen.
Kreisend hiipften sie bald mit schongemessenen Tritten
Leicht herum, so wie oft die befestigte Scheibe der Topfer
Sitzend mit priifenden Hianden herumdreht, ob sie auch laufe;
Bald dann hiipften sie wieder in Ordnungen gegeneinander.
Zahlreich stand das Gedriang’ um den lieblichen Reigen versammelt,
Innig erfreut; es sang unter ihnen ein gottlicher Sanger
In die Harfe sein Lied und zwei nachahmende Téanzer im Kreise
Stimmten an den Gesang, und drehten sich in der Mitte.“
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1.10 Theokr. eid. 18, 1-10, I"Jbersetzung nach Eduard Morike und

Friedrich Notter, 1883:

,Einst im Palast bei dem blonden Held Menelaos zu Sparta tanzten Méddchen vor neu-
ausgemalter brautlicher Kammer mit Hyazinthenbliiten im Haar ihren Reigen, zwolf
Midchen, sie, die Ersten der Stadt, die Bliite lakonischer Frauen, als sich des Atreus
jingerer Sohn mit Tyndareos” Tochter Helena, seiner geliebten Braut, darin hatte ver-
schlossen. Einstimmig sangen alle zugleich und stampften im Takte, kreuzten die Beine
beim Tanz, und das Haus widerhallte vom Brautlied: (...)*

1.11 Ow. ars 3, 349-352, I"Jbersetzung nach Wilhelm Hertzberg, 1854:
»Zweifelt ihr, dafd ich die Kunst zu tanzen vom Madchen verlange, dafl beim Gelag sie
auf Wunsch zierlich bewege den Arm? Liebt man die Kiinstlerin doch, die gewandt
sich dreht auf der Biihne; soviel Anmut liegt in der Gelenke Geschick.*

1.12 Democh. 21, FGrH 75 F 2/Athen. deipn. 6, 253b-c, I"Jbersetzung nach

S. Douglas Olson, 2008:

+,When Demetrius left Leucas and Corcyra and returned to Athens, not only did the
Athenians welcome him with incense, garlands, and libations, but processional and
ithyphallic choruses met him, dancing and singing. They stood before the crowds and
danced and sang, claiming that he was the only true god, and the others were either
asleep, or out of the country, or did not exist.”

1.13 Nep. Epam. 1-2, Ubersetzung nach Gerhard Wirth, 1962:
»50 ist bekanntlich bei uns die Ausiibung der Musik mit der Personlichkeit eines Herr-
schers unvereinbar, und Tanzen wird unter die Laster gezahlt. All dies galt bei den
Griechen fiir schon und lobenswert.“

(...) Diese Dinge gelten freilich nach den bei uns tiblichen Anschauungen als
unwichtig, ja sogar als verachtenswert; in Griechenland, und vor allem in jenen alten
Zeiten, konnte man sich grofien Ruhm mit ihnen erwerben.“

1.14 Hom. Od. 14, 463-466, Ijbersetzung nach Anton Weiher, 1982:

»Das ist der Wein; der treibt uns herum; er befiehlt und ermutigt auch den Bedachtesten,
machtig zu singen und zértlich zu lachen, macht ihn zum Tanzer und lockt Geschich-
ten aus ihm heraus, die wohl besser nie er erzéhlte.”

115 Plat. leg. 653e-654a, Ubersetzung nach Klaus Schépsdau und

Hieronymus Miiller, 1977:

»Die tibrigen Lebewesen nun hitten kein Gefiihl der Ordnung und Unordnung in den
Bewegungen, fiir das also, was Rhythmus und Harmonie heif3t; uns Menschen dagegen
hitten dieselben Gotter, die, wie gesagt, uns zu Reigengefihrten gegeben sind, auch das
mit Lust verbundene Gefiihl fiir Rhythmus und Harmonie gegeben, und diese wiir-
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den uns ferner auch in Bewegung setzen und unsere Chore leiten, indem sie uns in
Gesidngen und Ténzen miteinander zusammenreihten, und sie hétten dies Chorreigen
genannt, nach dem der Natur der Sache ganz angemessenen Wort ‘chard’®

1.16 Lukian. salt. 80, Ubersetzung nach August Friedrich Pauly, 1827:

»(...) Einige bewegen sich falsch und verstoflen gegen die Musik, so dafl der Rhythmus
etwas ganz Anderes angibt, als was ihr Fuf§ beschreibt. Andere beobachten zwar den
Tact, kommen aber mit den Dingen selbst, die sie darstellen, bald zu friih, bald zu spat,
was ich selbst einmal mit angesehen zu haben mich erinnere. (...)“

1.17 Lukian. salt. 75-76, Ubersetzung nach August Friedrich Pauly, 1827:

»Was aber seinen Korper betriftt, so dient uns, glaube ich, der Canon Polyclet’s hierin
zum sichersten Maf3stab. Er soll weder ungebiihrlich lang, noch klein und zwerghatft,
sondern von einer wohl proportionierten Mittelgrofie seyn: auch sey er eben so wenig
dick und fett, als zu mager; denn wihrend ihn Jenes fiir seine Kunst unbrauchbar
machte, wiirde ihm Dieses das hiflliche Ansehen eines Todtengerippes geben.

Bei dieser Gelegenheit will ich einiger lauten Aeuflerungen eines Publikums erwéh-
nen, das in solchen Dingen einen sehr richtigen Blick an den Tag zu legen pflegt. Die
Bewohner von Antiochien, ein geistreiches Volkchen, das besonders die Pantomimik
sehr in Ehren halt, sind gewohnt, Alles, was auf dem Schauplatze gesagt und gethan
wird, so genau zu beobachten, dafl auch nicht das Geringste ihrer Aufmerksamkeit ent-
geht. Einmal war ein ungewdhnlich kleiner Tanzer aufgetreten, um die Rolle des Hector
zu tanzen, als ihm sémmtliche Zuschauer wie aus Einem Munde entgegen riefen: ,, Ach!
siehe da, Astyanar! Wo aber bleibt Hector?“ Ein andermal wollte ein tibermafig lan-
ger Mensch den Capaneus darstellen, wie er einen Angrift auf die Mauern von Theben
macht; da rief ihm das Publicum zu: ,,Schreite doch hiniiber, du brauchst keine Sturm-
leiter!“ Einem sehr schweren und wohl beleibten Tanzer, der sich anstrengte, gewaltige
Spriinge zu machen, ward zugerufen: ,,Schone doch, um’s Himmelswillen, die arme
Breterbithne!“ Als aber einmal ein ganz schméchtiges Kerlchen auftrat, schrie ihm
Alles entgegen: ,,Gute Besserung!“ als ob er krank wire. Ich erzéhlte diese Anekdoten
nicht, um dir blos Etwas zum Lachen zu geben, sondern um dir zu zeigen, wie sogar
ganze Stadte die Orchestik zu einer wichtigen Angelegenheit machen, und mit einem
gewissen feinen Takte das Schone, so wie das Unschickliche zu beurtheilen wissen.*

1.18 Lib. or. 64,103 und 106, Ubersetzung nach Margaret E. Molloy, 1996:

»First of all, then, it is not within the capability of everyone’s body to take up the pro-
fession, (...), so it is necessary also for a boy to show that he will attain a moderate
height and will not become plump. And also he needs a straight neck and a look which
is not furtive, and fingers naturally well-formend, and in a word beauty, which is an
essential attribute in matters to do with stage performances and especially in the case
of the dancer.”
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»(...), toil is the greatest resource for achieving their desire and it is not possible at
the same time to fatten the body and to tend the soul, so it is not possible for dancing
and gluttony to be united, but it is essential that the man who longs for the one keeps
away from the other. So that if you are ever standing near a dancer who is dining, and
you see the man over-eating, judge that the man is not much better than stones. (...)“

119 Plat. leg. 814e-815b, Ubersetzung nach Klaus Schépsdau und

Hieronymus Miiller, 1977:

»(...) Die aufrechte und angespannte Haltung hierbei, wenn ndmlich eine Nachahmung
von tiichtigen Koérpern und Seelen stattfindet, die meist in einer Streckung der Glieder
des Leibes besteht, eine solche ist richtig, die ihr entgegengesetzte aber kann nicht als
richtig anerkannt werden.“

1.20 Xen. symp. 2, 15, Ubersetzung nach Christoph Martin Wieland, 1998:
»Indem sie dies sprachen, begann der Knabe seinen Tanz. Seht ihr nicht auch, sagte
Sokrates, daf$ dieser Knabe, wie schon er auch ist, dennoch durch die Figuren und
Bewegungen des Tanzes noch viel schoner erscheint, als wenn er sich ruhig halt?“

1.21 Aristot. poet. 1447a23-a28, Ubersetzung nach Arbogast Schmitt, 2008:

»Nur von Harmonie und Rhythmus machen z.B. die Kunst des Aulos- und die des
Kitharaspiels Gebrauch und einige andere Kiinste mit &hnlichem Charakter, z.B. das
Syrinxspiel. Nur mit dem Rhythmus ohne Musik arbeitet die Tanzkunst (denn auch
die Tanzer ahmen dadurch, dass sie Rhythmen in Kérperbewegungen umsetzen, Cha-
raktere, Gefiihle und Handlungen nach).”

1.22 Sen. epist. 121, 6, I"Jbersetzung nach Manfred Rosenbach, 1987:

sWir pflegen Menschen, die tanzen konnen, zu bewundern, weil ihre Hand zu jeder
mimischen Darstellung von Sachverhalten und Gefiihlen fihig ist und der Ausdruck
die Schnelligkeit der Worte begleitet: das ermoglicht jenem die Kunst, ihnen die Ver-
anlagung.“ (...)

1.23 Lukian. salt. 67, Ubersetzung nach August Friedrich Pauly, 1827:

»(...) Er mufl mit jedem Gegenstande, den er darzustellen hat, sich innigst vertraut
machen, und mit ihm gleichsam Eins werden. Ausdruck und Darstellung der Seelen-
zustande, der ruhigern sowohl als der aufgeregtern, der Liebe, des Zornes, der Trauer,
der Raserei, und dabei strenge Beobachtung des rechten Mafles — Das ist die Aufgabe
dieser Tanzkunst. (...)“

1.24 Hom. h. 19,1-6, Ubersetzung nach Anton Weiher, 1970:
»Sing mir, Muse, vom lieben Sprofiling des Hermes, von jenem
ziegenfiligen, doppelt gehornten Freunde der Rassel,
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der durch baumige Triften mit tanzfrohen Nymphen (viugaic) zusammen
wandert. Die klettern auf steinige Spitzen, wo nie eine Ziege

Fuf3 faf3t, rufen den Gott der Hirten und nennen ihn neckisch

Pan (I1av), glanzhaariger Schmutzfink.”

1.25 Hom. Od. 13,102-109, I"Jbersetzung nach Johann Heinrich Vof3, 1781
(Gutenberg-Projekt 1990):

,Eine Grotte, nicht fern von dem Olbaum, lieblich und dunkel,

Ist den Nymphen geweiht, die man Najaden benennet.

(..)

Aber die Nymphen weben auf langen steinernen Stithlen

Feiergewande, mit Purpur gefirbt, ein Wunder zu schauen.

Unversiegende Quellen durchstromen sie.”

1.26 Hom. Od. 12, 316-318, I"Jbersetzung nach Johann Heinrich Vof3, 1781
(Gutenberg-Projekt 1990):

»Als nun die ddmmernde Frithe mit Rosenfingern erwachte,

Zogen wir unser Schiff in die felsenbeschattete Grotte,

Welche die schonen Reigen und Sitze der Nymphen verbirget.”

1.27 Hes. theog. 129-130, Ubersetzung nach Johann Heinrich Vo83, 1781
(Gutenberg-Projekt 1911):

»Auch die hohen Gebirge, der Géttinnen liebliche Wohnung,

Zeugete sie, wo Nymfen durch waldige Kriimmen umhergehn.*

1.28 Aristoph. Thesm. 977-984, Ubersetzung nach Wolfgang Schoner, 1989:
»Desgleichen Hermes, den Gott der Hirten, bitte ich, und auch Pan und die lieben Nym-
phen, dass sie lachen mit uns und sich freuen an unserem Reigen. Und wohlgesonnen,
Hermes, verdopple des Chores Anmut! Wir wollen tanzen und singen, oh Frauen, wie
es heiliger Brauch ist, und fasten ganz und gar!“
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Teil I: Kleinplastik (K)

K1 ,Ténzerin Baker”

Standort: New York, Metropolitan Museum, Inv. 1972.118.95

Fundort: unbekannt, angeb. aus dem &gypt. Raum/Alexandria (vgl. Burr Thompson 1950, 379)
GroBe: H.20,5cm

Material: Bronze

Datierung: 2.H. 3. Jh.v.Chr. oder 3. - 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhiillt

Literatur:

Burr Thompson 1950, 371-385; Mertens 1987, 70; Mandel - Ribbeck 2003, 209-237; Andreae u.a.
2001, 88-92; Mandel 2007, 124-127. 392, Nr. 145. Fiir eine ausfiihrliche Literaturliste s. den
Online-Katalog des Metropolitan Museums: http://www.metmuseum.org/collection/the-
collection-online/search/255408?rpp=30&pg=1&ft=dancer&when=1000%2BB.C.-A.D.%2B1
&pos=1&imgno=0&tabname=object-information (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3 (Abb. 6a-d)

K2

Standort: St. Petersburg, Ermitage, Inv. 1867.47
Fundort: Krim, Pantikapaion, Mithridates-Berg
Grofe: H.20,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: hochhellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhillt

Literatur:

Winter 1903, 149 Nr. 2; Mandel - Ribbeck 2003, 212 mit Anm. 8, Abb. 101 a-c

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1

K3

Standort: Istanbul, Archdologisches Museum, Inv. unbekannt

Fundort: Troja, West-Heiligtum (Stidwestseite, beim hellen. Altar) mit ca. hundert Terrakotten in einer
Deponierung

GroBe: H.19,8 cm

Material: Terrakotta

Datierung: M. 1. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhiillt

Literatur:

Thompson 1963, 106 Nr. 90, Taf. 24; Pasinli - Karag6z 1993, 183 Nr. B11

Kapitel/Abbildung: Kap.2.3.1.1

K4

Standort: Odessa, Archédologisches Museum, Inv. 20367
Fundort: Krim, Pantikapaion, Mithridates-Berg

Grofe: H.21cm

Material: Terrakotta

Datierung: frihhellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhillt

Literatur:

Redina 2001, 52 Nr. 75.

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.1.1
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K5

Standort: Miinchen, Staatliche Antikensammlungen, Inv. NI 6790
Fundort: unbekannt

GroBe: H. 14,8 cm,Br. 11,3 cm

Material: Terrakotta

Datierung: M. 3. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhillt

Literatur:

Hamdorf 1996, 110 Nr. 12.33 Abb. 140; Hamdorf - Leitmeir 2014, 373 Kat. E 41 mit vollstandiger
Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 8)

K6

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale Paolo Orsi, Inv. 46829
Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab XVIII

GroBe: H.15,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2. H.3.Jh.v.Chr. (250-200 v.Chr.)

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhdillt

Literatur:

Portale 1996, 746 Kat. 366 Ill; Bonacasa 1996, 434; Setari 1998, 249 Kat. 188; Musumeci 2010,
68 Nr. 132 Abb. 15

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 9)

K7

Standort: Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. D 255
Fundort: unbekannt

GroBe: H.18,7 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhuillt

Literatur:

Hubinger — Menninger 2007, 246-247 Kat. 209 Abb. S. 246; Kressirer - Rumscheid 2017, 85-86
Kat. 59

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K8

Standort: Capua, Museo Provinciale Campano, Inv. 6533
Fundort: unbekannt

GroBe: H.17cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.4.-3.Jh.v.Chr. ()

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhiillt

Literatur:

Baroni - Casolo 1990, 165-166 Kat. A XCVI a 1 Taf. XVII 3

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K9

Standort: Lipari, Aolisches Archdologisches Museum, Inv. 11161
Fundort: Lipari, Nekropole (Contrada Diana), Grab 1607
Grofe: H.14,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: kurz vor 252 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhuillt
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Literatur:

Bernabd Brea - Cavalier 1991, 126-127 Tomba 1607 Nr. 3 Taf. CVII Fig. 290; Bernabo Brea 2001,
140 mit Anm. 11, 141 Abb. 193

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1

K10

Standort: London, British Museum, Inv. D339 (Reg. 1856,1226.264)
Fundort: unbekannt

GroBe: H.18 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhiillt

Literatur:

Walters 1903, 362 Nr. D 339; Jenkins 2014, 74 Kat. 22; Online-Katalog British Museum,
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1856-1226-264 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 10)

K11

Standort: Mailand, Civico Museo Archeologico, Inv. Coll. Lagioia A997.01.364
Fundort: unbekannt

GroBe: H. 16,9 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-150 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhillt

Literatur:

Lambrugo 2004, 212-213, Kat. 207

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1

K12

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 4106

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Halbkammergrab 12 (weibliche Bestattung)
Grofle: H.23,6 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 175-100 v. Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhiillt

Literatur:

Langlotz 1968, 255 Taf. XVI; Belli 1970, 204 Abb. 214 links; De Juliis 1984, 478 Kat. 18; Dell’Aglio
1996, 731-732 Kat 297 IlI; Graepler 1997, 128 Anm. 292, 132 Anm. 319, 256 Grab 12.4

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 11)

K13

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 115494
Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Felsgrab 201 (weibliche Bestattung)
Grofle: ohne Angabe

Material: Terrakotta

Datierung: 225-175 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhillt

Literatur:

Graepler 1997, 125 Abb. 102, 282 Grab 201.2

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 12)

K14

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi', Inv. 31556
Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab 182

GroBe: H.15,5cm

Material: Terrakotta
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Datierung:

250-200 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhiillt

Literatur:

Musumeci 2010, 64-65 Nr. 109 Abb. 12

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K15

Standort: Standort unbekannt, Morgantina, Princeton-lllinois-Fund, Ausgrabungsinv. 58-1357
Fundort: Morgantina, Nord-Heiligtum, ,Annexbau’, Raum 13

GroBe: H.12,6 cm

Material: Terrakotta

Datierung: vor 211 v.Chr. (letztes V. 3. Jh.v.Chr.)

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhdillt

Literatur:

Bell 1981, 64-65, 186 Kat. 456 Taf. 91 Abb. 456

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K16

Standort: Standort unbekannt, Morgantina, Princeton-lllinois-Fund, nicht katalogisiert
Fundort: Morgantina, Nord-Heiligtum, Hof C

GroBe: H. 14,4 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.Jh.v.Chr. (vor 211 v.Chr.)

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhiillt

Literatur:

Bell 1981, 64-65, 186 Kat. 454 Taf. 90 Abb. 454

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 13)

K17

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. LY 1635
Fundort: unbekannt

GroBe: H.22cm

Material: Terrakotta

Datierung: E. 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhiillt

Literatur:

Mollard-Besques 1963, 108 Nr. LY 1635 Taf. 130 b

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K18

Standort: Dresden, Albertinum, Inv. ZV 742
Fundort: Myrina, Nekropole

GroBe: H.25,7 cm

Material: Terrakotta

Datierung: spates 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhdillt

Literatur:

Winter 1903, 151 Nr. 6; Kleiner 1942, Taf. 42 b; Raumschissel 1969, 49 Kat. 27; Knoll u.a. 1993,

92-93 Kat. 63
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1
K19
Standort: New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. 22.139.38
Fundort: unbekannt
GroBe: 20H.20cm
Material: Terrakotta
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Datierung: 3.Jh.v.Chr.
BM/Beschreibung: BM 1, vollstédndig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhillt
Literatur: Richter 1953, 128, 268 Taf. 108 f; Summerer 1999, 199 Kat. SII 16 Taf. 43; Online-Katalog

Metropolitan Museum, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/251216?search
Field=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=22.139.38&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1

(06.02.2022)
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1 (Abb. 14)
K20
Standort: Wirzburg, Martin-von-Wagner-Museum, Inv. H 651
Fundort: unbekannt
GroBe: H.22,1cm
Material: Terrakotta
Datierung: 2. Jh.v.Chr.
BM/Beschreibung: BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhillt
Literatur: Schmidt 1994, 119 Kat. 177, Taf. 35 a mit vollstandiger Literaturliste
Kapitel/Abbildung: Kap.2.3.1.1
K21
Standort: Hildesheim, Pelizaeus Museum, Inv. 0443
Fundort: unbekannt
Grofe: H.18,7cm
Material: Terrakotta
Datierung: 3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhillt

Literatur: Roeder 1921, 170; Kayser 1973, 123; Global Egyptian Museum, http://www.globalegyptian
museum.org/record.aspx?id=10553 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap.2.3.1.1

K22

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 24577

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Halbkammergrab 46 (kindliche Bestattung)
Grofle: ohne Angabe

Material: Terrakotta

Datierung: 225-175v.Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhillt
Literatur: Graepler 1997, 128 Anm. 292 Abb. 101, 261 Grab 46.9
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K23

Standort: Mailand, Museo Teatrale alla Scala, Inv. Sambon 192; Scala 763; St. 1506
Fundort: unbekannt

Grofe: H.23,2cm

Material: Terrakotta

Datierung: M. 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhiillt

Literatur: Giacobelli 2012, 93 Kat. 32 mit weiterflihrender Literatur
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1



https://www.metmuseum.org/art/collection/search/251216?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=22.139.38&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/251216?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=22.139.38&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
http://www.globalegyptianmuseum.org/record.aspx?id=10553
http://www.globalegyptianmuseum.org/record.aspx?id=10553
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K24

Standort: Minchen, Antikensammlung, Inv. NI 6655
Fundort: unbekannt

GroBe: H.21cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.V.4.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhllt

Literatur:

Hamdorf 1996, 207 Nr. 12.34; Hamdorf - Leitmeir 2014, 372, Kat. E 38

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 15)

K25

Standort: Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. D 820
Fundort: unbekannt

GroBe: H.14,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf und Gesicht verhiillt

Literatur:

Kressirer — Rumscheid 2017, 85-87 Kat. 60

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 16)

K26

Standort: Miinchen, Antikensammlung, Inv. NI 5013
Fundort: unbekannt

GroBe: H.11,9cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.3./1.V. 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhdillt

Literatur:

Hamdorf 1996, 207 Nr. 12.32; Hamdorf - Leitmeir 2014, 373 Kat. E 42

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 17)

K27

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 660
Fundort: unbekannt

GroBe: H.18cm

Material: Terrakotta

Datierung: spathellenistisch (150-100 v.Chr.)

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhiillt

Literatur:

Mollard-Besques 1963, 110 Kat. MYR 660, Taf. 131 e; Online-Katalog Louvre, https://collections.

louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282378 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K28

Standort: New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. 19.192.6
Fundort: unbekannt

GroBe: H.7cm

Material: Terrakotta mit Goldiiberzug

Datierung: 3.-2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation, Kopf verhillt

Literatur:

Richter 1953, 128, 268 Taf. 108 h; Online-Katalog Metropolitan Museum, https://www.
metmuseum.org/art/collection/search/250740?rpp=30&pg=1&ft=19.192.6&pos=1&Im-
gno=0&tabname=object-information (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282378
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282378
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/250740?rpp=30&pg=1&ft=19.192.6&pos=1&imgno=0&tabname=object-information
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/250740?rpp=30&pg=1&ft=19.192.6&pos=1&imgno=0&tabname=object-information
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/250740?rpp=30&pg=1&ft=19.192.6&pos=1&imgno=0&tabname=object-information

Anhang 2: Katalog

279

K29

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale,Paolo Orsi'", Inv. 31555
Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab 182

GroBe: H.17,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-200 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Musumeci 2010, 64-65 Grab 182 Nr. 108 Abb. 12

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 18)

K30

Standort: Capua, Museo Provinciale Campano, Inv. 6531
Fundort: unbekannt

Grofe: H.19cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.4./3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Baroni — Casolo 1990, 166 Kat. A XCVIl a 1 Taf. XVII 4

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 19)

K31

Standort: London, British Museum, Inv. 2725 (Reg. 1856.10-1.43)
Fundort: unbekannt

GroBe: H.19,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: um 200 v. Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Higgins 1967, 133 Taf. 64 D; Burn - Higgins 2001, 229 Kat. 2725 Taf. 117 mit weiterfiihrender
Literatur; Online-Katalog British Museum, http://www.britishmuseum.org/research/collection_
online/collection_object_details.aspx?objectld=462401&partld=1&searchText=2725+&page=1
(06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.1.1

K32

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 2157
Fundort: unbekannt

Grofe: H.20cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Besques 1972, 68 Kat. D 425, Taf. 91 ¢; Online-Katalog Louvre, http://cartelen.louvre.fr/cartelen/
visite?srv=car_not_frame&idNotice=7091&langue=en (07.09.2018)

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.1.1

K33

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 4055
Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Felsgrab 31

GroBe: H.30,6 cm

Material: Terrakotta

Datierung: um 200 v. Chr. (225-175 v.Chr.)

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation



http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=462401&partId=1&searchText=2725+&page=1
http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=7091&langue=en
http://cartelen.louvre.fr/cartelen/visite?srv=car_not_frame&idNotice=7091&langue=en
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Literatur:

Belli 1970, 66, 212-213; Loiacono 1985, 362 Nr. 440; Graepler 1997, 124 Abb. 95, 125 Anm. 287,

133 Anm. 324, 259 Grab 31.4; Mandel 2007, 137, 393 Abb. 154 a-b

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 20)

K34

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 52086
Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Felsgrab 89 (weibliche Bestattung)
GroBe: H.23,9cm

Material: Terrakotta

Datierung: 175-100 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Belli 1970, 66, 212-213; Bianchi Bandinelli - Giuliano 1974, Abb. 262; De Juliis 1984, 471-472

Kat. 19; Loiacono 1985, 373 Nr. 455; Graepler 1997, 210 Anm. 70, 213 Anm. 93 und 97, 219
Anm. 152, 269 Grab 89.11

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K35

Standort: London, British Museum, Inv. 2723 (Reg. 1866.4-15.143)
Fundort: unbekannt

GroBe: H.23cm

Material: Terrakotta

Datierung: um 330-300 v. Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Burn - Higgins 2001, 228 Kat. 2723 Taf. 117 mit weiterfiihrender Literatur; Online-Katalog

British Museum, http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_

details.aspx?objectld=464971&partld=1&searchText=2723&page=1 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1

K36

Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. TC 8631
Fundort: Priene, Wohnhaus 16 mit weiteren Terrakotten
GroBe: H.22.cm

Material: Terrakotta

Datierung: nach 330 v.Chr./vor ca. 135 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau im Himation mit Fliigeln; Signatur: ,Theodotos”

Literatur:

Rumscheid 2006, 45-46, 409 Kat. 6, Taf. 2,2-6 mit vollstandiger Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 21)

K37

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 108242

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Kammergrab 183 (weibliche Bestattung)
Grofle: ohne Angabe

Material: Terrakotta

Datierung: 275-225 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Belli 1970, 213; Graepler 1997, 118 Anm. 259 und 260, 222 Anm. 175, Abb. 248, 280 Grab 183.1

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 22)

K38
Standort: Thessaloniki, Archdologisches Museum, Inv. M@ 9838
Fundort: Thessaloniki, Ost-Nekropole bei der Melenikou-Stra8e, Grubengrab (weibliche Bestattung)

Grofe:

H.20cm



http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=464971&partId=1&searchText=2723&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=464971&partId=1&searchText=2723&page=1
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Material: Terrakotta

Datierung: 2.V.3.Jh.v.Chr

BM/Beschreibung: BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation
Literatur: Vokotopoulou 1996, 50-52 Nr. 9838; Tsimbidou-Avloniti 2003, 281 Kat. 150
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1 (Abb. 23)

K39

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 52076

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Grab 121 (kindliche Bestattung)

GroBe: H.20,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 225-175 v.Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, vollstdndig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation
Literatur: Loiacono 1985, 382 Nr. 469; Graepler 1997, 125 Abb. 99, 272 Grab 121.1
Kapitel/Abbildung: Kap.2.3.1.1

K40

Standort: Los Angeles, J. Paul Getty Museum, Inv. 96.AD.246

Fundort: unbekannt

GroBe: H. 23,7 cm; Br. 10,4 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 400-200 v.Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur: Ferruzza 2016, 103-105 Nr. 30; Online-Katalog Getty Museum, http://www.getty.edu/art/
collection/objects/103247/unknown-maker-statuette-of-a-dancer-greek-south-italian-tarantine-
400-200-bc/?dz=#9eff09134c2bcecd960d67a24a38e3b0d4b546bb (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1 (Abb. 24)

K41

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 52094

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Halbkammergrab 132 (kindliche Bestattung)

Grofle: ohne Angabe

Material: Terrakotta

Datierung: 275-225v.Chr./225-175 v.Chr./175-100 v. Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur: Loiacono 1985, 378 Nr. 464; Graepler 1997, 125 Anm. 287, 207 Anm. 61, 273 Grab 132.4, 206
Abb. 201

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1 (Abb. 25)

K42

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 6844

Fundort: unbekannt

Grofle: H.21cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur: Besques 1986, 46 Kat. D 3543 Taf. 37 a

Kapitel/Abbildung: Kap.2.3.1.1



http://www.getty.edu/art/collection/objects/103247/unknown-maker-statuette-of-a-dancer-greek-south-italian-tarantine-
http://www.getty.edu/art/collection/objects/103247/unknown-maker-statuette-of-a-dancer-greek-south-italian-tarantine-
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K43

Standort: Standort unbekannt, Korinth, Ausgrabungsinv. MF-10443

Fundort: Korinth, Heiligtum der Demeter und Kore, mittlere Terrasse in der antiken Flllung fir das
spatere trapezoide Gebdude mit weiteren Terrakotten

GroBe: H.18,8 cm

Material: Terrakotta

Datierung: M. o0.3.V. 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Stroud 1965, 18, Taf. 8 b; Merker 2000, 151-156, 220 Kat. H 153, Taf. 38

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 26)

K44

Standort: Theben, Archéologisches Museum, Inv. 34448

Fundort: Theben, Nord-Ost Nekropole, Grab 404 (weibliche/kindliche Bestattung)
GroBe: H. 26,2 cm

Material: Terrakotta

Datierung: M. 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Bonanno Aravantinos 2015, 335 Nr. 1 Danzatrice, Fig. 4.

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K45

Standort: Theben, Archéologisches Museum, Inv. 33912

Fundort: Theben, Nord-Ost Nekropole, Grab 404 (weibliche/kindliche Bestattung)
GroBe: H. 26,3 cm

Material: Terrakotta

Datierung: M. 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Bonanno Aravantinos 2015, 339 Nr. 16 Danzatrice, Fig. 17

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K46

Standort: Munchen, Antikensammlung, Inv. NI 6653
Fundort: unbekannt

GroBe: H.21,9cm;Br.8,9cm

Material: Terrakotta

Datierung: 4.V. 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Hamdorf 1996, 211 Nr. 21.31; Hamdorf - Leitmeier 2014, 372 Kat. E 39

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 27)

K47

Standort: Leipzig, Archdologisches Institut, Inv. T 3572
Fundort: unbekannt

GroBe: H.26,9 cm

Material: Terrakotta

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Paul 1959, 81 Kat. 172

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1
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K48

Standort: Athen, Museum fur Kykladische Kunst, 3. Ephorie, Inv. E 1038
Fundort: Athen, Nekropole beim sog. Amerikis Shaft der Metro
GroBe: H.2Tcm

Material: Terrakotta

Datierung: 350-300 v.Chr./um 400 v.Chr. (?)

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Parlama - Stampolidis 2000, 245 Abb. 229; Kleine 2005, 119-125, 159712, Taf. 12 b

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.1.1

K49

Standort: verschollen (seit 1909)

Fundort: Pergamon, Heiligtum der Demeter und Kore, Demeterterrasse, ,stidlich vom Altar unter der
Stdhalle”

GroBe: H.7,4cm

Material: Terrakotta

Datierung: spates 2. Jh.v.Chr. (7)

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Dérpfeld - Hepding 1910, 519-520; Topperwein 1976, 212 Kat. 164 Taf. 25

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 28)

K50

Standort: Tarent, Archéologisches Nationalmuseum, Inv. 59270
Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Felsgrab 140 (kindliche Bestattung)
Grofle: ohne Angabe

Material: Terrakotta

Datierung: 325-275v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation mit Tympanon

Literatur:

Graepler 1997, 114 Anm. 234, 206 Anm. 47,211, 226 Anm. 208 Abb. 221, 274 Grab 140.1

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 29)

K51

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 90
Fundort: unbekannt

Grofe: H.27 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 300-250 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation mit Tympanon

Literatur:

Besques 1972, 64 Nr. D 368, Taf. 81 a; Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/en/
ark:/53355/cl010264038 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 30)

K52

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 800
Fundort: unbekannt

GroBe: H.21cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-225 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau im Chiton mit Krotalen

Literatur:

Besques 1972, 51 Nr. D289 Taf. 60 b; Besques 1994, 33, 103 Kat. 97; Online-Katalog Louvre,
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010263968 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 31)



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010264038
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010264038
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010263968
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K53

Standort: London, British Museum, Inv. 2895 (Reg. 1980.10-15.11)

Fundort: unbekannt

GroBe: H.13,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 4.-3.Jh.v.Chr. oder 2./1. Jh.v.Chr. (?)

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau in Chiton und Himation mit Krotalen

Literatur:

Burn - Higgins 2001, 268 Kat. 2895, Taf. 145; Online-Katalog British Museum, http://www.british
museum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectld=411510&
partld=1&searchText=2895&page=1 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K54

Standort: London, British Museum, Inv. 2899 (Reg. 1924,0515.4)
Fundort: unbekannt

GroBe: H.14,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 1.Jh.v.Chr. oder 1. Jh.n.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, vollstandig bekleidete junge Frau im Chiton mit Harfe

Literatur:

Burn - Higgins 2001, 268 Kat. 2895, Taf. 145; Online-Katalog British Museum, http://www.british
museum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectld=411509&
partld=1&searchText=2899&page=1 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 32)

K55

Standort: Istanbul, Archdologisches Museum, Inv. 5917
Fundort: unbekannt

GroBe: H.14 cm

Material: Bronze

Datierung: spathellenistischer Abguss

BM/Beschreibung:

BM 1, vollsténdig bekleidete junge Frau im Chiton mit Schallbecken

Literatur:

Pasinli — Karag6z 1993, 183 Nr.B12

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 33)

K56

Standort: London, British Museum, Inv. 2724 (Reg. 1856.10-1.44)
Fundort: unbekannt

GroBe: H.20cm

Material: Terrakotta

Datierung: um 200 v. Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau im Chiton, rechte Schulter entbl6i3t

Literatur:

Burn - Higgins 2001, 229 Kat. 2725 Taf. 117 mit weiterfiihrender Literatur; Online-Katalog British
Museum, http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.
aspx?objectld=462402&partld=1&searchText=2724&page=1 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1

K57

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi", Inv. 46828
Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab XVIII

GroBe: H.21cm

Material: Terrakotta

Datierung:

2.H.3.Jh.v.Chr. (250-200 v.Chr.)



http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=411510&partId=1&searchText=2895&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=411510&partId=1&searchText=2895&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=411509&partId=1&searchText=2899&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=411509&partId=1&searchText=2899&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=411509&partId=1&searchText=2899&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=462402&partId=1&searchText=2724&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=462402&partId=1&searchText=2724&page=1
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BM/Beschreibung:  BM 1, junge Frau in Chiton und Himation, rechte Schulter entbloBt

Literatur: Portale 1996, 746 Kat. 366 IV; Musumeci 2010, 68 Grab XVIII Nr. 131, 70 Abb. 15
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K58

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi', Inv. 31562

Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab 185

GroBe: H. 26,6 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-200 v.Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, junge Frau im Chiton, linke Schulter entbl6Bt

Literatur: Musumeci 2010, 65-66 Grab 185 Nr. 115, Abb. 13

Kapitel/Abbildung: Kap.2.3.1.1

K59

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 4092

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Halbkammergrab 12 (weibliche Bestattung)

GroBe: H.36,3cm

Material: Terrakotta

Datierung: 175-100 v. Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, junge Frau im Chiton, linke Schulter und Brust entbl6Bt

Literatur: Langlotz 1963, 95 Nr. 147; Portale 1996, 731 Kat. 297 |; Graepler 1997, 137, 206 Anm. 50, 138

Abb. 146, 256 Grab 12.2; Catoni 2008, 324 Kat. 30 mit weiterfiihrender Literatur; Dell'Aglio 2010, 104
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1 (Abb. 35)

K60

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 4096

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Halbkammergrab 12 (weibliche Bestattung)

Grofle: ohne Angabe

Material: Terrakotta

Datierung: 175-100 v. Chr.

BM/Beschreibung: BM 1, junge Frau im Chiton, linke Schulter und Brust entbléRt

Literatur: Langlotz 1968, 307, Taf. 146; De Juliis 1984, 478 Kat. 17; Portale 1996, 731 Kat. 297 II; Graepler

1997, 137,206 Anm. 50, 138 Abb. 147, 256 Grab 12.3
Kapitel/Abbildung: Kap.2.3.1.1

Ké61

Standort: Arlesheim, Privatbesitz

Fundort: unbekannt

Grofe: H.21cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:  BM 1, junge Frau in Chiton und Himation, linke Brust entbl6Bt, Kopf verhiillt
Literatur: Racz 1965, Taf. 93; Kleine 2005, 143-146, 162 Nr. TB58, Taf. 16 b
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1 (Abb. 36)

K62

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. N 4553

Fundort: unbekannt

GroBe: H.21,3cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.Jh.v.Chr.
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BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau in Chiton und Himation, linke Brust entbl6t

Literatur:

Besques 1986, 47 Kat. D3545, Taf. 37 b

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K63

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 123117

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Felsgrab 223 (weibliche/kindliche (?) Bestattung)
GrofBe: ohne Angabe

Material: Terrakotta

Datierung: 225-175 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau in Chiton und Himation, linke Brust entbloRt

Literatur:

Graepler 1997, 206 Anm. 50, 125 Abb. 100, 285 Grab 223.9

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1

K64

Standort: New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. 12.232.13
Fundort: unbekannt

GroBe: H.24,1 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau im Chiton, rechte Brust entbl6Bt

Literatur:

Richter 1953, 128, 268, Taf. 108 i; Online-Katalog Metropolitan Museum, https://www.metmu-
seum.org/art/collection/search/248712 (06.02.2022) mit weiterfiihrender Literatur

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 37)

K65

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 250
Fundort: unbekannt

GroBe: H.20cm

Material: Terrakotta

Datierung: 100-75 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau im Chiton mit Krotalen, rechte Brust entbloRt

Literatur:

Mollard-Besques 1963, 110 Kat. Myr 250, Taf. 131 d; Online-Katalog Louvre, https://collections.

louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282118 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 38)

K66

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. MNB 1721
Fundort: unbekannt

GroBe: H.21.cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau in Chiton und Himation, rechte Brust entbl6Bt

Literatur:

Besques 1986, 47 Kat. D3544, Taf. 37 ¢; Besques 1994, 102 Kat. 96; Online-Katalog
Louvre, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010280007 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.1

K67

Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. TC 8608

Fundort: Priene, Heiligtum der Demeter und Kore, Bothros
GroBe: H.9,2cm

Material: Terrakotta



https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248712
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248712
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282118
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282118
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282118
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Datierung:

nach dem mittleren 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junges Madchen in durchsichtigem Himation, linke Schulter und Brust entbl6t

Literatur:

Rumscheid 2006, 464-465 Kat. 176, Taf. 71,3-4 mit weiterfihrender Literatur

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1

K68

Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. TC 8609

Fundort: Priene, Heiligtum der Demeter und Kore, Bothros
GroBe: H.8,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: nach dem mittleren 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junges Mddchen in durchsichtigem Himation, linke Schulter und Brust entbl6Bt

Literatur:

Rumscheid 2006, 465 Kat. 177, Taf. 71,5-6 mit weiterfiihrender Literatur

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 39)

K69

Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. TC 8607

Fundort: Priene, Heiligtum der Demeter und Kore, Bothros
Grofe: H.10,8 cm

Material: Terrakotta

Datierung: nach dem mittleren 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junges Madchen in durchsichtigem Himation, linke Schulter und Brust entbl6it

Literatur:

Rumscheid 2006, 464 Kat. 174, Taf. 71,1 mit weiterfiihrender Literatur

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.1.1

K70

Standort: Istanbul, Archdologisches Museum, Inv. 1618
Fundort: Priene, Heiligtum der Demeter und Kore, Bothros
GroBe: H.8,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: nach dem mittleren 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junges Madchen in durchsichtigem Himation, linke Schulter und Brust entbl6Bt

Literatur:

Rumscheid 2006, 465 Kat. 178, Taf. 71,7-8 mit weiterfiihrender Literatur

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.1.1

K71

Standort: Istanbul, Archdologisches Museum, Inv. 1384
Fundort: Priene, Heiligtum der Demeter und Kore
Grofe: H.6,8 cm

Material: Terrakotta

Datierung: nach dem mittleren 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, junges Madchen in durchsichtigem Himation, linke Schulter und Brust entbloBt

Literatur:

Rumscheid 2006, 464 Kat. 175, Taf. 71,2 mit weiterfiihrender Literatur

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.1.1

K72

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 4102

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Halbkammergrab 12 (weibliche Bestattung)
GroBe: H.23,9cm

Material: Terrakotta

Datierung:

175-100 v. Chr.
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BM/Beschreibung:

BM 1, nackte junge Frau

Literatur:

De Juliis 1984, 478-479 Kat. 20; Portale 1996, 731 Kat. 297 V; Graepler 1997, 204 Anm. 30, 235
Anm. 281, 203 Abb. 193, 256 Grab 12

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 40)

K73

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 58829
Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Felsgrab 137 (weibliche Bestattung)
GroBe: H.18cm

Material: Terrakotta

Datierung: 325-275 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackte junge Frau

Literatur:

Loiacono 1985, 382 Nr. 470; Graepler 1997, 88-92, 110 Anm. 215, 114 Anm. 238, 235 Anm. 280,
110 Abb. 49, 274 Grab 137

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.1 (Abb. 41)

K74

Standort: Dresden, Albertinum, Skulpturensammlung, Inv. ZV 3867
Fundort: unbekannt

GroBe: H.21,3cm

Material: Terrakotta

Datierung: A.2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, bekleideter médnnlicher Schauspieler in Chiton und Himation mit Komodienmaske
eines Satyrs

Literatur:

Protzmann - Knoll 1993, 94 Kat. 65; Online-Katalog Albertinum, https://skd-online-collection.skd.
museum/Details/Index/166982 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.2 (Abb. 42)

K75

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 52049
Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Plattengrab 77

Grofe: ohne Angabe

Material: Terrakotta

Datierung: 225-175 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, bekleideter mannlicher Schauspieler im Himation mit Komddienmaske eines Sklaven

Literatur:

Graepler 128 Anm. 298, 129 Abb. 112, 268 Grab 77.1; Dell’Aglio 2010, 86

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.2 (Abb. 43)

K76

Standort: Kopenhagen, Danisches Nationalmuseum, Inv. 2035
Fundort: Tarent, Nekropole (Via Crispi)

GroBe: H.22,2cm

Material: Terrakotta

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, bekleidete mannliche Figur in Exomis

Literatur:

Breitenstein 1941, 66 Kat. 631, Taf. 76

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.2 (Abb. 44)

K77

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 215
Fundort: unbekannt

GroBe: H.39,5cm

Material: Terrakotta



https://skd-online-collection.skd.museum/Details/Index/166982
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Datierung:

150-100 v. Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, bekleidete mannliche Figur in orientalischem Kostim

Literatur:

Mollard-Besques 1963, 85 Nr. Myr 215 Taf. 103 b; Online-Katalog Louvre, https://collections.
louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282457 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.2

K78

Standort: Neapel, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 5002

Fundort: Pompeji, Casa del Fauno, tuskanisches Atrium (Atrium 1) am Rand des Impluviums
GroBe: H.71cm

Material: Bronze

Datierung: spates 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter mannlicher Satyr

Literatur:

Teolato Maiuri 1971, 58 Kat. 46; De Caro 1994, 204; Andreae 2001, 203-204 Nr. 192/193;
Coarelli 2002, 226; Pesando - Guidobaldi 2006, 43-44 (in Auswahl)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.2 (Abb. 45)

K79

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Br 4440
Fundort: unbekannt

Grofle: ohne Angabe

Material: Bronze

Datierung: M. 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter mannlicher Satyr

Literatur:

Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010258297 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.1.2

K80

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Br 4253
Fundort: unbekannt

GroBe: ohne Angabe

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter mannlicher Satyr mit Himation

Literatur:

Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010258197 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.2 (Abb. 46)

K81

Standort: Florenz, Museo Archeologico, Inv. 2343

Fundort: unbekannt

Grofe: H.17 cm

Material: Bronze

Datierung: 4. - 3.Jh.v.Chr. oder kaiserzeitliche Kopie eines Originals aus dem mittleren 2. Jh.v.Chr. (?)

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter mannlicher Satyr mit Doppelflote

Literatur:

Milani 1912, 29 Nr. CXXXVII, Taf. 137.2; Wrede 1986, 197 Nr. 5, Taf. 69.3-4, Luberto 2015,
102-103 Kat. 56 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.1.2

K82

Standort: Boston, Museum of Fine Arts, Inv. 01.7703
Fundort: Myrina, Nekropole

GroBe: H. 25,6 cm

Material: Terrakotta



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282457
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282457
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010258297
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010258197
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Datierung:

130-60 v. Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter Jiingling

Literatur:

Burr 1934, 54 Kat. 56, Taf. XXII

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.2 (Abb. 47)

K83

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 58
Fundort: Myrina, Nekropole

GroBe: H.32cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.H.2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter Jiingling

Literatur:

Pottier — Reinach 1887, 330 Nr. 58, 523 Nr. 58, Taf. XIV; Mollard-Besques 1963, 80 Nr. Myr 58,

Taf. 96 a; Wrede 1986, 196 Nr. 2, Taf. 69,1.2

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.2

K84

Standort: Boston, Museum of Fine Arts, Inv. 87.376
Fundort: Myrina, Nekropole

GroBe: H.27,4cm

Material: Terrakotta

Datierung: 130-60 v. Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter Jiingling

Literatur:

Burr 1934, 51 Kat. 47, Taf. XIX

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.2

K85

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 57
Fundort: Myrina, Nekropole

GroBe: H.32,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter Jiingling

Literatur:

Pottier — Reinach 1887, 328-330 Nr. 57, 523 Nr. 57, Taf. XIV; Mollard-Besques 1963, 36 Nr. Myr 57,

Taf. 39 f
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.2
K86
Standort: Wiirzburg, Martin-von-Wagner Museum, Inv. H 4815
Fundort: Myrina, Nekropole
GroBe: H.34,4 cm
Material: Terrakotta
Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter Jiingling

Literatur:

Schmidt 1994, 108-109 Kat 159, Taf. 30 d mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.2 (Abb. 48)

K87

Standort: Boston, Museum of Fine Arts, Inv. 87.377
Fundort: Myrina, Nekropole

GroBe: H.31cm

Material:

Terrakotta
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Datierung:

130-60 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter Jingling

Literatur:

Burr 1934, 54 Kat. 57, Taf. XXIlI

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.1.2

K88

Standort: London, British Museum, Inv. 2653 (Reg. 1856,0826.238)
Fundort: unbekannt

GroBe: H.13cm

Material: Terrakotta

Datierung: spates 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter Jiingling in Himation

Literatur:

Burn - Higgins 2001, 209 Kat. 2653, Taf. 102 mit weiterfihrender Literatur; Online-Katalog
British Museum, http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object
details.aspx?objectld=1419992&partld=1&searchText=2653&page=1 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.1.2 (Abb. 50)

K89

Standort: New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. 11.212.20
Fundort: unbekannt

Grofe: H.16,2cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Richter 1953, 128, 268 Taf. 108 g; Online-Katalog Metropolitan Museum, https://www.met
museum.org/art/collection/search/248601 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 74)

K90

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 4098

Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Halbkammergrab 12 (weibliche Bestattung)
GroBe: H.20,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 175-100 v. Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton

Literatur:

Belli 1970, 206 Abb. links oben; De Juliis 1984, 478 Kat. 19; Loiacono 1985, 362 Nr. 439;
Portale 1996, 731 Kat. 297 IV; Graepler 1997, 256 Grab 12.6

Kapitel/Abbildung: Kap.2.4.1.1

K91

Standort: London, British Museum, Inv. Walters D 11 (Reg. 1863,0728.419)
Fundort: unbekannt

Grofe: H.29,21 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau im Chiton

Literatur:

Walters 1903, 299 Kat. D 11; Online-Katalog British Museum, http://www.britishmuseum.org/
research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectld=4445618&partld=1&search-
Text=Centuripe+D11&page=1 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 75)



http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=1419992&partId=1&searchText=2653&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=1419992&partId=1&searchText=2653&page=1
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248601
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248601
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=444561&partId=1&searchText=Centuripe+D11&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=444561&partId=1&searchText=Centuripe+D11&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=444561&partId=1&searchText=Centuripe+D11&page=1
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K92

Standort: Genf, Collection de la fondation Thetis, Inv. unbekannt
Fundort: unbekannt

GroBe: H. 28,8 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 200/150 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau im Chiton

Literatur:

Zimmermann 1987, 82 Kat. 150, 188 Abb. 150 mit weiterfiihrender Literatur

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 76)

K93

Standort: Trapani, Museo Regionale ,A. Pepoli", Inv. 4033
Fundort: unbekannt

GroBe: H.29cm

Material: Terrakotta

Datierung: M. 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Barresi 2009, 250 Nr. 2 mit Publikationsliste; Bell 2012, 203 mit Anm. 88, 202 Abb. 15

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 77)

K94

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi', Inv. 27788
Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab 7

GroBe: H.22/24 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-200 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Musumeci 2010, 44 Grab 7 Nr. 4, 46 Abb. 1

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.4.1.1

K95

Standort: Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, Inv. B 436a
Fundort: unbekannt

GroBe: H. 18,4 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 1.H.(A.?) 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau im Chiton

Literatur:

Schirmann 1989, 218-219 Kat. 796 mit weiterer Literatur

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.4.1.1

K96

Standort: Los Angeles, J. Paul Getty Museum, Inv. 73.AD.151
Fundort: unbekannt

GroBe: H.19,8 cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.3./A.2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau im Chiton mit Kithara

Literatur:

Ferruzza 2016, 193-195 Kat. 55; Online-Katalog Getty Museum, http://www.getty.edu/art/
collection/objects/7134/unknown-maker-statuette-of-a-woman-with-a-kithara-greek-sicilian-

225-175-bc/ (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 78)



http://www.getty.edu/art/collection/objects/7134/unknown-maker-statuette-of-a-woman-with-a-kithara-greek-sicilian-225-175-bc/
http://www.getty.edu/art/collection/objects/7134/unknown-maker-statuette-of-a-woman-with-a-kithara-greek-sicilian-225-175-bc/
http://www.getty.edu/art/collection/objects/7134/unknown-maker-statuette-of-a-woman-with-a-kithara-greek-sicilian-225-175-bc/

Anhang 2: Katalog

293

K97

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 237
Fundort: unbekannt

Grofe: H.17,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.4/A.3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in kurzem Chiton mit Kalathiskos und Krotalen, einst angesetzte Flugel

Literatur:

Besques 1972, 68 Kat. D 423, Taf. 91 a; Besques 1994, 100 Kat. 94; Online-Katalog
Louvre, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010260260 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 79)

K98

Standort: London, British Museum, Inv. Walters D 336 (Reg. 1836,0224.453)
Fundort: Centuripe (?)

Grofe: H. 26,67 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.-2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau im Chiton, rechte Schulter und Brust entbl6it

Literatur:

Walters 1903, 362 Kat. D 336; Online-Katalog British Museum, http://www.britishmuseum.org/
research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectld=444560&partld=18&place=
34788&page=1 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4 (Abb. 81a-b)

K99

Standort: Okayama, Kurashiki Ninagawa Museum, Inv. unbekannt
Fundort: unbekannt

GroBe: H.31,8cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau im Chiton, rechte Schulter und Brust entbloBt

Literatur:

Simon 1982, 218 Kat. 148

Kapitel/Abbildung: Kap.2.4.1.1

K100

Standort: Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, Inv. B 435
Fundort: unbekannt

Grofe: H.24,4cm

Material: Terrakotta

Datierung: 1.H. 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau im Chiton, rechte Schulter und Brust entbloBt

Literatur:

Thimme 1960, Kat. 23; Schiirmann 1989, 218, Kat. 795

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 80)

K101

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi', Inv. 27824
Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab 20

GroBe: H.23,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-200 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau im Chiton, rechte Schulter und Brust entbl6i3t



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010260260
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=444560&partId=1&place=34788&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=444560&partId=1&place=34788&page=1
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Literatur: Musumeci 2010, 47 Grab20 Nr. 22,51 Abb. 3

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.4.1.1

K102

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi', Inv. 50026

Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab 40bis

GroBe: H.24cm

Material: Terrakotta

Datierung: 210-100 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation, linke Schulter und Brust entbloRt

Literatur:

Musumeci 2010, 76 Grab 40bis Nr. 169, 78 Abb. 19

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 81)

K103

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi", Inv. 27801
Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab 7

GroBe: H.18,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-200 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation, linke Schulter und Brust entblo3t

Literatur:

Musumeci 2010, 44 Grab 7 Nr. 12, 48 Abb.2

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 82)

K104

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi", Inv. 31561
Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab 185

GroBe: H.22,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-200 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation, linke Schulter und Brust entbl66t

Literatur:

Musumeci 2010, 65 Grab 185 Nr. 114, 66 Abb. 13, Taf. VII

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.4.1.1

K105

Standort: Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, Inv. B 441
Fundort: unbekannt

GroBe: H. 24,6 cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation, linke Schulter und Brust entbloRt

Literatur:

Schirmann 1989, 216-217 Kat. 790 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.4.1.1

K106

Standort: Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. D 254
Fundort: unbekannt

GroBe: H.22,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 200-150 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation, linke Schulter und Brust entbloRt

Literatur:

Kressirer - Rumscheid 2017, 50-51 Kat. 30

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.1 (Abb. 83)
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K107

Standort: Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, Inv. B 442a
Fundort: unbekannt

GroBe: H.21,2cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation, linke Schulter und Brust entbl6Bt

Literatur:

Schirmann 1989, 217 Kat. 791 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.4.1.1

K108

Standort: Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, Inv. B 443
Fundort: unbekannt

GroBe: H.20 cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation, linke Schulter und Brust entbloRt

Literatur:

Schirmann 1989, 217 Kat. 792 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.4.1.1

K109

Standort: Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi', Inv. 27811
Fundort: Centuripe, Nekropole (Contrada Casino), Grab 17

GroBe: H.23cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-200 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, junge Frau in Chiton und Himation, linke Schulter und Brust entbl6it

Literatur:

Musumeci 2010, 47 Grab 17 Nr. 16, 51 Abb. 3

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.4.1.1

K110

Standort: Wirzburg, Martin-von-Wagner-Museum, Inv. H 4818
Fundort: Myrina, Nekropole

GroBe: H.21,9cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, Jiingling in kurzem Himation, Schambereich entbloBt

Literatur:

Schmidt 1994, 109-110 Kat. 160, Taf. 31 a mit weiterer Literatur

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.2 (Abb. 84)

K111

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 942
Fundort: unbekannt

Grofe: H.17 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 4. oder 3. Jh.v.Chr. (?)

BM/Beschreibung:

BM 2, Schauspieler mit Kostiim und Maske eines alten Silens, tragt ein Tuch um die Hufte und

einen Kalathiskos auf dem Kopf, hélt Krotalen

Literatur:

Besques 1972, 37 Kat. D 208, Taf. 46 f; Jeammet 2003, 220 Kat. 156 mit weiterer Literatur;
La Rocca 2010, 142-143 Abb. 16; Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/en/

ark:/53355/cl010264067 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.2 (Abb. 85)



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010264067
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010264067
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K112

Standort: Heidelberg, Sammlung des Archdologischen Instituts der Universitat Heidelberg, Inv. F 203
Fundort: unbekannt

GroBe: H.5,7 cm

Material: Bronze

Datierung: spathellenistisch, stilist. wurde die Figur in das 1. V. d. 1. Jhs.v.Chr., spatestens aber in die

Zeit des Borghesischen Fechters (100-90 v.Chr.) eingeordnet (Borell 1989, 13)

BM/Beschreibung:

BM 2, nackter Satyr

Literatur:

Borell 1989, 12-13 Kat. 11 mit vollsténdiger Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.1.2 (Abb. 86)

K113

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Cp. 5386
Fundort: unbekannt

GroBe: H.11cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.-2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, nackter Silen mit Manteltuch und Amphora

Literatur:

Besques 1986, 150 Kat. D 4155, Taf. 164 b

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.4.1.2

K114

Standort: Standort unbekannt, Troja/llion, Ausgrabungsinv. 37-717

Fundort: Troja, antike Verfillung nérdlich des West-Heiligtums

GroBe: H.10cm

Material: Terrakotta

Datierung: Kopie aus dem spaten 2. Jh.v.Chr. nach einem Original des 4. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 3, weibliche Figur in orientalischer Tracht mit Fliigeln, Volutenkrater im Hintergrund

Literatur:

Burr Thompson 1963, 101-102, 106 Kat. 86

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.5 (Abb. 88)

K115

Standort: Mykonos, Archéologisches Museum, Inv. 179 (66)
Fundort: Rheneia, Nekropole, Grab & (kindliche Bestattung)
GroBe: H.15cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.2.oder A. 1. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 3, weibliche Figur in orientalischer Tracht

Literatur:

Laumonier 1956, 138 Nr. 369, Taf. 40; Chatzidakis 2003a, 287 Kat. 156

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.5.1 (Abb. 90)

K116

Standort: Standort unbekannt, Morgantina, Princeton-lllinois-Fund, Ausgrabungsinv. 60-1264
Fundort: Morgantina, beim Westhiigel der Stadt (Wohnhauser)

Grofe: H.89cm

Material: Terrakotta

Datierung: spathellenistisch (1. Jh.v.Chr.)

BM/Beschreibung:

BM 3, weibliche Figur in orientalischer Tracht

Literatur:

Bell 1981, 64, 187 Kat. 463, 242-243 Kontext | Q, Taf. 92

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.5.1
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K117

Standort: Minchen, Antikensammlung, Inv. NI 5503

Fundort: unbekannt

GroBe: H.15cm;Br. 12,8 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.H.4.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:  BM 3, weibliche Figur in orientalischer Tracht, Altar im Hintergrund

Literatur: Hamdorf 1996, 207 Nr. 13.30a; Knauf3 2008, 102 Abb. 7.21, 379 Kat. 27; Hamdorf - Leitmeir 2014,

394 Kat. E 108 mit vollstéandiger Publikationsliste
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.5.1 (Abb. 91)

K118

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 1346
Fundort: unbekannt

GroBe: H. 17 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 300-250 v.Chr.

BM/Beschreibung:  BM 3, ménnliche Figur in orientalischer Tracht und Chlamys

Literatur: Besques 1972, 44 Kat. D 251, Taf. 52 b; Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/en/
ark:/53355/cl010259212 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.5.2 (Abb. 92)

K119

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 281

Fundort: Myrina, Nekropole

GroBe: H.12cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:  BM 3, ménnliche Figur in orientalischer Tracht und Chlamys
Literatur: Mollard-Besques 1963, 85 Kat. Myr 281, Taf 104 a
Kapitel/Abbildung: Kap.2.5.2

K120

Standort: Lipari, Aolisches Archiologisches Museum, Inv. 2355
Fundort: Lipari, Nekropole (Contrada Diana), Grab 466

GroBe: H.9cm

Material: Terrakotta

Datierung: 1./2. Drittel 4. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:  BM 3, ménnliche Figur in orientalischer Tracht

Literatur: Bernabd Brea — Cavalier 1965, 168 Grab 466, 316 Kat. E 10, Taf. CLV,2; Bernabo Brea 1981, 114,

Kat. F 15, Abb. 191; Bernab¢ Brea 2001, 134 Abb. 184, 140 Anm. 1
Kapitel/Abbildung: Kap. 2.5.2

K121

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 1946

Fundort: unbekannt

GroBe: H. 17 cm

Material: Terrakotta

Datierung: M. 3. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:  BM 3, ménnliche Figur in orientalischer Tracht
Literatur: Besques 1972, 44 Kat. D 252, Taf. 52 d

Kapitel/Abbildung: Kap.2.5.2



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010259212
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010259212
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K122

Standort: Minchen, Antikensammlung, Inv. NI 5388

Fundort: unbekannt

GroBe: H.83cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.H.4.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 3, ménnliche Figur in orientalischer Tracht

Literatur:

Burr Thompson 1950, 371-385; Mertens 1987, 70; Mandel - Ribbeck 2003, 209-237; Knaul3

2008, 102 Abb. 7.20, 379 Kat. 26; Hamdorf - Leitmeir 2014, 395 Kat. E 109

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.5.2

K123

Standort: New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. 74.51.1710
Fundort: unbekannt

GroBe: H. 18,4 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 3, ménnliche Figur in orientalischer Tracht mit Schwert

Literatur:

Myres 1914, 360-361 Nr. 2299; Connelly 1990, 96-97 Abb. 89 mit Anm. 25-27; Rose 2000, 273
Kat. 441; Merker 2016, 209-210 Kat. 351, 263; Online-Katalog Metropolitan Museum, https://
www.metmuseum.org/art/collection/search/241265?rpp=30&pg=1&ft=dance&deptids=13&
when=1000%2BB.C.-A.D.%2B1&pos=4& mgno=0&tabname=object-information (06.02.2022)

mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.5.2 (Abb. 93)

K124

Standort: Metapont, Museo Archeologico Nazionale, Inv. 134555

Fundort: Metapont, Stadtheiligtum, Votivdepot bei Tempel E mit weiteren typenahnlichen Terrakotten
GroBe: H.36,2cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.H.4.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

Gruppe: bartiger nackter Satyr mit Volutenkrater und Manade in Chiton mit Fiillhorn

Literatur:

Giove 1996, 708 Kat. 206; Postrioti 1996, 21-103, Taf. I-XVIII; Setari 1998, 180 Kat. 113

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2 (Abb. 109)

K125

Standort: Basel, Antikenmuseum, Inv. 323
Fundort: unbekannt

GroBe: H.29cm

Material: Terrakotta

Datierung: um 150 v. Chr.

BM/Beschreibung:

Gruppe: nackter Satyr und Manade im Chiton

Literatur:

Berger 1987, 46 Satyr und Manade

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2 (Abb. 110)

K126

Standort: Lipari, Aolisches Archdologisches Museum, Archiv
Fundort: Lipari, Nekropole (Contrada Diana), Grab 1607
GroBe: H.14,7 cm

Material: Terrakotta

Datierung:

kurz vor 252 v.Chr.



https://www.metmuseum.org/art/collection/search/241265?rpp=30&pg=1&ft=dance&deptids=13&
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/241265?rpp=30&pg=1&ft=dance&deptids=13&
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BM/Beschreibung:

Gruppe: Satyr und M@nade mit Tympanon

Literatur:

Bernabd Brea - Cavalier 1991, 126 Grab 1607 Abb. 289, Taf. CVII

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2

K127

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Cp 5407
Fundort: unbekannt

GroBe: H. 14,7 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

Gruppe: nackter Satyr und Médnade im Chiton, hélt Krotalon oder Thyrsos (?) und Kranz
oder Tympanon (?)

Literatur:

Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010266826 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2 (Abb. 111)

K128

Standort: Tarent, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 52044
Fundort: Tarent, Ost-Nekropole, Felsgrab 114 (weibliche Bestattung)
Grofe: H.22,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 275-225v.Chr.

BM/Beschreibung:

Gruppe: nackte mannliche Figur und weibliche Figur im Chiton, linke Schulter und
Brust entbloBt

Literatur:

Kachler 1974, 9 Abb.13; Loiacono 1985, 362-363 Kat. 441; Graepler 1997, 110 Anm. 220, 118
Anm. 259, 124 Anm. 282, 272 Grab 114.1

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2 (Abb. 112)

K129

Standort: Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, Inv. B 454
Fundort: unbekannt

GroBe: H.17,7cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.3./A.2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

Gruppe: médnnlicher Schauspieler der Komédie mit Mantel und Maske und junge Frau
im Chiton

Literatur:

Maal 1987, 45-46 Abb. 31; Schiirmann 1989, 226 Kat. 824, Taf. 139

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2 (Abb. 113)

K130

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. MNB 809
Fundort: unbekannt

Grofe: H.21 cm; Br. 19 cm

Material: Terrakotta

Datierung: 350-300 v.Chr.

BM/Beschreibung:

Gruppe: Eros mit Tympanon und zwei jungen Frauen in durchsichtigen Himatia und
Manteltuch

Literatur:

Besques 1972, 67 Kat. D 422, Taf. 90 ¢; Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/en/
ark:/53355/cl010280735 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2 (Abb. 114)



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010266826
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010280735
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010280735
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K131

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 263

Fundort: Myrina, Nekropole, Grab 113

GroBe: H.11,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.H.1.Jh.v.Chr. (A. 1. Jh.v.Chr.)

BM/Beschreibung:

Gruppe: zwei Frauen in Chiton und Himation, Kopfe verhullt

Literatur:

Mollard-Besques 1963, 113 Kat. Myr 263, Taf. 135 e; Mrogenda 1996, 85 Nr. 113/10, 163-164, Taf. 5

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2 (Abb. 115)

K132

Standort: Basel, Antikenmuseum, Inv. Ka 310
Fundort: unbekannt

GroBe: H.25cm

Material: Terrakotta

Datierung: 2.H.2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

Gruppe: zwei ménnliche Figuren in kurzen Gewandern mit Kranzen und Spitzhiten

Literatur:

Berger 1987, 46 Tanzerpaar

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2 (Abb. 116)

K133

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 303
Fundort: Myrina, Nekropole, Grab 114
GroBe: H.17cm

Material: Terrakotta

Datierung: 1.H. 1. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

Gruppe: zwei kindliche Figuren mit Himatia, Kranzen und Kithara

Literatur:

Mollard-Besques 1963, 136 Kat. Myr 303, Taf. 165 b; Mrogenda 1996, 98 Nr. 114/38, 135, Taf. 7

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.6.2 (Abb. 117)

Teil II: Grof3plastik (G)

G1,Berliner Tanzerin”

Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. Sk 208

Fundort: unbekannt

GroBe: H.125cm

Material: Marmor

Datierung: hadrianische Kopie (nach Fritz Muthmann, Christiane Dierks-Kiehl, Christoph Lohr) eines
spathellenistischen Bronzeoriginals (2. H. 2. Jh.v.Chr.; nach Christiane Dierks-Kiehl, Hans-Hoyer
von Prittwitz und Gaffron)

Repliken: JTanzerin aus Tivoli”: Rom, Thermenmuseum, Inv. 108 595, stilist. Dat.: hadrianisch; s. Dierks-Kiehl

1973, 4; Raeder 1983, 72; Lohr 1995, 418-419. Replik im Liebieghaus, Frankfurt: Inv. 11, stilist. Dat.:
1./2.Jh.n. Chr; s. Dierks-Kiehl 1973, 5; Eckstein — Beck 1973, Kat. 53. Replik in Wien: Privatsamm-
lung, stilist. Dat.: unbekannt; s. Dierks-Kiehl 1973, 5; Shapiro 1988, 515, Anm. 16. 516. Replik in

der Nationalbibliothek in Paris, stilist. Dat.: unbekannt; s. Babelon 1900, 248; Shapiro 1988, 515,
Anm. 17. Replik in Bonn: Privatsammlung, stilist. Dat.: 2. H. 2. Jh. n. Chr; s. Langlotz 1973, 230,

Kat. 371. Replik in Bloomington: Helena Simkhovitch Sammlung, Inv. [IUAM 87.22, stilist. Dat.: 2. Jh.
n. Chr; s. D6hl 1988, 63-64, Kat. 40. Bronzestatuette in Santa Barbara: Santa Barbara, Museum of
Art, Inv. 81.64.4, stilist. Dat.: 1./2. Jh. n. Chr; s. Shapiro 1988, 507-527, Abb. 1-6
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BM/Beschreibung: BM 1, junge Frau im Chiton, rechte Brust und linke GeséBhalfte vollstandig entblot, linke Brust
teilweise

Literatur: Klein 1907, 241; Schober 1928, 55; Muthmann 1951, 149 Anm. 46, 214; Alscher 1956, 108
Anm. 35; Dierks-Kiehl 1973, 1-34, 97-99, Taf. 1, Abb. 1, 3-4; Shapiro 1988, 523, 526; Lohr 1995,
418-419, D 12; Heres 1998, 192-193 Kat. 114; Alexandridis 2004, 158-163 Abb. 172-179;
Grassinger 2007, 212-213 Kat. 128; von Prittwitz und Gaffron 2007, 265, 405 Nr. 231a-c;
Grassinger 2008, 345-346; Fendt 2012, 375-378 Kat. 90, Taf. 124-125, Arachne-Bilddatenbank,
https://arachne.dainst.org/entity/1062519 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.2 (Abb. 51-54)

G2,Dresdner Manade”

Standort: Dresden, Skulpturensammlung, Inv. Hm 133

Fundort: Marino am Albanersee

GroBe: H.45,5cm

Material: Marmor

Datierung: 2.H. 1. Jh.v.Chr. nach einer spéthellenistischen Reliefvorlage

BM/Beschreibung:  BM 1, junge Frau im Chiton, linke Kérperhalfte mit Teilen des GesaB- und Schambereichs
entbloBt

Literatur: Treu 1903, 317-324; Maderna 2004, 335-336, 534 Nr. 306 a—g mit Literaturliste; Vorster 2011,

890-897, Kat 212 mit ausfuihrlicher Publikationsliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.2.1 (Abb. 55-56)

G3

Standort: Rom, Villa Albani, Inv. 103

Fundort: Tivoli

GroBe: H. 146,5 cm

Material: Marmor

Datierung: 1.V. 2. Jh.n.Chr. nach einem spéthellenistischen Original

BM/Beschreibung: BM 1, junge Frau im Chiton, Nebris, rechte Brust entbl6Bt (Kopf nicht zugehérig, beide Arme,
Nase, Kopf der Nebris und ein grof3er Teil des rechten Beines erganzt)

Literatur: Stemmer 1988, 82 Kat. G 1; Schneider 1990b, 280-288 Kat. 231, Taf. 197-201;
Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/1087047 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap.2.3.2.1

G4

Standort: London, British Museum, Inv. 2077 (Reg. 1867,0212.1)
Fundort: Lyktos

Grofe: H.59,7cm

Material: Marmor

Datierung: M. 2. Jh.v.Chr. (nach Hans-Hoyer von Prittwitz und Gaffron)

BM/Beschreibung: BM 1, junge Frau in Chiton und Himation, rechte Brust entbloBt

Literatur: Smith 1904, 206 Kat. 2077; von Prittwitz und Gaffron 2007, 257, 404 Nr. 223; Online-Katalog
British Museum, http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_
details.aspx?objectld=460430&partld=1&searchText=Lato&page=1 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.2.1 (Abb. 57a-b)

G5

Standort: Rom, Museo Nazionale Romano (Museo delle Terme, Magazin), Inv. 125838

Fundort: Fianello Sabino, in einer Grube im Bereich der Kirche S. Maria Assunta mit weiteren Skulpturen
und Marmorgegenstanden

Grofle: H.61cm

Material: Marmor

Datierung: E. 2.Jh.v.Chr.



https://arachne.dainst.org/entity/1062519
https://arachne.dainst.org/entity/1087047
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=460430&partId=1&searchText=Lato&page=1
http://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=460430&partId=1&searchText=Lato&page=1

302

Anhang 2: Katalog

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau im Peplos mit Pantherfell

Literatur:

Andreae 1957, 266 Nr. 2; Vorster 1998, 24-28 Abb. 6-7, 65 Kat. 2, Taf. 4-5 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.1 (Abb. 58a-b)

G6

Standort: Delos, Archéologisches Museum, Inv. A 4132

Fundort: Delos, sog. Kerdon-Haus am stidlichen Ende der Peribolosstral3e mit weiteren Figuren
Grofe: H.50cm

Material: Marmor

Datierung: frihes 1. Jh.v.Chr. (?)

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Marcadé 1969, 195-197, Taf. XXXIII Nr. A 4132; Kreeb 1988, 185-186 Kat. S 16.3; Schneider 1999,
153 Nr. 8 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.1 (Abb. 59)

G7

Standort: Bergama, Archéologisches Museum, Inv. unbekannt

Fundort: Pergamon, Demeterterrasse zwischen den Altdren und den Stufen im Norden
GroBe: H.65cm

Material: Marmor

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Ippel 1912, 304-306 Nr. 7; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/1183154?
fl=20&q=Pergamon,%20Demeterterrasse&resultindex=18 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.1 (Abb. 60)

G8

Standort: Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. 438
Fundort: unbekannt

GroBe: H.62 cm

Material: Marmor

Datierung: spathellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Schneider 1999, 155 Nr. 13, Taf. 51 a; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/
1082318?fl=20&q=Wien%20Inv.%20438&resultindex=18 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 2.3.2.1

G9

Standort: Rom, Museo Nazionale Romano (Museo delle Terme, Magazin), Inv. 125839

Fundort: Fianello Sabino, in einer Grube im Bereich der Kirche S. Maria Assunta mit weiteren Skulpturen
und Marmorgegenstanden

GroBe: H.89,5cm

Material: Marmor

Datierung: spateres 2. Jh.v.Chr. (etwa um 125 v.Chr.)

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau im Himation, Kopf teilweise verhiillt

Literatur:

Andreae 1957, 266 Nr. 1; Fuchs 1959, 33-41 Anm. 68; Andreae 1962, 73-79; Grassinger 1991,
113 Anm.1; Vorster 1998, 19-25 Abb. 1-5, 65 Kat. 1, Taf. 2, 3, 6 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.1 (Abb. 61a-b)

G10
Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. Sk 589
Fundort: Ephesos



https://arachne.dainst.org/entity/1183154?
https://arachne.dainst.org/entity/
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Grofle: H. 55,2 cm; Br. 27 cm
Material: Marmor
Datierung: M. 2. Jh.v.Chr. (nach Huberta Heres)

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau im Peplos

Literatur:

Kleiner 1942, 94 Taf. 56 a, Diehl 1966, 156; Arachne-Bilddatenbank, H. Heres, 104072: Tanzerin,
https://arachne.dainst.org/entity/1120926?fI=20&q=5k%20589&resultindex=1 (06.02.2022) mit
Literaturliste und ausfthrlicher Beschreibung und Interpretation

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.1 (Abb. 63)

G11

Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. 1965.15
Fundort: unbekannt

Grofe: H.91,5cm

Material: Marmor

Datierung: um 330 v. Chr. (nach Huberta Heres)

BM/Beschreibung:

BM 1, junge Frau in Chiton und Himation

Literatur:

Diehl 1966, 50-66; Heilmeyer u.a. 1988, 16-17 Nr. 1; Geominy 1984, 277 Abb. 326; Arachne-
Bilddatenbank, H. Heres, 106060: Tanzerin, https://arachne.dainst.org/entity/1121565fl=
20&q=1965.15&resultindex=1 (06.02.2022) mit ausfihrlicher Beschreibung und Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.1 (Abb. 64)

G12,Satyr Borghese”

Standort: Rom, Villa Borghese, Inv. 802

Fundort: Rieti, Villa der Bruttier am Monte Calvo

Grofe: H.2,05m

Material: Marmor

Datierung: 1. H. 2. Jh.n.Chr. (Ziegelstempel) nach einem hellen. Original (E. 3. Jh. v./A. 2. Jh.v.Chr,; nach

Bernard Andreae, Paul Zanker, Ursula Mandel, Christina Wolf)

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter bértiger Satyr

Literatur:

Bieber 1955, 39; Dierks-Kiehl 1973, 71-76, Abb. 8; Neudecker 1988, 180-184 Kat. 35.; Smith
1991, 129; Zanker 1998, 30-38 Abb. 12; Andreae u.a. 2001, 101-103 Nr. 64, Taf. 64, Abb. 61;
Bébler — Nesselrath 2006, 23-24; Mandel 2007, 153-155, 182, 394 Nr. 160 a-b mit Literaturliste;
Wolf 2013, 551-552; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/1075552
(06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.2 (Abb. 65)

G13

Standort: Athen, Archéologisches Nationalmuseum, Inv. NM 239
Fundort: Lamia

GroBe: H.90 cm

Material: Marmor

Datierung: 3.Jh.v.Chr. (nach Wilfred Geominy)

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Satyr

Literatur:

Karusu 1969, 173 Kat. 239, Taf. 60; Kaltsas 2002, 276 Kat. 577 mit Publikationsliste; Geominy
2007, 71,385 Nr. 87a-c

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.2 (Abb. 66)

G14

Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. Sk 262
Fundort: unbekannt

GroBe: H.98,5cm

Material: Marmor

Datierung:

1. Jh.v.Chr. (nach Rolf Schneider)



https://arachne.dainst.org/entity/1120926?fl=20&q=Sk%20589&resultIndex=1
https://arachne.dainst.org/entity/1121565?fl=
https://arachne.dainst.org/entity/1075552
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BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Satyr

Literatur:

Furtwéngler 1880, 12-22, Taf. 2, 3; Conze 1891, 113-114 Kat. 262; Grassinger 2008, 347; Schneider
1990a, 316-324 Kat. 237; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/1121765
(06.02.2022) mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.2 (Abb. 67)

G15,Schwéanzchenhascher”

Standort: Rom, Museo Nazionale Romano (Museo delle Terme), Inv. 499
Fundort: unbekannt

GroBe: H.52cm

Material: Marmor

Datierung: 1. - 2.Jh.n.Chr. nach einem Original des 3. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Satyr

Literatur:

Geominy 2007, 90, 387 Nr. 115 a-b mit Literaturliste; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.
dainst.org/entity/10765267fl=20&q=Rom%20Inv.%20499&resultindex=22 (06.02.2022); zur
identischen Kopie des Stiicks (Museo delle Terme, Inv. 499) vgl. Tomei 1997, 115 Kat. 88;
Mandel 2007, 141-144, 393 Nr. 156 a-b mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.2.2

G16 ,Schwédnzchenhascher”

Standort: Florenz, Museo Archeologico Nazionale, Inv. 13801
Fundort: unbekannt

GroBe: H.53cm

Material: Marmor

Datierung: 1.-2.Jh.n.Chr. nach einem Original des 3. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Satyr

Literatur:

Geominy 2007, 90-91, 387 Nr. 117 mit Literaturliste; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.
dainst.org/entity/1125303 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.2.2

G17 ,Schwéanzchenhascher”

Standort: Frankfurt, Liebieghaus, Inv. 1560

Fundort: Euphrat, Babylon (?)

GroBe: H.11,8cm

Material: Bronze

Datierung: 1. - 2. Jh.n.Chr. nach einem Original des 3. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Satyr

Literatur:

Bol 1985, 116 Kat. 58; Mandel 2007, 141, 144-145, 393 Nr. 156 c-e mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.2.2

G18

Standort: Rom, Museo Barracco, Inv. MB 165

Fundort: unbekannt

GroBe: H.57 cm

Material: Marmor

Datierung: 2.Jh.n.Chr, Original: (spat)hellenistisch oder E. 4. Jh.v.Chr. (?)

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Satyr

Literatur:

Dierks-Kiehl 1973, 125, Abb. 10-11; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/
entity/1075420?fl=20&q=Museo%20Barracco%20165&resultindex=2 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.2.2



https://arachne.dainst.org/entity/1121765
https://arachne.dainst.org/entity/1076526?fl=20&q=Rom%20Inv.%20499&resultIndex=22
https://arachne.dainst.org/entity/1076526?fl=20&q=Rom%20Inv.%20499&resultIndex=22
https://arachne.dainst.org/entity/1125303
https://arachne.dainst.org/entity/1125303
https://arachne.dainst.org/entity/1075420?fl=20&q=Museo%20Barracco%20165&resultIndex=2
https://arachne.dainst.org/entity/1075420?fl=20&q=Museo%20Barracco%20165&resultIndex=2
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G19

Standort: Philadelphia, University Museum, Inv. MS 3466
Fundort: Nemi, Heiligtum der Diana

GroBe: H.90 cm

Material: Marmor

Datierung: friihes 1. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Mann

Literatur:

Guldager Bilde 2000, 99-100; Guldager Bilde — Moltesen 2002, 23-24 Kat. 4 mit Publikations-
liste; Bald Romano 2013, 252-253 Abb. 3

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.2 (Abb. 68)

G20

Standort: Philadelphia, University Museum, Inv. MS 3457 (unterer Torso) und MS 3462 (oberer Torso)
Fundort: Nemi, Heiligtum der Diana

Grofle: H.insg. 78 cm

Material: Marmor

Datierung: um 100 v. Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Mann/Hermaphrodit

Literatur:

Guldager Bilde 2000, 99-100; Guldager Bilde — Moltesen 2002, 35-36 Kat. 21 mit
Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.2 (Abb. 69)

G21

Standort: St. Petersburg, Ermitage, Inv. A 151

Fundort: Rom, Esquilin, antike Bildhauerwerkstétte mit weiteren Marmorfiguren
GroBe: H.184,1cm

Material: Marmor

Datierung: friihes 2. Jh.n.Chr. nach einem Original des 3. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Satyr

Literatur:

von Kieseritzky 1901, Kat. 14; Reinach 1906, 410 Abb. 7; Waldhauer 1931, 46 Kat. 156, Taf. XXXIX

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.2.2

G22

Standort: Rom, Villa Albani, Inv. 954

Fundort: unbekannt

GroBe: H.61cm

Material: Marmor

Datierung: hellenistisches Vorbild: 2. H. 2. Jh.v.Chr. (?)

BM/Beschreibung:

BM 1, nackter junger Satyr (Figur stark erganzt, antik ist der Rumpf mit dem rechten Oberarm
und den Oberschenkeln einschlief3lich des linken Knies)

Literatur:

Bol 1989, 169 Kat. 50, Taf. 92-93; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/ent-
ity/10869337f1=20&q=Villa%20Albani%20954&resultindex=1 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap.2.3.2.2

G23

Standort: Rom, Museo Nazionale Romano (Museo delle Terme, Magazin), Inv. 125837

Fundort: Fianello Sabino, in einer Grube im Bereich der Kirche S. Maria Assunta mit weiteren Skulpturen
und Marmorgegenstanden

GroBe: H.73,5cm

Material: Marmor

Datierung:

spates 2. Jh.v.Chr.



https://arachne.dainst.org/entity/1086933?fl=20&q=Villa%20Albani%20954&resultIndex=1
https://arachne.dainst.org/entity/1086933?fl=20&q=Villa%20Albani%20954&resultIndex=1
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BM/Beschreibung:

BM 1, nackter bértiger Silen mit Mantel

Literatur:

Vorster 1998, 28-30 Abb. 9-12, 65-66 Kat. 3, Taf. 7-10, 43,1 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.3.2.2 (Abb. 70a-b)

G24

Standort: Mazara del Vallo, Museo del Satiro von Sant'Egidio

Fundort: Mittelmeer zw. Sizilien und Afrika in der Nahe der Insel Pantelleria und von Kap Bon
GroBe: H.2m

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch (?)

Das Bronzestiick gibt hins. seiner Datierung und urspr. Aufstellung Rétsel auf und ist bis heute
kontrovers diskutiert.; zu den hypothetischen Deutungsansatzen des Aufstellungsorts vgl. Tusa
2003, 5-24; Andreae 2009, 37-43 mit weiterfiihrender Literatur; zu den Datierungsansatzen vgl.
z.B. Tusa 2003, 10; Parisi-Presicce 2003, 25-40; Corso 2007, 170 Anm. 309 (hellenistisch) sowie

2.B. Di Vita 2005; 166 und Paul Zanker nach miindlichen AuBerungen zufolge; vgl. hierzu Andreae
2009,7 Anm. 5 (kaiserzeitlich); alle Datierungsanséatze zusammengefasst bei Wolf 2013, 506-529
mit weiterflihrender Literatur. Der Satyr wurde auch als spéatklass. Werk des Praxiteles angespro-
chen; vgl. z.B. Pasquier 2007, 284-291: Der Autor duBBerst ebenso Zweifel an der praxitelischen
Zuschreibung. Es konnte sich aufgrund des Bleis in der Legierung auch um eine rémische Kopie
handeln (Andreae 2009, 22-30, 42). Der Satyr wurde zudem aufgrund einer Textstelle des
Plinius (Plin. nat. 34, 69) als Werk des Praxiteles identifiziert. Darin zahlt er die Bronzewerke des
Praxiteles auf, unter denen sich ein ,nobilem Satyrum” befindet, den die Griechen ,perib6etos”
nennen. Dennoch finden sich im Text keine konkreten Hinweise zu der Figur, weshalb das in der
Passage genannte Stiick nicht zwangsldufig mit dem Satyr aus Mazara del Vallo in Verbindung
gebracht werden kann; zur Beurteilung der Textstelle mit weiterfiihrender Literatur s. z.B.
Andreae 2009, 22-30; vgl. auch Wolf 2013, 610.

BM/Beschreibung:

BM 2, nackter junger Satyr

Literatur:

La Rocca 2003, 41-52; Parisi Presicce 2003, 25-40; Tusa 2003, 5-24; Petriaggi 2003; Petriaggi
2005; Andreae 2009 mit Literaturliste; Wolf 2013 mit Literaturliste; Daehner 2015, 224 Kat. 19

Kapitel/Abbildung:

Kap. 2.4.2 (Abb. 87a-b)

Teil I11: Kleinplastik (Korperliche Anomalien; KA)

KA1

Standort: Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 213

Fundort: Mittelmeer, vor der tunesischen Kiiste bei Mahdia, Schiffsfund
GroBe: H.29,5cm

Material: Bronze

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige weibliche Figur mit Hyperlordose in einem Gewand mit Fransensaum,
rechte Brust entbloBt, tragt ein Tuch auf dem Kopf, hélt Krotalen

Literatur:

Fuchs 1963b, 18, Taf. 17; Pfisterer-Haas 1994, 483-504, Abb. 1-2, 4, 13-15, Taf. 16; Garmaise
1996, 203 Kat. 72, 271 Abb. 72 a-d mit Literaturliste; Waser 2010, 119 Kat. A1f1, 196 Abb. 59
mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2 (Abb. 118a-b)

KA2

Standort: London, British Museum, Inv. 1926,0415.32
Fundort: Damanhur

GroBe: H.9cm

Material: Bronze

Datierung:

150-100 v. Chr.
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BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige weibliche Figur mit Hyperlordose in einem Gewand mit Fransensaum,
linke Brust entbloft, halt Krotalen

Literatur:

Adriani 1963, 83, Taf. 34 Abb. 3; Himmelmann 1983, 71-72; Garmaise 1996, 203-204 Kat. 73,
272-273 Abb. 73 a-e; Waser 2010, 119 Kat. A1f2, 197 Abb. 60; Online-Katalog British Museum,
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1926-0415-32 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.1 (Abb. 121)

KA3

Standort: Hildesheim, Roemer- und Pelizaeus-Museum, Inv. 2253

Fundort: Galjab, in einem TongefaR aus der Ruine eines neuzeitlichen Hauses mit weiteren Objekten
GroBe: H.4,4cm

Material: Bronze

Datierung: 4.V.des 3. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwtichsige weibliche Figur im,Isisgewand’, beide Briiste entbloBt

Literatur:

Ippel 1922, 46 Kat. 33, Taf. IV; Himmelmann 1983, 70-71; Pfisterer-Haas 1994, 498 Abb. 24;
Garmaise 1996, 204 Kat. 74, 274 Abb. 74; Waser 2010, 120 Kat. A1g3, 198 Abb. 64 mit
Literaturliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.1

KA4

Standort: Hildesheim, Roemer- und Pelizaeus-Museum, Inv. 2329

Fundort: Galjab, in einem TongefaR aus der Ruine eines neuzeitlichen Hauses mit weiteren Objekten
GroBe: H.3,6 cm

Material: Bronze

Datierung: 4.V.des 3. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwtichsige weibliche Figur im,Isisgewand’, beide Briiste entbloBt, halt Krotalon

Literatur:

Ippel 1922, 46 Kat. 34, Taf. IV; Himmelmann 1983, 70-71; Pfisterer-Haas 1994, 499 Abb. 26;
Garmaise 1996, 204 Kat. 76, 274 Abb. 75; Waser 2010, 120 Kat. A1g4, 198 Abb. 65 mit
Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.1 (Abb. 122)

KA5

Standort: Hildesheim, Roemer- und Pelizaeus-Museum, Inv. 2255

Fundort: Galjlb, in einem TongefaR aus der Ruine eines neuzeitlichen Hauses mit weiteren Objekten
GroBe: H.2,2cm

Material: Bronze

Datierung: 4.V.des 3. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwtichsige weibliche Figur im ,Isisgewand’, beide Briiste entbloBt

Literatur:

Ippel 1922, 45-46 Kat. 32, Taf. IV; Himmelmann 1983, 70-71; Garmaise 1996, 204 Kat. 76;
Waser 2010, 120 Kat. A1g5, 198 Abb. 66 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.1

KA6

Standort: Alexandria, Griechisch-romisches Museum, Inv. 24106
Fundort: unbekannt

Grofe: H.7 cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige weibliche Figur im ,Isisgewand’, beide Briiste entbloBt

Literatur:

Adriani 1963, 83, Taf. 34 Abb. 2; Garmaise 1996, 208 Kat. 91, 281 Abb. 91; Waser 2010, 120 Kat.
A1g1, Abb. 62

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.1



https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1926-0415-32
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KA7

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 480

Fundort: unbekannt

GroBe: H.9cm

Material: Terrakotta

Datierung: 225-175 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige weibliche Figur mit Hyperlordose im Himation, Kopf verhillt

Literatur:

Besques 1972, 70 Kat. D 439, Taf. 95, b; Garmaise 1996, 207 Kat. 88, 279, Abb. 88; Online-Katalog

Louvre, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010261751 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.1 (Abb. 123)

KA8

Standort: Paris, Bibliotheque Nationale, Inv. 511
Fundort: unbekannt

GroBe: H.7.2cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch (mdglicherweise romisch?)

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige nackte mannliche Figur mit Hyperlordose, hélt ein Krotalon und ein
Tympanon

Literatur:

Adriani 1963, 84-85, 88, 91, Taf. 36 Abb. 2; Garmaise 1996, 190-191 Kat. 26, 251 Abb. 26;
Waser 2010, 116 Kat. A1c2, 192 Abb. 41 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.2

KA9

Standort: Turin, Museo Nazionale, Inv. unbekannt
Fundort: unbekannt

GroBe: H.7,5cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige nackte mannliche Figur mit Hyperlordose, halt Klangstabe

Literatur:

Adriani 1963, 84-85, 88, 91, Taf. 36 Abb. 3; Garmaise 1996, 190 Kat. 23, 250 Abb. 23; Waser 2010,

115 Kat. A1b3, 191 Abb. 39 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.2

KA10

Standort: Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. AS VI 2795
Fundort: unbekannt

GroBe: H.6,5cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch oder spéter (?)

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige nackte mannliche Figur mit Hyperlordose und tibergroBem Phallus,
hélt einen Klangstab

Literatur:

Gschwantler 1986, 125 Nr. 184; Garmaise 1996, 190 Kat. 24, 250 Abb. 24; Waser 2010, 115 Kat.
A1b2, 191 Abb. 38 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2 (Abb. 124)

KA11

Standort: Palma de Mallorca, Col. del conde de Espaia
Fundort: Llubi, auf einem Anwesen von Son Perot Alomar
GroBe: H.9cm

Material: Bronze



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010261751
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Datierung:

hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige nackte ménnliche Figur mit Hyperlordose und tibergroBem Phallus, halt
Krotalen

Literatur:

Garcia Y Bellido 1949, 451-452; Garmaise 1996, 188 Kat. 16, 247 Abb. 16; Waser 2010, 115 Kat.
Ala14, 190 Abb. 35 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.2

KA12

Standort: Hildesheim, Roemer- und Pelizaeus-Museum, Inv. 2266

Fundort: Galjab, in einem TongefaB aus der Ruine eines neuzeitlichen Hauses mit weiteren Objekten
Grofe: H.4,5cm

Material: Bronze

Datierung: 4.V. des 3. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwlichsige nackte mannliche Figur

Literatur:

Ippel 1922, 45 Kat. 30, Taf. IV; Himmelmann 1983, 70-71; Pfisterer-Haas 1994, 498 Abb. 23;
Garmaise 1996, 188-189 Kat. 19, 248 Abb. 19; Waser 2010, 118 Kat. A1e10, 194 Abb. 50 mit
Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2 (Abb. 125)

KA13

Standort: Hildesheim, Roemer- und Pelizaeus-Museum, Inv. 2342

Fundort: Galjab, in einem TongefaB aus der Ruine eines neuzeitlichen Hauses mit weiteren Objekten
Grofe: H.4,3cm

Material: Bronze

Datierung: 4.V.des 3. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwlichsige nackte mannliche Figur

Literatur:

Ippel 1922, 45 Kat. 31, Taf. IV; Himmelmann 1983, 70-71; Pfisterer-Haas 1994, 499 Abb. 25;
Garmaise 1996, 189 Kat. 20, 248 Abb. 20; Waser 2010, 118 Kat. A1e11, 194 Abb. 51 mit
Literaturliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.2

KA14

Standort: Paris, Musée du Petit Palais, Inv. DUT
Fundort: unbekannt

Grofe: H.7 cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch oder rémisch (?)

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige nackte ménnliche Figur mit Hyperlordose und tibergroBem Phallus

Literatur:

Adriani 1963, 85, Taf. 38 Abb. 1; Himmelmann 1983, 72-73; Garmaise 1996, 194 Kat. 40, 256
Abb. 40; Waser 2010, 117 Kat. A1e8, 194 Abb. 48 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2 (Abb. 126)

KA15

Standort: London, British Museum, Inv. 1824,0431.4
Fundort: unbekannt

GroBe: H.83cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwtichsige nackte mannliche Figur mit Hyperlordose und tibergro3em Phallus

Literatur:

Garmaise 1996, 187 Kat. 14, 245 Abb. 14a-c; Waser 2010, 114 Kat. A1a12, Abb. 33; Online-
Katalog British Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1824-0431-4
(06.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2



https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1824-0431-4
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KA16

Standort: London, British Museum, Inv. 1814,0704.409

Fundort: unbekannt

GroBe: H.4,8cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige nackte mannliche Figur mit Hyperlordose und tibergroem Phallus

Literatur:

Garmaise 1996, 188 Kat. 17, 247 Abb. 17; Waser 2010, 118 Kat. A1e16; Online-Katalog British
Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1814-0704-409 (06.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.2

KA17

Standort: London, British Museum, Inv. 1925,0120.2
Fundort: unbekannt

GroBe: H.7cm

Material: Bronze

Datierung: 100-30 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwlichsige nackte ménnliche Figur mit Hyperlordose und tibergroBem Phallus

Literatur:

Garmaise 1996, 192 Kat. 33, 253 Abb. 33; Waser 2010, 116 Kat. A1e2; Online-Katalog British
Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1925-0120-2 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.2

KA18

Standort: Wien, Sammlung Rho, Inv. unbekannt
Fundort: unbekannt

GroBe: H.55cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige nackte mannliche Figur mit Hyperlordose und tibergroBen Genitalien

Literatur:

Waser 2010, 119 Kat. A1e19, Abb. 58 mit weiterer Literatur

Kapitel/Abbildung:

Kap.3.2.2

KA19

Standort: New York, Metropolitan Museum of Art, Inv. 26.7.1403
Fundort: unbekannt

GroBe: H.10cm

Material: Marmor

Datierung: 332-150 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige nackte mannliche Figur mit Hyperlordose

Literatur:

Garmaise 1996, 199 Kat. 59, 264 Abb. 59 mit Literaturliste; Online-Katalog Metropolitan
Museum of Art, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/551343?rpp=30&pg=1&ft
=dance&when=1000%2BB.C.-A.D.%2B1&pos=4&imgno=0&tabname=Ilabel (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.2

KA20

Standort: Neapel, Archédologisches Nationalmuseum, Inv. 27735
Fundort: Herculaneum

GroBe: H.13,1cm

Material: Bronze

Datierung:

hellenistisch (um 180 v.Chr.?)



https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1814-0704-409
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1925-0120-2
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/551343?rpp=30&pg=1&ft
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BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige ménnliche Figur mit Hyperlordose und gro3em Phallus, tragt ein
Manteltuch um die Hiifte, hélt Krotalen

Literatur:

Garmaise 1996, 184 Kat. 1, 236 Abb. 1; De Caro 2000, 61; Waser 2010, 113 Kat. A1a1, 188 Abb. 24

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2 (Abb. 127)

KA21

Standort: Neapel, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 27734
Fundort: Herculaneum

GroBe: H. 16,4 cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch? (um 180 v.Chr. oder E. 1. Jh. v./A. 1. Jh.n.Chr.?)

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwtichsige ménnliche Figur mit Hyperlordose, tragt ein Manteltuch um die Hiifte,
halt Krotalen

Literatur:

Garmaise 1996, 185 Kat. 4; De Caro 2000, 61; Waser 2010, 113 Kat. A1a2, 188 Abb. 25

Kapitel/Abbildung:

Kap.3.2.2

KA22

Standort: Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. AS VI 830
Fundort: unbekannt

Grofe: H.5,6 cm

Material: Bronze

Datierung: 2.Jh.v.Chr. (7)

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige ménnliche Figur mit Hyperlordose und tibergroBem Phallus, tragt ein
Manteltuch um die Hufte und die linke Schulter und eine Kappe auf dem Kopf, hélt Klangstabe

Literatur:

Garmaise 1996, 189 Kat. 22, 250 Abb. 22 mit Literaturliste; Waser 2010, 115 Kat. A1b1, 191
Abb. 37 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.2

KA23

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. N 3189
Fundort: unbekannt

Grofe: H.11,3cm

Material: Terrakotta

Datierung: spathellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige ménnliche Figur mit Hyperlordose und tibergroBem Phallus, tragt ein
Manteltuch um die Hifte

Literatur:

Besques 1992, 125 Nr. D/E 4534, Taf. 79, b; Garmaise 1996, 195 Kat. 45, 258 Abb. 45 mit Literatur-
liste; Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010283809 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap.3.2.2

KA24

Standort: Mailand, Museo Teatrale alla Scala, Inv. 338
Fundort: unbekannt

Grofe: H.12cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige ménnliche Figur mit Hyperlordose und gro8em Phallus, tragt ein
Manteltuch um die Hiifte, hélt Krotalen

Literatur:

Garmaise 1996, 185 Kat. 5, 239 Abb. 5 mit Literaturliste; Waser 2010, 114, Kat. A1a4, Abb. 26

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2
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KA25

Standort: Florenz, Museo Archeologico, Inv. 2348

Fundort: unbekannt

GroBe: H.9,2cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige médnnliche Figur mit Hyperlordose und gro8em Phallus, tragt ein
Manteltuch um die Hiifte, halt Krotalen

Literatur:

Garmaise 1996, 185 Kat. 2, 237 Abb. 2 mit Literaturliste; Waser 2010, 114, Kat. A1a5, Abb. 27;
Cianferoni 2015, 188 Kat. 168 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.2.2

KA26

Standort: Aquileia, Museo Nazionale, Inv. unbekannt
Fundort: unbekannt

Grofle: ohne Angabe

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige médnnliche Figur mit Hyperlordose und gro8em Phallus, tragt ein
Manteltuch um die Hiifte, halt Krotalen

Literatur:

Garmaise 1996, 185 Kat. 7, 240 Abb. 7; Waser 2010, 114 Kat. A1a7, Abb. 29 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2

KA27

Standort: Basel, Antikenmuseum, Inv. Me 5
Fundort: unbekannt

GroBe: H.9,3cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige méannliche Figur mit Hyperlordose und groBem Phallus, tragt ein
Manteltuch um die Hiifte, halt Krotalen

Literatur:

Garmaise 1996, 186 Kat. 9, 240 Abb. 9; Waser 2010, 114 Kat. A1a9, Abb. 31 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap.3.2.2

KA28

Standort: Providence, Rhode Island, Privatsammlung
Fundort: Tarent, Grab?

GroBe: H.15cm

Material: Terrakotta

Datierung: spates 3. o. friihes 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige ménnliche Figur, tragt eine kurze Tunika und Krénze, hélt eine Rassel

Literatur:

Uhlenbrock 1990, 159 Kat. 46; Garmaise 1996, 191 Kat. 27, 251 Abb. 27

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2 (Abb. 128)

KA29

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 803
Fundort: unbekannt

GroBe: H.12cm

Material: Terrakotta

Datierung:

250-225 v.Chr.
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BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige ménnliche Figur, tragt eine kurze Tunika und einen Kranz auf dem Kopf,
hélt Krotalen

Literatur:

Besques 1972, 51 Kat. D 290, Taf. 60; Garmaise 1996, 189 Kat. 21, 249
Abb. 21 a-d; Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010263971
(08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2 (Abb. 129)

KA30

Standort: Dresden, Antikensammlung, Inv. 755
Fundort: Myrina

GroBe: H.11,5cm

Material: Terrakotta

Datierung: 250-200 v.Chr. (?)

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwtichsige ménnliche Figur, trégt einen Mantel um die Hifte und einen Kranz
auf dem Kopf

Literatur:

Treu 1889, 163; Garmaise 1996, 197 Kat. 53, 261 Abb. 53

Kapitel/Abbildung:

Kap.3.2.2

KA31

Standort: Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.1107
Fundort: unbekannt

GroBe: H.10,2cm

Material: Bronze

Datierung: 3.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwiichsige mannliche Figur mit Hyperlordose, tragt ein Manteltuch um die Hiifte
und einen Spitzhut auf dem Kopf

Literatur:

Reeder 1988, 140 Kat. 55; Garmaise 1996, 193-194 Kat. 38, 256 Abb. 38, Waser 2010, 117 Kat.
Ale5, 193 Abb. 46; Masséglia 2015, 271, 275 Abb. 5.5; Online-Katalog Walters Art Museum,
https://art.thewalters.org/detail/31740/dancing-dwarf/ (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2 (Abb. 130)

KA32

Standort: Minchen, Antikensammlung, Inv. NI 6944
Fundort: unbekannt

GroBe: H.11,2cm

Material: Terrakotta

Datierung: 1. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwtichsige ménnliche Figur im Himation, tragt einen Kranz auf dem Kopf

Literatur:

Garmaise 1996, 208 Kat. 90, 280 Abb. 90; Hamdorf - Leitmeir 2014, 632-633 Kat. E 983

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2 (Abb. 132)

KA33

Standort: Minchen, Antikensammlung, Inv. SCH 236
Fundort: unbekannt

GroBe: H.4,8 cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 1, kleinwtichsige ménnliche Figur mit groBem Phallus, im Himation, tragt einen Kranz
auf dem Kopf

Literatur:

Waser 2010, 117 Ale7, Abb. 47 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.2.2 (Abb. 133)



https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010263971
https://art.thewalters.org/detail/31740/dancing-dwarf/
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KA34

Standort: Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 214

Fundort: Mittelmeer, vor der tunesischen Kiiste bei Mahdia, Schiffsfund

GroBe: H.32cm

Material: Bronze

Datierung: M. 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, kleinwiichsige weibliche Figur im Himation, rechte Brust entbl6Bt, tragt einen Kranz auf
dem Kopf

Literatur:

Fuchs 1963b, 16-17, Taf. 15; Pfisterer-Haas 1994, 483-504, Abb. 10-12, Taf. 18; Garmaise 1996,
204-205 Kat. 77, 275 Abb. 77 a-d mit Literaturliste; Waser 2010, 120 Kat. A1f3, 197 Abb. 61 mit
Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.1 (Abb. 136a-b)

KA35

Standort: Basel, Antikenmuseum, Inv. Me 6
Fundort: unbekannt

GroBe: H.8,5cm

Material: Bronze

Datierung: nach der M. d. 2. Jhs.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, kleinwlichsige weibliche Figur im ,Isisgewand’, beide Briiste entbl6Bt, steht mit dem
linken FuB auf einem Fasschen

Literatur:

Garmaise 1996, 208 Kat. 92, 281 Abb. 92; Waser 2010, 121 A1g6, Abb. 67 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.1

KA36

Standort: Oxford, Ashmolean Museum, Inv. 1971.870
Fundort: unbekannt

GroBe: H.9cm

Material: Bronze

Datierung: spathellenistisch

BM/Beschreibung:

BM 2, kleinwiichsige, nackte ménnliche Figur mit Hyperlordose und grof3em Phallus, tragt
eine Mutze auf dem Kopf

Literatur:

Wrede 1988, 110, Taf. 44; Garmaise 1996, 196 Kat. 48, 259 Abb. 48 mit Publikationsliste;
Waser 2010, 139 Kat. A6b1, 226 Abb. 179

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.2 (Abb. 137)

KA37

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. 400 (704)
Fundort: unbekannt

GroBe: H.4cm

Material: Bronze

Datierung: hellenistisch?

BM/Beschreibung:

BM 2, kleinwiichsige, nackte ménnliche Figur mit Hyperlordose und gro3em Phallus, tragt
einen Kranz auf dem Kopf

Literatur:

Adriani 1963, 87, Taf. 34 Abb. 4; Garmaise 1996, 195 Kat. 42, 257 Abb. 42 mit Publikationsliste;
Waser 2010, 118 Kat. A1e9, 194 Abb. 49 mit Publikationsliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 3.3.2

KA38

Standort: Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.1053
Fundort: unbekannt

GroBe: H.11,4cm

Material: Bronze
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Datierung:

3.Jh.v.Chr.(?)

BM/Beschreibung:

BM 2, nackte ménnliche Figur mit Hyperlordose

Literatur:

Reeder 1988, 141 Kat. 56 mit Publikationsliste; Masséglia 2015, 289-290 Abb. 5.13; Online-
Katalog Walters Art Museum, https://art.thewalters.org/detail/20856/dancing-male-2/
(08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3 (Abb. 134a-b)

KA39

Standort: Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.702
Fundort: unbekannt

GroBe: H.92cm

Material: Bronze

Datierung: 3.-2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, nackte ménnliche Figur mit Hyperlordose

Literatur:

Reeder 1988, 142-143 Kat. 57 mit Publikationsliste; Masséglia 2015, 167-169 Abb. 4.6; Online-
Katalog Walters Art Museum, https://art.thewalters.org/detail/9532/dancing-male/ (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.2 (Abb. 138)

KA40

Standort: Genf, Phoenix Gallery of Art, Inv. 17005
Fundort: unbekannt

GroBe: H.7,8cm

Material: Bronze

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, nackte mannliche Figur mit Hyperkyphose und groBem Phallus

Literatur:

Trentin 2015, 98 Kat. 13, Taf. 113 Nr. 13

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.2 (Abb. 140)

KA41

Standort: London, British Museum, Inv. 1824,0431.6
Fundort: unbekannt

GroBe: H.8,9cm

Material: Bronze, Augen: Silber, Gold

Datierung: 2.-1.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, nackte mannliche Figur mit Hyperkyphose, tragt eine Kappe

Literatur:

Wace 1903/1904, 106 Nr. B23, Abb. 2; Trentin 2015, 98 Kat. 12, Taf. 112 Nr. 12; Online-Katalog
British Museum, https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_
object_details.aspx?searchText=1824,0431.6&ILINK%7C34484,%7Cassetld=383236001&objec-
tld=399059&partld=1 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.2 (Abb. 141)

KA42

Standort: Genf, Phoenix Gallery of Art, Inv. 20825
Fundort: unbekannt

Grofe: H.83cm

Material: Bronze

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, nackte ménnliche Figur mit Hyperkyphose und langem Phallus, tragt eine Kappe und
eine Kette

Literatur:

Trentin 2015, 99 Kat. 14; Online-Katalog Phoenix Gallery of Art, https://phoenixancientart.com/
work-of-art/statuette-of-a-nude-dancer/ (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.2



https://art.thewalters.org/detail/20856/dancing-male-2/(08.02.2022
https://art.thewalters.org/detail/20856/dancing-male-2/(08.02.2022
https://art.thewalters.org/detail/9532/dancing-male/
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?searchText=1824,0431.6&ILINK%7C34484,%7CassetId=383236001&objectId=399059&partId=1
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?searchText=1824,0431.6&ILINK%7C34484,%7CassetId=383236001&objectId=399059&partId=1
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?searchText=1824,0431.6&ILINK%7C34484,%7CassetId=383236001&objectId=399059&partId=1
https://phoenixancientart.com/work-of-art/statuette-of-a-nude-dancer/
https://phoenixancientart.com/work-of-art/statuette-of-a-nude-dancer/
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KA43

Standort: Minchen, Antikensammlung, Inv. 4317 (NI 6944)

Fundort: unbekannt

GroBe: H.8,5cm

Material: Bronze

Datierung: spathellenistisch-friihromisch

BM/Beschreibung:

BM 2, nackte mannliche Figur mit Hyperkyphose und Hyperlordose und langem Phallus, tréagt
einen Teil einer Amphora auf dem Kopf

Literatur:

Giuliani 1987, 710 mit Anm. 26, Abb. 14-15; Pfisterer Haas 1994, 496-497 Abb. 21; Waser 2010,
142 Kat. B1.1, 230 Abb. 198-199; Masséglia 2015, 291-292 Abb. 5.14

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.2 (Abb. 142)

KA44

Standort: Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 215

Fundort: Mittelmeer, vor der tunesischen Kiiste bei Mahdia, Schiffsfund
GroBe: H.32cm

Material: Bronze

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, kleinwiichsige médnnliche Figur mit Hyperlordose und grofBem Phallus, tragt eine kurzes
Tuch und einen Gesichtsschleier auf dem Kopf, hélt ein Krotalon in der linken Hand

Literatur:

Fuchs 1963b, 17-18, Taf. 16; Pfisterer-Haas 1994, 483-504, Abb. 6-7, 13-15, Taf. 17; Garmaise
1996, 187 Kat. 13, 243-244 Abb. 13 a-e mit Literaturliste; Waser 2010, 115 Kat. A1a15, 191
Abb. 36 mit Literaturliste; Herrmann 2016, 289 Kat. 233

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.2 (Abb. 143)

KA45

Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. TC 8630

Fundort: Priene, Laden 4 (Nordrand Westtorstral3e) mit weiteren Statuetten
GroBe: H.19cm

Material: Terrakotta

Datierung: (spater) Hellenismus, vor 135 v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, ménnliche Figur mit Hyperlordose und leichter Kyphose, tragt einen Lendenschurz um
die Hiifte

Literatur:

Rumscheid 2006, 496 Kat. 277, Taf. 118 Abb. 1-4 mit vollstandiger Publikationsliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 3.3.2 (Abb. 144)

KA46

Standort: Minchen, Antikensammlung, Inv. NI 5194
Fundort: unbekannt

GroBe: H.13,3cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.3./1.V. 2. Jh.v.Chr.

BM/Beschreibung:

BM 2, ménnliche Figur mit Hyperlordose, tragt einen kurzen Chiton

Literatur:

Hamdorf 1996, 167 Nr. 18.3, Abb. 200; Hamdorf - Leitmeir 2014, 487 Kat. E 438

Kapitel/Abbildung:

Kap.3.3.2
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Teil IV: Reliefplastik (R)

R1,Atarbosbasis”

Standort: Athen, Akropolismuseum, Inv. 1338

Fundort: Athen, Westabhang der Akropolis, in einer Bastion in der Néhe des Beulé-Tors

Grofle: H. 32,5 cm; Br.gesamt 191 cm

Material: Marmor (pentelisch)

Datierung: 366 v.Chr. oder 330-320 v.Chr.: Einen Hinweis zur Datierung liefert die inschrift. Nennung des

Archon Kephisodoros. Der Name ist einmal fuir das Jahr 366 und einmal fiir 323 v.Chr. Gberliefert;
zur stilist. Datierung vgl. zuletzt Agelidis 2009, 61-62; zur zeitlichen Einordnung vgl. auch Shear
2003, 164-168; zu den unterschiedlichen Datierungsansatzen s. Agelidis 2009, 61 Anm. 332
und Shear 2003, 164 Anm. 4

Bildthema/Inschrift: Pyrrhiche/Waffentanz; 1G 11> 3025
Linke Platte: Rechte Platte: ....ISTAZ NIKHZAZ ATAPBOZ AY....... HOIZ0 . Q. O (Ergdnzung:
[muppixlioTaic vikioag AtapBog Au[aiou avédnke KInditod[8]w[plo[g Apxe])
Ubersetzung:,Atarbos, Sohn des Lysias weihte, als er mit den Pyrrichisten gewonnen hat,
Kephisodoros war Archon.”
Alternative Ergénzung von Oikonomides: Nikrj[oag kukAiwt xop]dt [Muppix]iotals viknoag
"AtapBog Au[olotpdtou Oopikiog avéBnke KIndiod[8]w[plo[g Apxe]

Literatur: Brouskari 1974, 20, Kat. 1338; Kosmopoulou 1998, 163-172; Lesky 2000, 127-130. Anm. 506
mit umfassender Literaturliste; Shear 2003, 164-180; Valavanis 2004, 364; Agelidis 2009, 56-62,
226-229, Kat. 103

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.1 (Abb. 145)

R2 (1/2) ,Xenoklesbasis”

Standort: R2/1: Athen, Akropolismuseum, Inv. 6465/6465a
R2/2: Rom, Museo Pio Clementino, Sala delle Muse, Inv. 321

Fundort: R2/1: Athen, Akropolis, Nordseite des Parthenon
R2/2: unbekannt

Grofle: R2/1: ohne Angabe
R2/2:H.88 ¢cm; Br. 233 cm

Material: Marmor

Datierung: R2/1:350-340 v.Chr.

R2/2:100-76 v.Chr.

Bildthema/Inschrift: Pyrrhiche/Waffentanz;
R2/1 groBer Block: ZENOK
R2/1 kleiner Block: EOHKE (Ergdnzung: Zevok[Afig Zeividog ZdAtTiog av]éBnkev)

Literatur: R2/1: Walter 1923, 198-199 Nr. 402/402a; Ceccarelli 1998, 244 Nr. 1; Lesky 2000, 125-130, 266 Kat.
Gr. 87 mit Literaturliste; Kosmopoulou 2002, 197 Nr. 33; Agelidis 2009, 62-64, 229-230 Kat. 105
R2/2: Fuchs 1963a, 47-48 Kat. 58; Froning 1981, 92-93 Anm. 63; Grassinger 1991, 115-117 Anm.
2; Habetzeder 2012, 22-33, 42 Nr. 6, Abb. 18; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/
entity/1080687 (08.02.2022) mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.1 (Abb. 147-148)

R3

Standort: Athen, Nationalmuseum, Inv. 3854

Fundort: unbekannt

GroBe: H.32 cm; Br.67 cm

Material: Marmor

Datierung: E.5./A.4.Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift: Pyrrhiche/Waffentanz; Zu den Inschriften und ihrer Rekonstruktion vgl. Poursat 1967, 103-104
Literatur: Poursat 1967, 102-110; Ceccarelli 1998, 244 Nr. 1; Lesky 2000, 124-130, 265 Kat. Gr. 86 mit

Literaturliste; Agelidis 2009, 55-56, 225-226 Kat. 102
Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.1 (Abb. 149)



https://arachne.dainst.org/entity/1080687
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R4

Standort: Athen, Nationalmuseum, Inv. 1449

Fundort: Sparta oder Megalopolis

Grofe: H.55cm; Br. 73 cm

Material: Marmor

Datierung: um 330-320 v. Chr. (zur stilist. Datierung vgl. v.a. Svoronos 1911, 450, Kat. 148; Feubel 1935,
58-59)

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan

Literatur: Svoronos 1911, 450, Kat. 148; Feubel 1935, XVIII A 1, 58-59; Machaira 1990, 506, Nr. 32; Glintner

1994, 15, 118, A9; Kaltsas 2002, 219, Kat. 454; Shapiro u.a. 2004, 306-307 Nr. 48; Vorster 2008, 137
Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2 (Abb. 150)

R5

Standort: Oxford, Ashmolean Museum, Inv. 1921.161

Fundort: Kleinasien (Smyrna oder Ephesos; wahrend in der &lteren Literatur der Fundort,Smyrna”
angegeben ist, nennt der aktuelle Online-Katalog des Ashmolean Museums ,Ephesos” als
maoglichen Fundort)

GroBe: H. 23,8 cm; Br. 41 cm

Material: Marmor

Datierung: spathellenistisch (2. oder 1. Jh.v.Chr.)

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan; -- £ -- A -- PO -- NY —
Ergénzung: 6 Setva E{[]5[w]po[o] NU[uBaig] (Hutton 1929, 240)

Literatur: Hutton, 1929, 240-241, Taf. 14,1; Feubel 1935, XXI Nr. B4, 60-65; Fuchs 1959, 27-33 Nr. B 4;
Online-Katalog Ashmolean Museum, http://collections.ashmolean.org/collection/search/
per_page/25/offset/0/sort_by/relevance/object/74431 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2 (Abb. 151)

R6

Standort: Athen, Archédologisches Nationalmuseum, Inv. 1445
Fundort: Eleusis

GroBe: H.29 cm; Br. 36 cm

Material: Marmor

Datierung: spates 4. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan und Acheloos

Literatur: Feubel 1935, XVIII-XIX Kat. A2, 53-59; Isler 1970, 126 Kat. 24; GlUntner 1994, 121 Kat. A 23,
Taf. 5,1; Kaltsas 2002, 219, Kat. 455; Kourinou 2003, 208 Kat. 94; Vlachogianni 2017, 215 Kat. 108

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2 (Abb. 152)

R7

Standort: Belgrad, Nationalmuseum, Inv. 1590
Fundort: Stobi

Grofe: ohne Angabe

Material: Marmor

Datierung: spathellenistisch (?)

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan und Acheloos

Literatur: Fuchs 1959, 28-30 Nr. B4a
Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2

R8

Standort: London, British Museum, Inv. 1895,1029.10
Fundort: unbekannt

Grofe: H. 33,65 cm; Br. 50,8 cm



http://collections.ashmolean.org/collection/search/per_page/25/offset/0/sort_by/relevance/object/74431
http://collections.ashmolean.org/collection/search/per_page/25/offset/0/sort_by/relevance/object/74431
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Material: Marmor

Datierung: E.2.Jh.v.Chr. oder 4. - 3. Jh.v.Chr.?

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Acheloos; --avéBnk] év Mavi Nopdarg (IG 11/1112 4875)

Literatur: Feubel 1935, XIX Kat. A3, 53-59; Fuchs 1959, 21 Nr. A3; Isler 1970, 127 Kat. 27, Glintner 1994,

119 Kat. A 14; Schorner 2003, 559 Kat. R 37, Taf. 28,1; Online-Katalog British Museum, https://
www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?asse-
t1d=395413001&objectld=459717&partld=1 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2

R9

Standort: Basel, Antikenmuseum, Inv. Ka 209

Fundort: unbekannt

Grofle: H.29 cm; Br. 41,5cm

Material: Marmor

Datierung: 2.H.4.Jh.v.Chr.(?)

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Acheloos

Literatur: Feubel 1935, XVIII Kat. 8a, 51-52; Isler 1970, 127 Kat. 26

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2

R10

Standort: Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. | 638

Fundort: Lampsakos

Grofle: H.42 cm; Br. 44 cm

Material: Marmor

Datierung: friihes 3. Jh.v.Chr. (zur stilist. Datierung vgl. Feubel 1935, 41)

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan und Hermes; NJopd[atg (zur Inschrift vgl. Feubel 1935, XIII-XIV
Kat. 25)

Literatur: Feubel 1935, XIII-XIV Kat. 25, 41; Fuchs 1962, 243-244, Taf. 66,2; Machaira 1990, 318 Nr. 349;

Giintner 1994, 121 Kat. A20; Online-Katalog Kunsthistorisches Museum, www.khm.at/de/
object/d3630f23e5/ (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2 (Abb. 153)

R11

Standort: Athen, Nationalmuseum, Inv. 1859

Fundort: Parnes-Gebirge (Parnitha), Pan-Grotte

Grofe: H.52 cm; Br.82 cm

Material: Marmor

Datierung: um 300 v. Chr. (zur stilist. Datierung vgl. Feubel 1935, 42)

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan, Hermes und Acheloos; IG 1I/1112 4832 (zur Stifterinschrift
vgl. Glintner 1994, 125 Kat. A42)

Literatur: Feubel 1935, XIV Kat. 26, 42-43; Fuchs 1962, 243-244, Taf. 69, 1; Isler 1970, 126 Nr. 21; Isler 1981,
23 Nr. 186; Guntner 1994, 125 Kat. A42; Kaltsas 2002, 221 Kat. 460

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2

R12

Standort: Athen, Nationalmuseum, Inv. 1448
Fundort: Parnes-Gebirge (Parnitha), Pan-Grotte
Grofe: H. 43 cm; Br. 47 cm

Material: Marmor

Datierung: kurz nach 300 v.Chr.

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan, Hermes und Acheloos; Stifterinschrift eines Telephanes, der Pan
und den Nymphen geweiht hat (IG I1/1112 4646): TnAedbdvng avéBnke Mavi kat NUpbatg



https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?assetId=395413001&objectId=459717&partId=1
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?assetId=395413001&objectId=459717&partId=1
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?assetId=395413001&objectId=459717&partId=1
http://www.khm.at/de/object/d3630f23e5/
http://www.khm.at/de/object/d3630f23e5/
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Literatur: Feubel 1935, XIV Nr. 27, 43-44; Fuchs 1962, Taf. 65,2; Isler 1981, 23 Nr. 188; Glintner 1994, 125
A44Taf. 9,1; Kaltsas 2002, 219 Kat. 456; Kressirer — Rumscheid 2017, 14 Kat. 5

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2

R13

Standort: Athen, Nationalmuseum, Inv. 1446

Fundort: Megara

Grofe: ohne Angabe

Material: Marmor

Datierung: gegen 330-320 v.Chr.

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan, Hermes und Acheloos

Literatur: Isler 1970, 30-31, 125 Nr. 12; Glintner 1994, 124 kat. A39, Taf. 8,1

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2

R14

Standort: Rom, Museo Barracco, Inv. 176

Fundort: Bootien

Grofe: H. 40 cm; Br. 56 cm

Material: Marmor

Datierung: um 300 v. Chr.

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan, Hermes und Acheloos; Ag§inna NOpdatg

Literatur: Feubel 1935, XVI Nr. 5a, 48-50; Isler 1981, 25 Nr. 211; Glintner 1994, 125 A43

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2

R15

Standort: Athen, Nationalmuseum, Inv. 2007

Fundort: Grotte bei Vari

Grofe: H.30 cm; Br. 42 cm

Material: Marmor

Datierung: 4.V. 4. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan, Hermes und Acheloos; ---npe kAt6---(?) (auf dem oberen Rand)

Literatur: Feubel 1935, XVI Nr. 4a, 46-48; Isler 1970, 126 Kat. 19; Isler 1981, 12 Nr. 184; Glintner 1994,
124 A41

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2

R16

Standort: Halikarnassos, Turgut Reis School

Fundort: Halikarnassos

GrofBe: H. 42 cm; Br. 54 cm

Material: Marmor

Datierung: 2.H.2.Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Hermes und Acheloos; 6 Umtoupydg thv Bedv Bvagt NUpdpag Naidag
(SEG 16, 648) Ubersetzung H. P. Isler: Der Diener der Gétter (weiht) den,Herren” Nymphen,

Naiaden.
Literatur: Bean - Cook 1955, 99 Nr. 4, Taf. 12 ¢; Isler 1970, 127 Kat. 29, Isler 1981, 23-24 Nr. 194
Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2 (Abb. 154)
R17
Standort: Athen, Nationalmuseum, Inv. 1879
Fundort: Parnesgrotte bei Phyle
GroBe: H.53 c¢m; Br.52 cm

Material: Marmor
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Datierung: 3.Jh.v.Chr. (oder 1. H. 1. Jh.v.Chr.?); zur stilist. Einordnung vgl. Feubel 1935, 69-73; Glintner
1994, 127 Kat. A50; Fuchs und Edwards ordnen das Relief in die 1. H. des 1. Jhs.v.Chr. ein; vgl.
Fuchs 1959, 33-41 Nr. C4 und Edwards 1985, 725 Kat. 76

Bildthema/Inschrift: tanzende Nymphen mit Pan, Acheloos, einer nackten bartigen Gestalt (Personifikation Berg
Parnes oder Zeus), einem jungen Satyr (?) und einer ithyphallischen Herme

Literatur: Feubel 1935, XXII Nr. C4, 69-73; Fuchs 1959, 33-41 Nr. C4; Isler 1970, 129 Kat. 39; Glintner 1994,
127 Kat. A50, Taf. 10,2; Vikela 1997, 217, Taf. 28,3; Kaltsas 2002, 214 Kat. 439; Schorner 2003, 567
Kat. R 63, Taf. 26; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/1144019

(08.02.2022)
Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.2 (Abb. 155)
R18
Standort: Delos, Archdologisches Museum, Inv. B. 6784
Fundort: Delos, 6stlich des heiligen Sees in einer Werkstatt
GroBe: H. 48 cm; Br. 26 cm
Material: Ton
Datierung: A. 1. Jh.v.Chr. (vor 69 v.Chr.)
Bildthema/Inschrift:,Kalathiskostanzerin”
Literatur: Laumonier 1956, 282 Nr. 1364, Taf. 101; Chatzidakis 2003c, 284 Kat. 153
Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.3 (Abb. 157)
R19
Standort: Delphi, Archdologisches Museum, Inv. 466, 1423, 4851
Fundort: Delphi, Terrasse des Apollonheiligtums
Grofe: H.13-14m
Material: Marmor
Datierung: 332-322 v.Chr.
Bildthema/Inschrift:,Kalathiskostdnzerinnen”; MAN
Literatur: Themelis 1981, 88; Bommelaer 1991, 84-90; Maass 1993, 202-204 Abb. 89, Plan 509; Valavanis

2004, 244-245 Abb. 339-341; Habetzeder 2012, 10-11 Abb. 2-3; Arachne-Bilddatenbank,
https://arachne.dainst.org/entity/1139967 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.3 (Abb. 156)

R20

Standort: Knidos, Archdologische Statte (Provinz Mugla), Eckblock A 7

Fundort: Knidos, Heiligtum des Apollon Karneios, mittleren Terrasse, Altar

Grofe: H.71,5 cm; Br. 57,5 cm

Material: Marmor

Datierung: ca. M. 2. Jh.v.Chr. (zur Datierung vgl. Blimel 1992, 107-198 Nr. 164, 165, 168, 171; Bankel 2004,

110; zur stilist. Einordnung vgl. Bruns-Ozgan 1995, 259-265)

Bildthema/Inschrift: Frauenreigen mit jungen tanzenden Frauen; NYM®AI

Literatur: Bruns-Ozgan 1995, 239-276; s. weiterhin Bankel 2004, 104-106, 110-111; Ehrhardt 2009,
94-98; Aarchne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/3101094 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.1.4 (Abb. 158)

R21

Standort: Burdur, Archdologisches Museum

Fundort: Sagalassos, beim Eingang eines spéthellenistischen Brunnenhauses, verbaut in einer spat-
rémischen Emplekton-Mauer

Grofle: H.51cm

Material: Kalkstein

Datierung: 150-130 v.Chr.

Bildthema/Inschrift: Frauenreigen mit jungen tanzenden Frauen und einer Fl6tenspielerin



https://arachne.dainst.org/entity/1144019
https://arachne.dainst.org/entity/1139967
https://arachne.dainst.org/entity/3101094
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Literatur:

Waelkens 1993, 42-43, Abb. 20-22; Waelkens u.a. 1992, 83, Taf. 19 b; Ridgway 2000, 124 Anm.
69; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/1110547 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.1.4 (Abb. 159a-c)

R22

Standort: Athen, Akropolismuseum, Inv. 1327

Fundort: Athen, Akropolis, zw. Parthenon und Erechtheion
GroBe: H. 45 cm; Br. 180 cm

Material: Marmor

Datierung: 4. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

Frauenreigen mit jungen tanzenden und musizierenden Frauen

Literatur:

Casson - Brooke 1921, 228-229 Kat. 1327; Kressirer - Rumscheid 2017, 60 Kat. 37 (Abguss);
Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/1061216 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.1.4 (Abb. 160)

R23

Standort: Athen, Akropolismuseum, Inv. 3363, 3365, 3365a, 3366
Fundort: Athen, Akropolis
GroRe: H. 43,5 cm; Br. 120,5 cm (Fragmente 1-4)
H. 44 cm; Br. 56 cm (Fragment 5)
Material: Marmor
Datierung: hochhellenistisch (?)

Bildthema/Inschrift:

Frauenreigen mit jungen tanzenden Frauen

Literatur:

Casson — Brooke 1921, 275-276 Kat. 3363; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/
entity/18501 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap.4.1.4

R24

Standort: Izmir, Archdologisches Museum, Inv. 175; 181; 187; 188; 180; 184; 178; 176; 191; 177; 190; 189;
179; 182/London, British Museum, Inv. 1785,0527.11; 1785,0527.10/ Izmir, Tarih Sanat Museum,
Inv. 185; 186

Fundort: Teos, Dionysostempel, Fries

GroBe: s.R1-R6und L 1-L 12 bei Hahland 1950, 75-82

Material: Marmor

Datierung: 2. Jh.v.Chr. (wohl vom Architekten Hermogenes errichtet, vgl. Vitr. 3, 3, 8; zu den Bau- und

Restaurationsphasen vgl. Strang 2007, 146-155; Uz 2013, 3-12; s. auch Fuchs 2018, 148-149)

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Dionysos und Ariadne, musizierenden Mdnaden, Kentauren, Knaben,
Ménnern, Frauen, Satyrn, Silenen und Musen

Literatur:

Hahland 1950, 69-82; Online-Katalog British Museum, https://www.britishmuseum.org/research/
collection_online/collection_object_details.aspx?objectld=4597418&partld=18&searchText=
25708&page=1 (14.06.2019); https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/
collection_object_details.aspx?objectld=459742&partld=1&searchText=2570&page=1.
(08.02.2022); Fuchs 2018, 152 Anm. 40

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.1.5 (Abb. 161a-f)

R25,Derveni-Krater”

Standort: Thessaloniki, Archdologisches Museum, Inv. B 1

Fundort: Thessaloniki, bei Derveni, Grab B (mannliche Bestattung)

GroBe: H.90,5, cm; Br. 51,5 cm

Material: Bronze

Datierung: um 370 v.Chr. oder 320-300 v. Chr. (Dat. Grab: Barr-Sharrar 2008, 27-28; Faust 2015, 52; zur

Datierung Krater vgl. Barr-Sharrar 2008, 44-46, zur stilist. und typolog. Einordnung der
einzelnen plastischen und ikonographischen Elemente und Figuren des Kraters vgl. S. 73-175)



https://arachne.dainst.org/entity/1110547
https://arachne.dainst.org/entity/1061216
https://arachne.dainst.org/entity/18501
https://arachne.dainst.org/entity/18501
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=459741&partId=1&searchText=
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/collection_object_details.aspx?objectId=459741&partId=1&searchText=
https://www.britishmuseum.org/research/collection_online/
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Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit (musizierenden) Manaden, (musizierenden) Satyrn, Eroten, ,Kalathis-
kostanzerinnen”, ,orientalischen Tanzerinnen” und Wagenlenkern

Literatur:

Barr-Sharrar 2008; Barr-Sharrar 2015, 63-68; Faust 2015, 52-60; Isler-Kerényi 2015, 229-233;
Adam-Velené 2016, 23-24; Gaunt - Carlos 2017, 214-223

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.2.1 (Abb. 162)

R26

Standort: Amphipolis, Archdologisches Museum, Inv. 2909
Fundort: Amphipolis, Grab 2, 278.1993, Stelle Kastri
GroBe: L.29 cm;Br. 1,8 cm

Material: Gold

Datierung: spates 4. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Dionysos und Ariadne, Mdnaden, Satyrn und einem Jager

Literatur:

Malama 2003, 274-275 Kat. 144

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.2.1 (Abb. 163)

R27

Standort: Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. 588
Fundort: Korinth

Grofe: H.14,2 cm; Dm. 18 cm

Material: Ton

Datierung: 225-175v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

Reigen mit verhiillten Frauen

Literatur:

Gabelmann 1969, 207 Kat. 241; Zimmer 2005, 114-115 Kat. A61 Abb. 38; Kressirer-Rumscheid
2017, 90 Kat. 62

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.2.2 (Abb. 164)

R28

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 206 (209)
Fundort: Myrina, Grab 100 (weibliche Bestattung)
GroBe: H.27 cm; Br.20 cm

Material: Terrakotta

Datierung: E.2.Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

tanzende Nymphen mit Eroten; Nwkoot[pdtou]

Literatur:

Pottier — Reinach 1887, 349-351 Nr. 2, 545-546 Nr. 206; Mollard-Besques 1963, 88 Nr. Myr 206,
Taf. 106 b, 257 f; Kassab 1988, 52 Nr. 3, Taf. 26, 134; Mrogenda 1996, 22-25, 74-76, 157-158, 175,
Taf. 4, 100/11; Online-Katalog Louvre, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282073
(08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.2.3 (Abb. 165)

R29 ,Krater Borghese”

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. MA 86

Exakter Fundort: Rom, in der Ndhe der Gérten des Sallust, im Weinberg des Carlo Muti

Grofe: H.171,5cm

Material: Marmor

Datierung: 40-30 v.Chr. (zur stilist. Datierung des Kraters Borghese vgl. Fuchs 1959, 108-118; Grassinger

1991, 20)

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Dionysos, Ariadne, (musizierenden) Manaden, und Satyrn

Literatur:

Fuchs 1959, 108-118 Nr. 1.178a 29, Taf. 23 b, 24 b; Grassinger 1991, 55-57, 181, Kat. 23, Abb. 1,
83-90, 221, Textabb. 23, 60 mit Literaturliste; Fabréga-Dubert 2009, 182, Kat. 351; Online-Kata-
log Louvre, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010279157 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 166)



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010282073
https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010279157
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R30

Standort:

Tunis, Bardo Museum, Inv. C 1202 (B1)

Exakter Fundort:

Mittelmeer, vor der tunesischen Kiiste bei Mahdia, Schiffsfund

GroBe: H.170 cm
Material: Marmor
Datierung: um 100 v. Chr. (zur stilist. Einordnung vgl. Fuchs 1959, 108-118; Fuchs 1963b, 44; Grassinger

1991, 13-15 und Grassinger 1994, 259-283. Die zeitliche Einordnung der letzten Fahrt des
Schiffes ist nicht vollstandig gekldrt. Die Datierungsvorschldge reichen von 100-50 v. Chr. Nach
aktuellen Forschungen, insb. aufgrund der keramischen Funde, scheint eine Datierung um die
M. des 1. Jhs.v.Chr. wahrscheinlich; zum aktuellen Datierungsvorschlag von Marek Palaczyk,
vgl. Palaczyk 1996, 254-270 mit allen weiteren Datierungsvorschlagen; s. auch den Kommentar
von Susan Rotroff zu Palaczyks Datierungsansatz, Rotroff 1996, 271-275)

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Dionysos, Ariadne, (musizierenden) M@naden, und Satyrn

Literatur:

Fuchs 1963b, 44-45 Nr. 61, Taf. 68-69, 70-73; Grassinger 1991, 55-62, 213-215 Kat. 53-54,
Abb. 2-9,205, 218, Textabb. 59-61 mit Literaturliste; Grassinger 1994, 259-283

Kapitel/Abbildung:

Kap.4.3.1

R31

Standort:

Tunis, Bardo Museum, Inv. C 1203 (B2)

Exakter Fundort:

Mittelmeer, vor der tunesischen Kiiste bei Mahdia, Schiffsfund

Grofe: H.170 cm
Material: Marmor
Datierung: um 100 v. Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Dionysos, Ariadne, (musizierenden) M@naden, und Satyrn

Literatur:

Fuchs 1963b, 44-45 Nr. 61, Taf. 68-69, 70-73; Grassinger 1991, 55-62, 213-215 Kat. 53-54,
Abb. 2-9,205, 218, Textabb. 59-61 mit Literaturliste; Grassinger 1994, 259-283

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1

R32,Krater Pisa”

Standort:

Pisa, Campo Santo, Inv. 56 (ehem. 49)

Exakter Fundort: unbekannt
GroBe: H.134cm
Material: Marmor
Datierung: 3.V. 1. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Md@naden, Satyrn, Silenen, einem Hermaphroditen, Pan und
den Nymphen

Literatur:

Fuchs 1959, 180d Nr. 1 Taf. 21 a; Grassinger 1991, 17-24, 59-62, 185-186 Kat. 26, Abb. 26-29,
Textabb. 62 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 167)

R33

Standort:

Tunis, Bardo Museum, Inv. C 1204 (P1)

Exakter Fundort:

Mittelmeer, vor der tunesischen Kiiste bei Mahdia, Schiffsfund

Grofe: H.170 cm
Material: Marmor
Datierung: um 100 v. Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Md@naden, Satyrn, Silenen, einem Hermaphroditen, Pan und den
Nymphen

Literatur:

Fuchs 1963b, 45-46 Nr. 62, Taf. 74-79; Grassinger 1991, 55-62, 215 Kat. 55-56, Abb. 10-15, 204,
Textabb. 59-63 mit Literaturliste; Grassinger 1994, 259-283

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1
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R34

Standort:

Tunis, Bardo Museum, Inv. C 1205 (P2)

Exakter Fundort:

Mittelmeer, vor der tunesischen Kiiste bei Mahdia, Schiffsfund

Grofle: H.170 cm
Material: Marmor
Datierung: um 100 v. Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Mdnaden, Satyrn, Silenen, einem Hermaphroditen, Pan und den
Nymphen

Literatur:

Fuchs 1963b, 45-46 Nr. 62, Taf. 74-79; Grassinger 1991, 55-62, 215 Kat. 55-56, Abb. 10-15, 204,
Textabb. 59-63 mit Literaturliste; Grassinger 1994, 259-283

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1

R35

Standort: Rom, Vatikan, Galleria dei Candelabri, Inv. 2618
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.41cm

Material: Marmor

Datierung: um 40 v. Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit (musizierenden) Mé@naden, (musizierenden) Satyrn

Literatur:

Grassinger 1991, 206 Kat. 46, Abb. 51-51, Textabb. 50-51 mit Literaturliste; Arachne-Bilddaten-
bank, https://arachne.dainst.org/entity/1079735?fl=20&q=Vatikan%202618&resultindex=1
(08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 168)

R36

Standort: Rom, Museo Capitolino, Inv. Albani D 6
Exakter Fundort: unbekannt

Grofe: H.50,9-53 cm

Material: Marmor

Datierung: 3.V. 1. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit (musizierenden) M@naden und (musizierenden) Satyrn

Literatur:

Grassinger 1991, 188-189 Kat. 31, Abb. 55-59, Textabb. 28 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1

R37,Krater Corsini”

Standort: Florenz, Galleria Corsini, lung“Arno
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.93 cm

Material: Marmor

Datierung: E.3.V.1.Jh.v.Chr?

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Manaden und Lykurg

Literatur:

Grassinger 1991, 161-163 Kat. 7, Abb. 101, Textabb. 16; Arachne-Bilddatenbank, https://
arachne.dainst.org/entity/1066647?fl=20&q=Krater%20Corsini&resultindex=1 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 169)

R38

Standort:

Rom, Musei Capitolini, Palazzo Caffarelli, Antiquario Communale, Inv. 325

Exakter Fundort:

Rom, Quirinal, in einer Fundamentmauer

Grofle:

H. 84,5 cm

Material:

Marmor

Datierung:

ca. 40-20 v.Chr.



https://arachne.dainst.org/entity/1079735?fl=20&q=Vatikan%202618&resultIndex=1
https://arachne.dainst.org/entity/1066647?fl=20&q=Krater%20Corsini&resultIndex=1
https://arachne.dainst.org/entity/1066647?fl=20&q=Krater%20Corsini&resultIndex=1
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Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit Md@naden und Satyrn

Literatur:

Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/1076242?f1=20&q=Rom,%20
Musei%20Capitolini%20325&resultindex=2 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1

R39

Standort: Rom Paris, Musée du Louvre, Inv. 679
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.56 cm

Material: Marmor

Datierung: vor der M. des 1. Jhs.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit (musizierenden) Mé@naden und (musizierenden) Satyrn

Literatur:

Golda 1997, 90-91 Kat. 31, Taf. 1,1, 34,1-4, 35,1-3, Beil. 17,1; Arachne-Bilddatenbank,
https://arachne.dainst.org/entity/1107080?fl=20&q=Golda&resultindex=3 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 170a-b)

R40

Standort: Rom, Palazzo dei Conservatori, Inv. 2421
Exakter Fundort: Rom, Via della Travicella

GroBe: H. 68 cm

Material: Marmor

Datierung: M. 1. Jhs.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit (musizierenden) Manaden, Satyrn und einer Priaposfigur

Literatur:

Golda 1997, 95-96 Kat. 38, Taf. 1,2, 41,1-2, 70,1-2. Mit Literaturliste; Online-Katalog Kapitolini-
sche Museen, http://museicapitolini.net/object.xql?urn=urn:collectio:0001:scu:02421
(19.05.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 171a-b)

R41

Standort: Vatikan, Galleria dei Candelabri, Inv. 2576
Exakter Fundort: Albano

GroBe: H.81,5cm

Material: Marmor

Datierung: 3.V.1.Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit (musizierenden) Mdnaden, (musizierenden) Satyrn, dem Dioynsoskind,
Hermes und den Nymphen

Literatur:

Golda 1997, 97 Kat. 41, Taf. 44,1-2; 45,1-2; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/
entity/1079725fq=facet_kategorie:%22Einzelobjekte%228&fl=20&q=puteal&resultindex=16
(08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 172a-b)

R42 ,Kelchkrater des Salpion”

Standort: Neapel, Archédologisches Nationalmuseum, Inv. 6673
Exakter Fundort: Formia

GroBe: H.130cm

Material: Marmor

Datierung: kurz vor der M. des 1. Jhs.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

dionysischer Thiasos mit (musizierenden) Ménaden, (musizierenden) Satyrn, dem Dionysoskind,
Hermes und den Nymphen; Signatur des Salpion aus Athen: IG XIV 1260

Literatur:

Grassinger 1991, 175-177 Kat. 19, Abb. 22-25, Textabb. 21 mit Literaturliste; Cain 2007, 86-89
Abb. 8; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/10736417fl=20&q=salpion&
resultindex=1 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap.4.3.1



https://arachne.dainst.org/entity/1076242?fl=20&q=Rom,%20Musei%20Capitolini%20325&resultIndex=2
https://arachne.dainst.org/entity/1076242?fl=20&q=Rom,%20Musei%20Capitolini%20325&resultIndex=2
https://arachne.dainst.org/entity/1107080?fl=20&q=Golda&resultIndex=3
http://museicapitolini.net/object.xql?urn=urn:collectio:0001:scu:02421
https://arachne.dainst.org/entity/1079725?fq=facet_kategorie
https://arachne.dainst.org/entity/1079725?fq=facet_kategorie
https://arachne.dainst.org/entity/1073641?fl=20&q=salpion&
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R43

Standort: Rom, Museo Nazionale, Inv. 2001482

Exakter Fundort: unbekannt

Grofle: H.115cm

Material: Marmor

Datierung: spatrepublikanisch

Bildthema/Inschrift: dionysischer Thiasos mit Mdnaden

Literatur: Paribeni 1932, Kat. 668; Golda 1997, 94-95 Kat. 37, Taf. 40,2 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.3.1

R44

Standort: Berlin, Schloss Tegel

Exakter Fundort: unbekannt

Grofle: H.95cm

Material: Marmor

Datierung: M. 1. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift: dionysischer Thiasos mit (musizierenden) Manaden, (musizierenden) Satyrn, dem Dionysoskind
und Hermes

Literatur: Golda 1997, 74-75 Kat. 3, Taf. 36,1-4, 37,1-4, Beil. 16,3 mit Literaturliste; Arachne-Bilddaten-

bank, https://arachne.dainst.org/entity/1062726?fq=facet_kategorie:%22Einzelobjek-
te%22&fl=20&q=Puteal&resultindex=3 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.3.1

R45

Standort: Wirzburg, Martin-von-Wagner Museum, Inv. H 4969
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.52,2cm

Material: Marmor

Datierung: 3.V. 1. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift: M@nade mit Tympanon

Literatur: Golda 1997, 105 Kat. 56, Taf. 40,1 mit Literaturliste; Sinn 2001, 152-153 Kat. 69
Kapitel/Abbildung: Kap. 4.3.1

R46

Standort: Mantua, Palazzo Ducale

Exakter Fundort: unbekannt

Grofle: H. groBes Fragment 86 cm; H. kleines Fragment 56 cm
Material: Marmor

Datierung: 3.V. 1. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift: dionysischer Thiasos mit Satyrn und einer Hore
Literatur: Golda 1997, 84 Kat. 19 mit Literaturliste
Kapitel/Abbildung: Kap. 4.3.1

R47

Standort: Berlin, Antikensammlung, Inv. Sk 1056

Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.59cm

Material: Marmor

Datierung: casarisch-frihaugusteisch

Bildthema/Inschrift: zwei Satyrn und eine Manade



https://arachne.dainst.org/entity/1062726?fq=facet_kategorie
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Literatur:

Cain 1985, 150 Kat. 4, Beil. 11,13; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/
1121824?f1=20&q=5k%201056&resultindex=1 (08.02.2022) mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 173a-b)

R48

Standort: Berlin, Antikensammlung, Sk 1055
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H. 40,5 cm

Material: Marmor

Datierung: 2.H.1.Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

drei Satyrn

Literatur:

Cain 1985, 150 Kat. 3, Beil. 9, 10; Arachne-Bilddatenbank, https://arachne.dainst.org/entity/
1121969?fq=facet_kategorie:%22Einzelobjekte%22&f=20&q=Rom%20884&resultindex=5
(08.02.2022) mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 174a-b)

R49

Standort: Rom, Museo Nouvo Capitolino, Inv. 884
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.46 cm

Material: Marmor

Datierung: casarisch-friihaugusteisch

Bildthema/Inschrift:

drei Satyrn

Literatur:

Cain 1985, 181 Kat. 89, Taf. 58,1-3, Beil. 10 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 175)

R50

Standort: Trient, Museo Nazionale, Inv. 5299
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.50cm

Material: Marmor

Datierung: 2.H.1.Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

zwei Satyrn und ein Hermaphrodit

Literatur:

Cain 1985, 192 Kat. 113, Taf. 65,4, Beil. 9, 10, 13 mit Literaturliste; Arachne-Bilddatenbank,
https://arachne.dainst.org/entity/1182779?fq=facet_kategorie:%22Einzelobjekte%22&fl=
20&q=Trient&resultindex=4 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 176)

R51

Standort: Venedig, Museo Archeologico, Inv. 35
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.39cm

Material: Marmor

Datierung: casarisch-friihaugusteisch

Bildthema/Inschrift:

ein Satyr und eine Madnade

Literatur:

Cain 1985, 196 Kat. 123, Taf. 35,4, 36,1-2, Beil. 10-11 mit Literaturliste; Arachne-Bilddatenbank,
https://arachne.dainst.org/entity/1081962?fl=20&q=Venedig%20kandelaber&resultindex=5
(08.02.2022). Die Inventarnummer 26 scheint in der Datenbank falsch zu sein.

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.1 (Abb. 177)



https://arachne.dainst.org/entity/
https://arachne.dainst.org/entity/
https://arachne.dainst.org/entity/1182779?fq=facet_kategorie
https://arachne.dainst.org/entity/1081962?fl=20&q=Venedig%20kandelaber&resultIndex=5
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R52

Standort: Delos, Archdologisches Museum, Inv. B 19494
Fundort: Delos, Wohnhaus nordéstlich des Heiligtums
Grofe: H.8,6 cm

Material: Ton

Datierung: A.1.Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift: dionysischer Thiasos mit Dionysos, Satyrn, Mdnaden und Eroten;
MENEMAXOLIY (die ionische Werkstatt war von M. 2. Jh.v.Chr. bis friih. 1. Jh.v.Chr. in Betrieb)

Literatur: Chatzidakis 2000, 116, Taf. 64 B-y; Chatzidakis 2003b, 168 Kat. 58

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.3.1 (Abb. 178)

R53

Standort: Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. 3008

Fundort: Pergamon?

GroBe: H.14,5cm

Material: Ton

Datierung: 150-50 v. Chr.

Bildthema/Inschrift: Aphrodite, eine bértige Herme, eine Médnade, eine Kitharaspielerin, ein Paar aus Mann und Frau

Literatur: Zimmer 2005, 122 Nr. C4, Abb. 57; Kressirer - Rumscheid 2017, 54-55 Kat. 34

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.3.1 (Abb. 179)

R54

Standort: Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. 1527

Fundort: Barletta

GroBe: H.79cm

Material: Ton

Datierung: 325-300 v.Chr.

Bildthema/Inschrift: eine Ménade

Literatur: Zimmer 2005, 126 Nr. F2, Abb. 65; Kressirer - Rumscheid 2017, 54-55 Kat. 33

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.3.1

R55

Standort: Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. 127a

Fundort: Ruvo

GroBe: H.3,6 cm

Material: Ton

Datierung: 325-300 v.Chr.

Bildthema/Inschrift: ein Silenkopf und eine weibliche Figur

Literatur: Kressirer - Rumscheid 2017, 52 Kat. 32

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.3.1

R56

Standort: Neapel, Museo Archeologico Nazionale, Inv. 6779

Exakter Fundort: Herkulaneum, Villa dei Papiri, kleines Peristyl

GroBe: H.86 cm

Material: Marmor

Datierung: 3.V. 1. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift: Dionysos, Nymphen mit Pan, eine FI6tenspielerin, eine Tympanonspielerin, ein Satyr, eine
Ménade

Literatur: Grassinger 1991, 178-180 Kat. 21, Abb. 74-82, 206, 214, Textabb. 22 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung: Kap. 4.3.2 (Abb. 180a-b)
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R57 ,Volutenkrater des Sosibios”

Standort: Paris, Musée du Louvre, Inv. MA 442 (MR 947)
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.76,9 cm

Material: Marmor

Datierung: M. 1. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

Hermes und Artemis, eine Kitharaspielerin, ein Satyr, Manaden, ein Waffenténzer; IG XIV 1262

Literatur:

Grassinger 1991, 183-185 Kat. 25, Abb. 16-21, Textabb. 7, 24-25; Online-Katalog Louvre, https://
collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010278007 (08.02.2022) mit Literaturliste; Arachne-Bilddaten-
bank, https://arachne.dainst.org/entity/1083940?fl=20&q=Sosibios&resultindex=1 (08.02.2022)

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.2

R58

Standort: Rom, Villa Borghese, ohne Inv. (das Stiick befindet sich auf der Kandelaberbasis CXVI)
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.73,9cm

Material: Marmor

Datierung: 30-20 v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

Waffentdnzer und verhiillte Frauen, Pan, Apollon (?)

Literatur:

Grassinger 1991, 210-212 Kat. 51, Abb. 95-99, Textabb. 55-57 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.2 (Abb. 181a-b)

R59

Standort: Rom, Villa Albani, Inv. 74
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.128 cm

Material: Marmor

Datierung: 2.Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

drei tanzende Nymphen (?), drei weibliche Figuren

Literatur:

Cain 1990, 236-248 Kat. 219, Taf. 167-173; Golda 1997, 100-101 Kat. 49 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.2 (Abb. 182a-b)

R60

Standort: Rom, Villa Albani, Inv. 66
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H. 138 cm

Material: Marmor

Datierung: M. 1. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

vier Horen und eine weibliche Figur

Literatur:

Cain 1990, 227-236 Kat. 218, Taf. 162-166; Golda 1997, 100 Kat. 48 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.2 (Abb. 183a-c)

R61

Standort: Rom Florenz, Uffizien, Inv. 613
Exakter Fundort: unbekannt

GroBe: H.49,5cm

Material: Marmor

Datierung: 3.V. 1. Jh.v.Chr.

Bildthema/Inschrift:

Aphrodite mit zwei Mdnaden

Literatur:

Cain 1985, 156 Kat. 22, Taf. 60,2-4, Beil. 5, 13 mit Literaturliste

Kapitel/Abbildung:

Kap. 4.3.2 (Abb. 184a-b)



http://collections.louvre.fr/en/ark
https://arachne.dainst.org/entity/1083940?fl=20&q=Sosibios&resultIndex=1




Stehen mehrere Bildunterschriften untereinander gilt folgende Leserichtung:
Links oben nach rechts unten.
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Abb. 1 Sog. Aufforderung zum Tanz, Rekonstruktion W. Klein, Rom, Museo dei Gessi
(nach von Prittwitz und Gaffron 2007, Abb. 228 a)
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Abb. 3 Darstellung von erhéhter Dynamik wahrnehm-
bare geschwungene Linien (rot), Ausgreifen der Extremi-

Abb. 2 Das Bewegungsmotiv Rotation des Rumpfes taten in unterschiedliche Richtungen/Asymmetrien (griin);
nach rechts (rot), Gegenrotation des Unterkorpers (griin), ~ $0g. Tanzerin Baker, New York, Metropolitan Museum,
Korperachse (blau), Veranderung der raumlichen Lage Inv. 1972.118.95, Kat. K1 (The Met’s Open Access Program,
(orange); sog. Tanzerin Baker, New York, Metropolitan https://www.metmuseum.org/art/collection/search/

Museum, Inv. 1972.118.95, Kat. K1 (Aufnahme L. Schenk) ~ 255408?searchField=All&amp;sortBy=Relevanc&amp;ft=
Baker+Dancer&amp;offset=0&amp;pp=20&amp;pos=1;
farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken von
der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/
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Abb. 4 Darstellung von Statik keine Gegenrotation,
wenige asymmetrische Linien; wahrnehmbare gerade
Linien (rot); sog. Peplos-Kore, Museum fiir Abgiisse
klassischer Bildwerke, Miinchen, Inv. 68 (© Museum fiir
Abglsse Klassischer Bildwerke Miinchen; farbige Markie-

rungen zu Demonstrationszwecken von der Verfasserin
L. Schenk hinzugefiigt) Abb. 5 Darstellung von erhéhter Dynamik erhobene

Arme und Beine (rot), starke Kérperneigung (griin);
Terrakottastatuette einer Tanzenden, London, British
Museum, Inv. Walters D 336 (Reg. 1836,0224.453),

Kat. K98 (© The Trustees of the British Museum, https://
www.britishmuseum.org/collection/object/G_1836-02
24453; farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken
von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)



http://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1836-02
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Abb. 6a - 6d Sog. Tanzerin Baker, New York, Metropoli-
tan Museum, Inv. 1972.118.95, Kat. K1 (The Met’s Open
Access Program, https://www.metmuseum.org/art/
collection/search/255408?searchField=All&amp;sortBy
=Relevance&amp;ft=Baker+Dancer&amp;offset=0&amp;
rpp=20&amp;pos=1)

Verlauf der Kérperachse (rot); farbige Markierung zu
Demonstrationszwecken von der Verfasserin L. Schenk
hinzugeftigt



https://www.metmuseum.org/art/
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Abb. 7 Erlduterung der Bewegungsmotive mit Hilfe des menschlichen Gangbilds ,Initial Contact” bzw. kurz vor dem
JInitial Contact” (rot), ,Loading Response” (blau), zw. ,Initial Contact” und ,Loading Response” (griin), ,Mid Stance”
(orange), zw.,Pre- und Initial Swing” (lila) (nach Deckers — Beckers 2017, 14 Abb. 2.3 a; farbige Markierungen zu
Demonstrationszwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)

Abb. 8 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Miinchen, Abb. 9 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Syrakus,
Staatliche Antikensammlungen, Inv. NI 6790, Kat. K5 Museo Archeologico Regionale Paolo Orsi, Inv. 46829,
(nach Hamdorf 1996, 110 Kat. 12.33 Abb. 140 Kat. K6 (nach Setari 1998, 249 Abb. 188)
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Abb. 10 Terrakottastatuette einer Tanzenden, London,
British Museum, Inv. D339 (Reg. 1856,1226.264), Kat. K10
(© The Trustees of the British Museum, https://www.bri-
tishmuseum.org/collection/image/362582001)

Abb. 12 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Tarent,
Archéologisches Nationalmuseum, Inv. 115494, Kat. K13
(nach Graepler 1997, 125 Abb. 102)

Abb. 11 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Tarent,
Archéologisches Nationalmuseum, Inv. 4106, Kat. K12
(nach Belli 1970, 204 Abb. 214 links)


https://www.britishmuseum.org/collection/image/362582001
https://www.britishmuseum.org/collection/image/362582001
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Abb. 13 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Standort
unbekannt, Morgantina, Princeton-Illinois-Fund Kat. K16
(nach Bell 1981, Taf. 90 Abb. 454)

Abb. 14 Terrakottastatuette einer Tanzenden, New York,
Metropolitan Museum of Art, Inv. 22.139.38, Kat. K19
(The Met’s Open Access Program, https://www.metmu
seum.org/art/collection/search/251216?searchField=All
&amp;sortBy=Releance&amp;ft=22.139.38&amp;offset=
0&amp;rpp=20&amp;pos=1)

Abb. 15 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Miinchen,
Antikensammlung, Inv. NI 6655 Kat. K24 (nach Hamdorf -
Leitmeir 2014, 372 Kat. E 38)


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/251216?searchField=All&amp;sortBy=Releance&amp;ft=22.139.38&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/251216?searchField=All&amp;sortBy=Releance&amp;ft=22.139.38&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/251216?searchField=All&amp;sortBy=Releance&amp;ft=22.139.38&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/251216?searchField=All&amp;sortBy=Releance&amp;ft=22.139.38&amp;offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
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Abb. 16 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Bonn,
Akademisches Kunstmuseum, Inv. D 820, Kat. K25
(nach Kressirer - Rumscheid 2017, 85-87 Kat. 60)

Abb. 17 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Miinchen,
Antikensammlung, Inv. NI 5013, Kat. K26 (nach Hamdorf -
Leitmeir 2014, 373 Kat. E 42)

Abb. 18 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Syrakus,
Museo Archeologico Regionale ,Paolo Orsi*, Inv. 31555,
Kat. K29 (nach Musumeci 2010, Nr. 108 Abb. 12)
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Abb. 19 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Capua,
Museo Provinciale Campano, Inv. 6531 Kat. K30 (nach
Baroni - Casolo 1990, Taf. XVII, 4)

Abb. 20 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Tarent,
Archéologisches Nationalmuseum, Inv. 4055 Kat. K33
(nach Mandel 2007, Abb. 154 b)

Abb. 21 Terrakottastatuette, Berlin, Antikensammlung,
Inv. TC 8631, Kat. K36 (nach Rumscheid 2006, Taf. 2, 4)
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Abb. 22 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Tarent,
Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 108242 Kat. K37
(nach Graepler 1997, Abb. 248)

Abb. 23 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Thessa-
loniki, Archdologisches Museum, Inv. M® 9838, Kat. K38
(nach Tsimbidou-Avlonit 2003, 281 Kat. 150)

Abb. 24 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Los
Angeles, J. Paul Getty Museum, Inv. 96.AD.246, Kat. K40
(Digital image courtesy of the Getty’s Open Content
Program, http://www.getty.edu/art/collection/objects/
103247/unknown-maker-statuette-of-a-dancer-greek-
south-italian-tarantine-400-200-bc/?dz=0.5000,0.6387,
0.44#9eff09134c2bcecd960d67a24a38e3b0d4b546bb)

Abbildungen



http://www.getty.edu/art/collection/objects/
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Abb. 25 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Tarent,
Archéologisches Nationalmuseum, Inv. 52094 Kat. K41
(nach Graepler 1997, 206 Abb. 201)

Abb. 26 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Standort
unbekannt, Korinth, Ausgrabungsinv. MF-10443, Kat. K43
(nach Merker 2000, Taf. 38 Nr. H 153)

Abb. 27 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Miinchen,
Antikensammlung, Inv. NI 6653, Kat. K46 (nach Hamdorf -
Leitmeir 2014, 372 Kat. E 39)

Abb. 28 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Verschollen,
Kat. K49 (nach Tépperwein 1976, 212 Kat. 164 Taf. 25)
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Abb. 30 Terrakottastatuette einer Tanzenden und
Musizierenden, Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 90,
Kat. K51 (© RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] /
Hervé Lewandowski

Abb. 29 Terrakottastatuette einer Tanzenden und Musi-
zierenden, Tarent, Archdologisches Nationalmuseum,
Inv. 59270, Kat. K50 (nach Graepler 1997, Abb. 221)
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Abb. 31 Terrakottastatuette einer Tanzenden und Musizierenden, Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 800, Kat. K52
(© 1997 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] /Gérard Blot, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010263968)

Abb. 32 Terrakottastatuette einer Tanzenden
und Musizierenden, London, British Museum,
Inv. 2899 (Reg. 1924,0515.4), Kat. K54 (© The
Trustees of the British Museum, https://www.
britishmuseum.org/collection/image/15237
67001)

Abb. 33 Bronzestatuette einer Tanzenden
und Musizierenden, Istanbul, Archédologisches
Museum, Inv. 5917, Kat. K55 (nach Pasinli -
Karag6z 1993, 183 Nr. B12)



https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010263968
https://www.britishmuseum.org/collection/image/1523767001
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Abb. 34 Terrakottastatuette einer Tanzenden, London, British
Museum, Inv. 2724 (Reg. 1856.10-1.44), Kat. K56 (© The Trustees of
the British Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/
image/142938001)

Abb. 35 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Tarent, Archdologi-
sches Nationalmuseum, Inv. 4092, Kat. K59 (nach Catoni 2008a, 147)

Abb. 36 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Arlesheim, Privatbesitz,
Kat. K61 (nach Kleine 2005, Taf. 16 b))


https://www.britishmuseum.org/collection/image/142938001
https://www.britishmuseum.org/collection/image/142938001
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Abb. 37 Terrakottastatuette einer Tanzenden, New York, Metropolitan
Museum of Art, Inv. 12.232.13, Kat. K64 (The Met’s Open Access Pro-
gram, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248712?
searchField=All&mp;sortBy=Relevance&amp;ft=12.232.13&amp;
offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1)

Abb. 38 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Paris, Musée du Louvre,
Inv. Myr 250, Kat. K65 (© 2012 RMN-Grand Palais [Musée du Louvrel/
Stéphane Maréchalle, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl0102
82118)

Abb. 39 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Berlin, Antikensamm-
lung, Inv. TC 8609 Kat. K68 (nach Rumscheid 2006, Taf. 71, 5)



https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248712?
https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010282118
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Abb. 41 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Tarent,
Archéologisches Nationalmuseum, Inv. 58829 Kat. K73
(nach Graepler 1997, 110 Abb. 49)

Abb. 40 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Tarent,
Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 4102 Kat. K72
(nach Graepler 1997, 203 Abb. 193)
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Abb. 42 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Dresden,
Albertinum, Skulpturensammlung, Inv. ZV 3867 Kat. K74
(© Skulpturensammlung, Staatliche Kunstsammlungen
Dresden, Foto Elke Estel/Hans-Peter Klut, https://skd-
online-collection.skd.museum/Details/Index/166982)

Abb. 43 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Tarent,
Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 52049 Kat. K75
(nach Graepler 1997, 129 Abb. 112)

Abb. 44 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Kopen-
hagen, Danisches Nationalmuseum, Inv. 2035 Kat. K76
(nach Breitenstein 1941, Taf. 76 Nr. 631)

Abb. 45 Bronzestatuette eines tanzenden Satyrs, Nea-
pel, Archdologisches Nationalmuseum, Inv. 5002, Kat.
K78 (nach Coarelli 2002, 236 Abb. Links)
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Abb. 46 Bronzestatuette eines tanzenden Satyrs, Paris,
Musée du Louvre, Inv. Br 4253 Kat. K80 (© RMN-Grand
Palais [Musée du Louvre], Aufnahme L. Schenk)

Abb. 47 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Boston,
Museum of Fine Arts, Inv. 01.7703, Kat. K82 (nach Burr
1934, Taf. XXII Nr. 56)

Abb. 48 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Wiirzburg,
Martin-von-Wagner Museum, Inv. H 4815 Kat. K86 (nach
Schmidt 1994, Taf. 30 d)
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Abb. 49 Terrakottastatuetten des Eros und des Attis, Berlin,
Antikensammlung, Inv. TC 8560 und TC 8561 (nach Raeder
1984, 73 Abb. 11 a-b)

Abb. 50 Terrakottastatuette eines Tanzenden, London,
British Museum, Inv. 2653 (Reg. 1856,0826.238), Kat. K88
(© The Trustees of the British Museum, https://www.british
museum.org/collection/image/1521303001)



https://www.britishmuseum.org/collection/image/1521303001
https://www.britishmuseum.org/collection/image/1521303001
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Abb. 51 Sog. Berliner Tanzerin, Berlin, Antikensammlung der Staatlichen Museen, Inv. Sk 208, Kat. G1
(nach Grassinger 2008, 344)
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Abb. 52 Das Bewegungsmotiv der,,Berliner Tanzerin”
Belastung des GroBzehen- und Kleinzehengrundgelenks
und Kraftibertragung in den Boden (rot), Extension im
Sprung-, Knie- und Hiiftgelenk (griin); sog. Berliner Ténze-
rin, Berlin, Antikensammlung der Staatlichen Museen,
Inv. Sk 208, Kat. G1 (nach von Prittwitz und Gaffron 2007,
Abb. 231 ¢; farbige Markierungen zu Demonstrations-
zwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)

Abb. 53 Das Bewegungsmotiv der,Berliner Tanzerin”
Rotation um die Longitudinalachse nach links (rot); sog.
Berliner Tanzerin, Berlin, Antikensammlung der Staat-
lichen Museen, Inv. Sk 208, Kat. G1 (nach Grassinger 2008,
344; farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken
von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)

Abb. 54 Das Bewegungsmotiv der ,Berliner Ténzerin”
Anspannung der riickseitigen Oberschenkelmuskulatur
sowie des Gluteus und Streckung der Sitzbeinhdcker
(rot); sog. Berliner Tanzerin, Berlin, Antikensammlung
der Staatlichen Museen, Inv. Sk 208, Kat. G1 (nach Shapiro
1988, 517 Abb. 9; farbige Markierungen zu Demonstrati-
onszwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefigt)
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Abb. 55 Sog. Dresdner Mdnade, Dresden, Skulpturen- Abb. 56 Das Bewegungsmotiv der,Dresdner Mdnade”
sammlung, Inv. Hm 133, Kat. G2 (nach Vorster 2011, 895 Lage des Korperschwerpunkts und Verlauf der Kérper-
Abb. 212, 5) achse (rot); sog. Dresdner Mé@nade, Dresden, Skulpturen-

sammlung, Inv. Hm 133, Kat. G2 (nach Vorster 2011, 893
Abb. 212, 2; farbige Markierung zu Demonstrations-
zwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)
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Abb. 57a Tanzerin aus Lyktos, London, British Museum, Abb. 57b Tanzerin aus Lyktos, London, British Museum,
Inv. 2077 (Reg. 1867,0212.1), Kat. G4 (© The Trustees of Inv. 2077 (Reg. 1867,0212.1), Kat. G4 (© The Trustees of
the British Museum, https://www.britishmuseum.org/ the British Museum, https://www.britishmuseum.org/
collection/image/34634001) collection/image/34634001)


https://www.britishmuseum.org/collection/image/34634001
https://www.britishmuseum.org/collection/image/34634001
https://www.britishmuseum.org/collection/image/34634001
https://www.britishmuseum.org/collection/image/34634001
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Abb. 58a Tanzerin aus Fianello Sabino, Rom, Museo Abb. 58b Tanzerin aus Fianello Sabino, Rom, Museo
Nazionale Romano (Museo delle Terme, Magazin), Inv. Nazionale Romano (Museo delle Terme, Magazin), Inv.
125838, Kat. G5 (nach Vorster 1998, Taf. 5 Abb. 1) 125838, Kat. G5 (nach Vorster 1998, Taf. 5 Abb. 2)
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Abb. 59 Marmorstatuette aus Delos, Delos, Archdologisches Museum,
Inv. A 4132, Kat. G6 (nach Marcadé 1969, Taf. XXXIII)

Abb. 60 Gewandstatue von der Demeterterrasse in Pergamon, Bergama,
Archdologisches Museum, Kat. G7 (© D-DAI-ATH-Pergamon-1967,
Foto/Bildautor Rudolf Rohrer)
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Abb. 61a Tanzerin aus Fianello Sabino, Rom, Museo
Nazionale Romano (Museo delle Terme, Magazin),
Inv. 125839, Kat. G9 (nach Vorster 1998, Taf. 3 Abb. 1)

Abb. 61b Tanzerin aus Fianello Sabino, Rom, Museo
Nazionale Romano (Museo delle Terme, Magazin),
Inv. 125839, Kat. G9 (nach Vorster 1998, Taf. 2 Abb. 1)

Abb. 62 Das Bewegungsmotiv der Tanzerin aus Fianello
Sabino Verlauf der Kérperachse (rot); Tanzerin aus
Fianello Sabino, Rom, Museo Nazionale Romano (Museo
delle Terme, Magazin), Inv. 125839, Kat. G9 (nach Vorster
1998, Taf. 2 Abb. 2; farbige Markierung zu Demonstrations-
zwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefigt)
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Abb. 63 Marmorstatue einer Tanzenden, Berlin, Antikensammlung,
Inv. Sk 589, Kat. G10 (© Staatliche Museen zu Berlin, Antikensamm-
lung, Foto Universitét zu K6In, Archéologisches Institut, CoDArchLab,
104072_FA-SPerg-005645-01_Philipp Grof)

Abb. 64 Marmorstatue einer Tanzenden, Berlin, Antikensammlung,
Inv. 1965.15, Kat. G11 (© Staatliche Museen zu Berlin, Antikensamm-
lung, Foto Universitat zu KoIn, Archéologisches Institut, CoDArchLab,
106060_FA-SPerg-002759-01_Philipp Grof)
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Abb. 66 Satyr aus Lamia, Athen, Archdolo-
gisches Nationalmuseum, Inv. NM 239,
Kat. G13 (nach Kaltsas 2002, 267 Abb. 577)

Abb. 65 Das Bewegungsmotiv des,Satyrs Borghese” Verlauf der
Korperachse (rot); Gipsabguss des sog. Satyrs Borghese, Miinchen,
Museum flir Abgusse Klassischer Bildwerke, Inv. Th 152 (Aufnahme
L. Schenk)
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Abb. 68 Marmorstatuette aus Nemi, Phila-
delphia, University Museum, Inv. MS 3466,
Kat. G19 (nach Guldager Bilde - Moltesen
2002, 59 Abb. 18)

Abb. 69 Marmorstatuette aus Nemi, Phila-
delphia, University Museum, Inv. MS 3457
(unterer Torso) und MS 3462 (oberer Torso),
Kat. G20 (nach Guldager Bilde - Moltesen
2002, 75 Abb. 74)

Abb. 67 Satyr, Berlin, Antikensammlung, Inv. Sk 262, Kat. G14
(© bpk / Antikensammlung, SMB / Johannes Laurentius)
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Abb. 70a Silen aus Fianello Sabino, Rom, Museo Nazionale Romano (Museo
delle Terme, Magazin), Inv. 125837, Kat. G23 (nach Vorster 1998, Taf. 7)

Abb. 70b Silen aus Fianello Sabino, Rom, Museo Nazionale Romano (Museo
delle Terme, Magazin), Inv. 125837, Kat. G23 (nach Vorster 1998, Taf. 8 Abb. 1)
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Abb. 72 Kérperhaltung einer springenden
und stark gestreckten Tanzerin (© master1305,
de.freepik.com)
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Abb. 71a Terrakottastatuette einer Tanzenden, London, British
Museum, Inv. Walters D 336 (Reg. 1836,0224.453), Kat. K98 (© The
Trustees of the British Museum, https://www.britishmuseum.org/
collection/object/G_1836-0224-453)

Abb. 71b Terrakottastatuette einer Tanzenden, London, British
Museum, Inv. Walters D 336 (Reg. 1836,0224.453), Kat. K98 (© The
Trustees of the British Museum, https://www.britishmuseum.org/
collection/object/G_1836-0224-453)

Abb. 73 Das Bewegungsmotiv von K98 Korperstreckung und
Neigung sowie Verlauf der Kérperachse (griin), hervorgehobener
Brustkorb durch das Bewegungsmotiv (rot); London, British Museum,
Inv. Walters D 336 (Reg. 1836,0224.453), Kat. K98 (© The Trustees of
the British Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/
object/G_1836-0224-453; farbige Markierungen zu Demonstrations-
zwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)


https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1836-0224-453
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1836-0224-453
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1836-0224-453
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1836-0224-453
http://de.freepik.com
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1836-0224-453
https://www.britishmuseum.org/collection/object/G_1836-0224-453
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Abb. 74 Terrakottastatuette einer Tanzenden, New York,
Metropolitan Museum of Art, Inv. 11.212.20, Kat. K89
(The Met’s Open Access Program, https://www.met
museum.org/art/collection/search/248601?searchField
=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=11.212.20&amp;
offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1)

Abb. 75 Terrakottastatuette einer Tanzenden, London,
British Musweum, Inv. Walters D 11 (Reg. 1863,0728.419),
Kat. K91 (© The Trustees of the British Museum, https://
www.britishmuseum.org/collection/image/262798001)

Abb. 76 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Genf,
Collection de la fondation Thetis, Kat. K92 (nach Zimmer-
mann 1987, 188 Abb. 150)



https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248601?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=11.212.20&amp;
offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248601?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=11.212.20&amp;
offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248601?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=11.212.20&amp;
offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/248601?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=11.212.20&amp;
offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1
https://www.britishmuseum.org/collection/image/262798001
https://www.britishmuseum.org/collection/image/262798001
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Abb. 77 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Trapani, Museo Regio-
nale,A. Pepoli’, Inv. 4033, Kat. K93 (nach Bell 2012, 202 Abb. 15)

Abb. 78 Terrakottastatuette einer Tanzenden und Musizierenden,
Los Angeles, J. Paul Getty Museum, Inv. 73.AD.151, Kat. K96 (Digital
image courtesy of the Getty’s Open Content Program, http://www.
getty.edu/art/collection/objects/7134/unknown-maker-statuette-
of-a-woman-with-a-kithara-greek-sicilian-225-175-bc/)

Abb. 79 Terrakottastatuette, Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 237,
Kat. K97 (© 2000 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] / Hervé Lewan-
dowski, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010260260)



http://www.getty.edu/art/collection/objects/7134/unknown-maker-statuette-
http://www.getty.edu/art/collection/objects/7134/unknown-maker-statuette-
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010260260
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Abb. 80 Terrakottastatuette einer Tanzenden,
Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, Inv. B
435, Kat. K100 (nach Schirmann 1989, Taf. 134
Abb. 795)

Abb. 81 Terrakottastatuette einer Tanzenden,
Syrakus, Museo Archeologico Regionale ,Paolo
Orsi’, Inv. 50026, Kat. K102 (nach Musumeci
2010, 78 Abb. 19 Nr. 169)

Abb. 82 Terrakottastatuette einer Tanzen- Abb. 83 Terrakottastatuette einer Tanzenden,
den, Syrakus, Museo Archeologico Regio- Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. D 254,
nale,Paolo Orsi” Inv. 27801, Kat. K103 Kat. K106 (nach Kressirer - Rumscheid 2017,

(nach Musumeci 2010, 48 Abb. 2 Nr. 12) 50-51 Kat. 30)
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Abb. 84 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Wiirzburg,
Martin-von-Wagner-Museum, Inv. H 4818, Kat. K110
(nach Schmidt 1994, Taf. 31 Abb. 160)

Abb. 85 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Paris,
Musée du Louvre, Inv. CA 942, Kat. K111 (© RMN-Grand
Palais [Musée du Louvre], Aufnahme L. Schenk)

Abb. 86 Bronzestatuette eines Tanzenden, Heidelberg,
Sammlung des Archdologischen Instituts der Universitat
Heidelberg, Inv. F 203 (K112) (nach Borell 1989, 12-13
Kat. 11, Taf. 7,11)
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Abb. 87a Bronzesatyr, Mazara del Vallo, Museo del Satiro von
Sant’Egidio, Kat. G24 (nach Petriaggi 2005, 186 Abb. Gesamt)

Abb. 87b Bronzesatyr, Mazara del Vallo, Museo del Satiro von
Sant’Egidio, Kat. G24 (nach Petriaggi 2005, 187 Abb. Gesamt)

Abb. 88 Das Bewegungsmotiv von K114 Verlauf der Kérperachse
(rot), Verschiebung der Hiifte und Neigung des Oberkdrpers (griin);
Terrakottastatuette einer Tanzenden, Standort unbekannt, Troja/
Ilion, Ausgrabungsinv. 37-717, Kat. 114 (nach Burr Thompson 1963,
106 Kat. 86 farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken von
der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)
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Abb. 90 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Abb. 91 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Miinchen, Antiken-
Mykonos, Archédologisches Museum, Inv. 179 (66),  sammlung, Inv. NI 5503, Kat. K117 (nach Hamdorf - Leitmeir 2014,
Kat. K115 (nach Chatzidakis 2003a, 287 Kat. 156) 394 Kat. E 108)
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Abb. 92 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Paris, Musée du Louvre,
Inv. CA 1346, Kat. K118 (© 2019 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre]/

Stéphane Maréchalle, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl01025

9212)

Abb. 93 Terrakottastatuette eines Tanzenden, New York, Metropolitan
Museum of Art, Inv. 74.51.1710, Kat. K123 (The Met’s Open Access
Program, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/24126
5?searchField=All&mp;sortBy=Relevance&amp;ft=74.51.1710&amp;
offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1)


https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010259212
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/24126
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Abb. 95 Betonte Kdrperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot); sog. Tanzerin Baker, New York, Metropolitan
Museum, Inv. 1972.118.95, Kat. K1 (The Met’s Open Access
Program, https://www.metmuseum.org/art/collection/
search/255408?searchField=All&amp;sortBy=Relevance
&amp;ft=Baker+Dancer&amp;offset=0&amp;rpp=20&
amp;pos=1; farbige Markierungen zu Demonstrations-
zwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)

Abb. 94 Gipsabguss der sog. Kleinen Herkulanerin,
Miinchen, Museum fiir Abgtisse Klassischer Bildwerke,
Inv.361 (Aufnahme L. Schenk)


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/255408?searchField=All&amp;sortBy=Relevance
https://www.metmuseum.org/art/collection/search/255408?searchField=All&amp;sortBy=Relevance
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Abb. 96 Betonte Korperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot); Tanzerin aus Fianello Sabino, Rom, Museo
Nazionale Romano (Museo delle Terme, Magazin),

Inv. 125839, Kat. G9 (nach Vorster 1998, Taf. 3 Abb. 1;
farbige Markierung zu Demonstrationszwecken von

der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)
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Abb. 97 Betonte Korperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot), gegeneinander verschobene Korperteile
(griin); Miinchen, Antikensammlung, Inv. NI 5013,

Kat. K26 (nach Hamdorf - Leitmeir 2014, 373 Abb. E 42;
farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken von
der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)
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Abb. 98 Terrakottastatuette der Aphrodite mit Eros,
Athen, Archéologisches Nationalmuseum, Inv. 4160
(nach Mandel 2004, Abb. 414)

Abb. 99 Gipsabguss des sog. Archelaosrelief, Miinchen,
Museum fir Abgusse Klassischer Bildwerke, Inv. 485
(© Museum flir Abgusse Klassischer Bildwerke Miinchen)

Abb. 100 Gipsabguss der sog. Aphrodite Kallipygos,
Miinchen, Museum fiir Abgtisse Klassischer Bildwerke,
Inv. 1081 (Aufnahme L. Schenk)
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Abb. 101 Betonte Korperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot); sog. Berliner Ténzerin, Berlin, Antikensammlung
der Staatlichen Museen, Inv. Sk 208, Kat. G1 (nach Grassin-
ger 2008, 344; farbige Markierungen zu Demonstrations-
zwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)

Abb. 102 Betonte Kérperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot); sog. Berliner Téanzerin, Berlin, Antikensammlung
der Staatlichen Museen, Inv. Sk 208, Kat. G1 (nach Shapiro
1988, 517 Abb. 9; farbige Markierung zu Demonstrations-
zwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)

Abb. 103 Betonte Korperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot); sog. Dresdner Mdnade, Dresden, Skulpturen-
sammlung, Inv. Hm 133, Kat. G2 (nach Vorster 2011, 893
Abb. 212, 2; farbige Markierungen zu Demonstrationszwe-
cken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)

Abb. 104 Betonte Korperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot); sog. Dresdner Mdnade, Dresden, Skulpturen-
sammlung, Inv. Hm 133, Kat. G2 (nach Vorster 2011, 895
Abb. 212, 4; farbige Markierungen zu Demonstrationszwe-
cken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)
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Abb. 105 Gipsabguss des sog. Sophokles Lateran, Miin-
chen, Museum fiir Abgsse Klassischer Bildwerke, Inv. 47
(© Museum fiir Abgusse Klassischer Bildwerke Miinchen)

Abb. 106 Betonte Korperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot); Gipsabguss des sog. Satyrs Borghese, Min-
chen, Museum fiir Abgusse Klassischer Bildwerke, Inv. Th
152 (Aufnahme L. Schenk)
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Abb. 108 Sog. Kleines Gallier-Anathem, Rom, Vatika-
nische Museen, Galleria dei Candelabri, Inv. 2794 (nach
von Prittwitz und Gaffron 2007, Abb. 236 c)

Abb. 107 Erotische Gruppe, ,Typus Ludovisi’, Rom,
Museo Nazionale Romano, Palazzo Massimo alle Terme,
Inv. 80005 (nach Vorster 2007, Abb. 286)

Abb. 109 Bartiger nackter Satyr mit Volutenkrater und
Ménade in Chiton mit Fullhorn, Metapont, Museo Archeo-
logico Nazionale, Inv. 134555, Kat. K124 (nach Setari 1998,
180 Kat. 113)
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Abb. 110 Nackter Satyr und Manade in Chiton, Basel, ~ Abb. 111 Nackter Satyr und Manade in Chiton Paris,

Antikenmuseum, Inv. 323, Kat. K125 (nach Berger Musée du Louvre, Inv. Cp 5407 Kat. K127 (© 2018 RMN-

1987, 46 Satyr und Manade) Grand Palais [Musée du Louvre] / Stéphane Maréchalle,
https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010266826)

Abb. 112 Nackte méannliche Figur und weib- Abb. 113 Komédienschauspieler mit Mantel
liche Figur in Chiton, Tarent, Archaologisches und Maske und junge Frau in Chiton, Karlsruhe,
Nationalmuseum, Inv. 52044, Kat. K128 (nach Badisches Landesmuseum, Inv. B 454 Kat. K129
Loiacono 1985, 362-363 Kat. 441) (nach Schirmann 1989, Taf. 139 Kat. 824)


https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010266826
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Abb. 114 Eros mit Tympanon und zwei jungen Frauen Abb. 115 Zwei Frauen in Chiton und Hima-
in durchsichtigen Himatia und Manteltuch, Paris, Musée tion, Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 263,

du Louvre, Inv. MNB 809, Kat. K130 (© 2006 RMN-Grand Kat. K131 (nach Mollard-Besques 1963,
Palais [Musée du Louvre] / Hervé Lewandowski, https:// Taf. 135 e)
collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010280735)

-

Abb. 116 Zwei méannliche Figuren in kurzen Gewandern
mit Krdnzen und Spitzhiten, Basel, Antikenmuseum, Inv.
Ka 310 Kat. K132 (nach Berger 1987, 46 Tanzerpaar)

Abb. 117 Zwei kindliche Figuren mit Himatia, Kranzen
und Kithara, Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 303 Kat.
K133 (© 2013 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] /
Tony Querrec, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/
cl010282177)


https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010280735
https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010280735
https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010282177
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Abb. 118a Tanzende Kleinwiichsige aus dem Schiffs-
fund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 213,
Kat. KA1 (nach Hellenkemper Salies 1994, Taf. 16)

Abb. 118b Tanzende Kleinwiichsige aus dem Schiffs-
fund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 213,
Kat. KA1 (nach Wrede 1988 Taf. 40 Abb. 2)

Abb. 119 Das Bewegungsmotiv der Kleinwiichsigen
aus dem Schiffsfund von Mahdia Rotation um die
Longitudinalachse nach links (rot), Gegenrotation des
Ober- und Unterkorpers (griin); tanzende Kleinwiichsige
aus dem Schiffsfund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo,
Inv. F 213, Kat. KA1 (nach Hellenkemper Salies 1994,

Taf. 16; farbige Markierungen zu Demonstrations-
zwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)

Abb. 120 Betonte Kérperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot), Hyperlordose und verkiirzte Leiste (griin);
tanzende Kleinwtichsige aus dem Schiffsfund von Mahdia,
Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 213, Kat. KA1 (nach Hellen-
kemper Salies 1994, Taf. 16; farbige Markierungen zu
Demonstrationszwecken von der Verfasserin L. Schenk
hinzugefiigt)
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Abb. 123 Kleinwiichsige, Paris, Musée du Louvre, Inv.
CA 480, Kat. KA7 (© 2002 RMN-Grand Palais [Musée du
Louvre] / Hervé Lewandowski, https://collections.louvre.
fr/en/ark:/53355/cl010261751)

Abb. 122 Kleinwiichsige aus dem Galjlib-Fund, Kat. KA4,
Hildesheim, Roemer- und Pelizaeus-Museum, Inv. 2329
(nach Pfisterer-Haas 1994, 499 Abb. 26)

Abb. 121 Tanzende Kleinwiichsige, London, British
Museum, Inv. 1926,0415.32, Kat. KA2 (© The Trustees of
the British Museum, https://www.britishmuseum.org/
collection/image/384174001)


https://www.britishmuseum.org/collection/image/384174001
https://www.britishmuseum.org/collection/image/384174001
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010261751
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010261751
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Abb. 125 Kleinwiichsiger aus dem Galjiib-Fund, Kat.
KA12, Hildesheim, Roemer- und Pelizaeus-Museum,
Inv. 2266 (nach Pfisterer-Haas 1994, 498 Abb. 23)

Abb. 124 Tanzender Kleinwiichsiger, Wien, Kunst-
historisches Museum, Inv. AS VI 2795, Kat. KA10 (nach
Gschwantler 1986, Kat. 184 Abb. 249)

Abb. 126 Tanzender Kleinwiichsiger, Paris,
Musée du Petit Palais, Inv. DUT. 57, Kat. KA14
(nach Adriani 1963, Taf. 38 Abb. 1)
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Abb. 127 Tanzender Kleinwiichsiger, Neapel, Archaolo-
gisches Nationalmuseum, Inv. 27735, Kat. KA20 (nach
De Caro 2000, 64 Abb. Rechts)

Abb. 128 Tanzender Kleinwiichsiger, Providence, Rhode
Island, Privatsammlung, Kat. KA28 (nach Uhlenbrock
1990, 159 Abb. 46)

Abb. 129 Tanzender und musizierender Kleinwiichsiger,
Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 803, Kat. KA29 (© 2017
RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] / Tony Querrec,
https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010263971)



https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010263971
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Abb. 130 Tanzender Kleinwiichsiger, Baltimore, Walters
Art Gallery, Inv. 54.1107, Kat. KA31 (The Walters Art
Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/
31740/dancing-dwarf/)

Abb. 131 Verlauf der Kérperachse und transitorischer
Zustand (rot); tanzender Kleinwichsiger, Baltimore,
Walters Art Gallery, Inv. 54.1107, Kat. KA31 (The Walters
Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/
detail/31740/dancing-dwarf/; farbige Markierungen zu
Demonstrationszwecken von der Verfasserin L. Schenk
hinzugeftigt)

Abb. 132 Tanzender Kleinwiichsiger, Miinchen, Antiken-
sammlung, Inv. NI 6944, Kat. KA32 (nach Hamdorf -
Leitmeir 2014, 632-633 Kat. E 983)


https://art.thewalters.org/detail/31740/dancing-dwarf/
https://art.thewalters.org/detail/31740/dancing-dwarf/
https://art.thewalters.org/detail/31740/dancing-dwarf/
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Abb. 133 Tanzender Kleinwiichsiger, Miinchen, Antiken-
sammlung, Inv. SCH 236, Kat. KA33 (nach Pfisterer-Haas
1991, 104 Abb. 10)

Abb. 134a Das Bewegungsmotiv von KA38 Verlauf der
Korperachse (rot); Bronzefigur mit Hyperlordose, Baltimore,
Walters Art Gallery, Inv. 54.1053, Kat. KA38 (The Walters
Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/
20856/dancing-male-2/; farbige Markierung zu Demons-
trationszwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugeftigt)

Abb. 134b Bronzefigur mit Hyperlordose, Baltimore,
Walters Art Gallery, Inv. 54.1053, Kat. KA38 (The Walters
Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/
20856/dancing-male-2/)

Abb. 135 Betonte Korperregionen durch das Bewegungs-
motiv (rot), Hyperlordose und verkiirzte Leiste (griin);
Bronzefigur mit Hyperlordose, Baltimore, Walters Art
Gallery, Inv. 54.1053, Kat. KA38 (The Walters Art Museum,
Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/20856/
dancing-male-2/; farbige Markierungen zu Demonstrati-
onszwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)


https://art.thewalters.org/detail/20856/dancing-male-2
https://art.thewalters.org/detail/20856/dancing-male-2/
https://art.thewalters.org/detail/20856/
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Abb. 136a Kleinwtichsige aus dem Schiffsfund von
Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 214, Kat. KA34
(nach Hellenkemper Salies 1994, Taf. 18)

Abb. 136b Kleinwiichsige aus dem Schiffsfund von Abb. 137 Tanzender Kleinwtichsiger, Oxford, Ashmolean
Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 214, Kat. KA34 Museum, Inv. 1971.870, Kat. KA36 (nach Wrede 1988,

(© D-DAI-ROM-61.455_19281,01, Foto Hartwig Kopper- Taf. 44 Abb. 1)

mann, http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/

4312340)


http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/4312340
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Abb. 138 Tanzender, Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. Abb. 139 Verlauf der Kérperachse und transitorischer
54.702, Kat. KA39 (The Walters Art Museum, Baltimore, Zustand (rot); Tanzender, Baltimore, Walters Art Gallery,
https://art.thewalters.org/detail/9532/dancing-male/) Inv. 54.702, Kat. KA39 (The Walters Art Museum, Balti-
more, https://art.thewalters.org/detail/9532/dancing-
male/; farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken
von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)

Abb. 140 Tanzender, Genf, Phoenix Gallery of Art,
Inv. 17005, Kat. KA40 (nach Trentin 2015, Taf. 113 Nr. 13)


https://art.thewalters.org/detail/9532/dancing-male/
https://art.thewalters.org/detail/9532/dancing-
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Abb. 141 Bronzefigur mit Hyperkyphose, London, British
Museum, Inv. 1824,0431.6, Kat. KA41 (© The Trustees of
the British Museum, https://www.britishmuseum.org/
collection/image/1093244001)

Abb. 142 Bronzefigur mit Hyperkyphose, Miinchen,
Antikensammlung, Inv. 4317 (NI 6944), Kat. KA43 (nach
Lullies 1962, 631 Abb. 30-32)

g -

Abb. 143 Verlauf der Kérperachse (rot); Kleinwiichsiger
aus dem Schiffsfund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo,
Inv. F 215, Kat. KA44 (nach Hellenkemper Salies 1994,
Taf. 17; farbige Markierung zu Demonstrationszwecken
von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)


https://www.britishmuseum.org/collection/image/1093244001
https://www.britishmuseum.org/collection/image/1093244001
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Abb. 146 Verlauf der Kérperachsen (griin), betonte Kérperregionen durch das Bewegungsmotiv (rot); ,Atarbosbasis”,
Athen, Akropolismuseum, Inv. 1338, Kat. R1 (nach Valavanis 2004, 364 Abb. 521; farbige Markierungen zu Demonstra-
tionszwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzugefiigt)
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Abb. 147 Sog. Pyrrhichistenbasis des Xenokles, Athen,
Akropolismuseum, Inv. 6465/6465a, Kat. R2/1 (nach
Agelidis 2009, Taf. 13 a)

Abb. 148 Rekonstruktionszeichnung der sog. Pyrrhichistenbasis des Xenokles nach J. Habetzeder
(nach Habetzeder 2012, Abb. 18)
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Abb. 150 Weihrelief, Athen, Nationalmuseum, Inv. 1449, Kat. R4 (nach Kaltsas 2008, 350 Abb. Oben)

T

Abb. 151 Weihrelief, Oxford, Ashmolean Museum, Inv. 1921.161, Kat. R5 (© Ashmolean Museum, University of Oxford
[image], http://collections.ashmolean.org/object/449377)


http://collections.ashmolean.org/object/449377
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Abb. 152 Weihrelief aus Eleusis, Athen, Archédologisches Nationalmuseum, Inv. 1445, Kat. R6
(nach Kourinou 2003, 208 Kat. 94)

Abb. 153 Weihrelief aus Lampsakos, Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. | 638, Kat. R10
(© KHM-Museumsverband, www.khm.at/de/object/d3630f23e5/)


http://www.khm.at/de/object/d3630f23e5/
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Abb. 154 Weihrelief aus Halikarnassos, Halikarnassos,
Turgut Reis School, Kat. R16 (nach LIMC 1 (1981) 23-24
Nr. 194 s. v. Acheloos [H. P. Isler])

Abb. 155 Weihrelief, Athen, Nationalmuseum, Inv. 1879,
Kat. R17 (© D-DAI-ATH-Grabrelief 409, Foto/Bildautor kein
Eintrag, http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/
579210)

Abb. 156 Votivsaule der Athener aus Delphi, Delphi,
Archéologisches Museum, Inv. 466, 1423, 4851, Kat. R19
(nach Pasquier 2007, 85 Abb. 60)


http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/579210
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Abb. 157 Matrize aus Delos, Delos, Archdologisches
Museum, Inv. B. 6784, Kat. R18 (nach Chatzidakis
2003c, 284 Kat. 153)

Abb. 158 Eckblock A 7 eines Altarfrieses aus dem
Heiligtum des Apollon Karneios von Knidos, Knidos,
Archéologische Statte (Provinz Mugla), Kat. R20 (nach
Bruns-Ozgan 1995, 242 Abb. 2)
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Abb. 159b Friesplatten aus Sagalassos, Burdur, Archdologisches Museum, Kat. R21 (© arachne.dainst.org/entity/65219)


http://arachne.dainst.org/entity/65216
http://arachne.dainst.org/entity/65219
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Abb. 160 Relief von der Akropolis, Athen, Akropolismuseum, Inv. 1327, Kat. R22
(Casson - Brooke 1921, 228 Nr. 1327)


http://arachne.dainst.org/entity/65223
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Abb. 161a Fries des Dionysostempels in Teos, Izmir, Archdologisches Museum, Inv. 175 (194a), Kat. R24 (nach Hahland
1950, 75 Abb. 27)

Abb. 161c Fries des Dionysostempels in Teos, Izmir,
Archdologisches Museum, Inv. 184 (194c), Kat. R24
(nach Hahland 1950, 77 Abb. 33)

Abb. 161b Fries des Dionysostempels in Teos, lzmir,
Archéologisches Museum, Rekonstruktionszeichnung
nach W. Hahland, Kat. R24 (nach Hahland 1950, 77 Abb. 32)

Abb. 161d Fries des Dionysostempels in Teos, lzmir,
Archéologisches Museum, Inv. 178 (194d), Kat. R24 (nach
Hahland 1950, 78 Abb. 34)
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Abb. 161e Fries des Dionysostempels in Teos, Izmir, Archdologisches Museum, Rekonstruktionszeichnung nach
W. Hahland, Kat. R24 (nach Hahland 1950, 78 Abb. 36)

Abb. 161f Fries des Dionysostempels in Teos, London, British Museum, Inv. 1785,0527.11 (194f), Kat. R24
(©The Trustees of the British Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/image/1518569001)

Abb. 162 Aufriss des sog. Derveni-Kraters, Thessaloniki, Archdologisches Museum, Inv. B 1, Kat. R25
(nach Grammenos 2004, 294-295 Abb. Oben)

Abb. 163 Diadem aus Amphipolis, Amphipolis, Archdologisches Museum, Inv. 2909, Kat. R26
(nach Malama 2003, 275 Kat. 144)


https://www.britishmuseum.org/collection/image/1518569001
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Abb. 164 Reliefpyxis aus Korinth Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. 588, Kat. R27
(nach Kressirer - Rumscheid 2017, 90 Kat. 62)

Abb. 165 Miniatur-Nymphenrelief aus Myrina, Paris,
Musée du Louvre, Inv. Myr 206 (209), Kat. R28 (© 2011
RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] / Tony Querrec,
https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010282073)



https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010282073
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r, Kat. R30 und Kat. R31

Abb. 166 Aufrisszeichnung des,Kraters Borghese” nach D. Grassinge

Abb. 167 Aufrisszeichnung des,Kraters Pisa” nach D. Grassinger, Kat. 33 und Kat. 34 (nach Grassinger 1994, 266 Abb. 9)
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http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/6651461
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Abb. 170a Marmorputeal, Paris, Musée du Louvre, Inv. 679, Kat. R39 (Golda 1997, Taf. 35 Abb. 3)
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Abb. 170b Marmorputeal, Paris, Musée du Louvre, Abb. 171a Puteal von der Via della Travicella in Rom,
Inv. 679, Kat. R39 (Golda 1997, Taf. 35 Abb. 1) Rom, Palazzo dei Conservatori, Inv. 2421, Kat. R40 (nach
Golda 1997, Taf. 41, 1)

Abb. 171b Puteal von der Via della Travicella in Rom,
Rom, Palazzo dei Conservatori, Inv. 2421, Kat. R40 (nach
Golda 1997, Taf. 41, 2)
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Abb. 172a Marmorputeal, Vatikan, Galleria dei Candelabri, Inv. 2576, Kat. R41 (©D-DAI-ROM-4019,
http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/2747389)

Abb. 172b Marmorputeal, Vatikan, Galleria dei Candelabri, Inv. 2576, Kat. R41 (© D-DAI-ROM-3352,
http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/2747396)


http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/2747389
http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/2747396
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Abb. 173a Kandelaberbasis, Berlin, Antikensammlung, Abb. 173b Kandelaberbasis, Berlin, Antikensammlung,

Inv. Sk 1056, Kat. R47 (© Staatliche Museen zu Berlin, Inv. Sk 1056, Kat. R47 (© Staatliche Museen zu Berlin,
Antikensammlung, Foto Universitat zu K6ln, Archéo- Antikensammlung, Foto Universitat zu Kéln, Archéo-
logisches Institut, CoDArchLab, 107796,03_FA-SPerg- logisches Institut, CoDArchLab, 107796,02_FA-SPerg-

000250-04_Gisela Geng) 000250-03_Gisela Geng)
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Abb. 174b Marmorkandelaber, Berlin, Antikensamm-
lung, Sk 1055, Kat. R48 (© Staatliche Museen zu Berlin,
Antikensammlung, Foto Universitat zu Koln, Archéo-

logisches Institut, CoDArchLab, 107958,03_FA-SPerg-

000508-04_Philipp GroR3)

Abb. 174a Marmorkandelaber, Berlin, Antikensamm-
lung, Sk 1055, Kat. R48 (© Staatliche Museen zu Berlin,
Antikensammlung, Foto Universitat zu Koln, Archéo-

logisches Institut, CoDArchLab, 107958,01_FA-SPerg-

000508-02_Philipp GroR)
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Abb. 175 Marmorkandelaber, Rom, Museo Nouvo Abb. 176 Marmorkandelaber, Trient, Museo Nazionale,
Capitolino, Inv. 884, Kat. R49 (nach Cain 1985, Taf. 58, 1) Inv. 5299, Kat. R50 (nach Weege 1926, 108 Abb. 147)

Abb. 177 Marmorkandelaber, Venedig,
Museo Archeologico, Inv. 35, Kat. R51
(©D-DAI-ROM-56.1481, http://arachne.uni-
koeln.de/item/marbilder/8307734)


http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/8307734
http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/8307734
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Abb. 179 Pergamenischer Becher, Bonn, Akademisches Abb. 180a Marmorkrater aus der Villa dei Papiri, Neapel,
Kunstmuseum, Inv. 3008, Kat. R53 (nach Kressirer — Museo Archeologico Nazionale, Inv. 6779, Kat. R56 (nach
Rumscheid 2017, 54-55 Kat. 34) Grassinger 1991, 266 Abb. 74)

Abb. 180b Marmorkrater aus der Villa dei Papiri, Neapel,
Museo Archeologico Nazionale, Inv. 6779, Kat. R56 (nach
Grassinger 1991, 269 Abb. 79)
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Abb. 181a Volutenkrater, Rom, Villa Borghese, Kat. R58
(nach Grassinger 1991, Abb. 95)

Abb. 181b Volutenkrater, Rom, Villa Borghese, Kat. R58
(nach Grassinger 1991, Abb. 96)
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Abb. 182b Puteal, Rom, Villa Albani, Inv. 74, Kat. R59 (nach Golda 1997, Taf. 18 Abb. 1-2)
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Abb. 183a Puteal, Rom, Villa Albani, Inv. 66, Kat. R60
(nach Cain 1990, Taf. 165)

Abb. 183b Puteal, Rom, Villa Albani, Inv. 66, Kat. R60
(nach Cain 1990, Taf. 162)

Abb. 183c Puteal, Rom, Villa Albani, Inv. 66, Kat. R60
(nach Cain 1990, Taf. 163)
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Abb. 184a Kandelaberbasis, Florenz, Uffizien, Inv. 613,
Kat. R61 (nach Cain 1985, Taf. 60, 2)

Abb. 184b Kandelaberbasis, Florenz, Uffizien, Inv. 613,
Kat. R61 (nach Cain 1985, Taf. 60, 4
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Abb. 185a Tanz als Gestaltungsmittel zur Asthetisierung von Bewegung, sog.
Ténzerin Baker, New York, Metropolitan Museum, Inv. 1972.118.95, Kat. K1 (The
Met’s Open Access Program, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/
2554087searchField=All&mp;sortBy=Relevance&amp;ft=Baker+Dancer&amp;
offset=0&amp;rpp=20&amp;pos=1)

Abb. 185b Tanz als Gestaltungsmittel zur Asthetisierung von Bewegung, Bronze-
figur mit Hyperlordose, Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.1053, Kat. KA38

(The Walters Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/20856/
dancing-male-2/)

Abb. 185¢ Tanz als Gestaltungsmittel zur Asthetisierung von Bewegung
(© Pexels, pixabay.com)


https://www.metmuseum.org/art/collection/search/
https://art.thewalters.org/detail/20856/dancing-male-2/
https://art.thewalters.org/detail/20856/dancing-male-2/
https://pixabay.com/
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Abb. 186 Geometrische Bronzegruppe in Athen,
Athen, Nationalmuseum, Inv. X 6236 (nach Kaltsas
2008 168 Abb. Unten)

Abb. 187 Klassische Terrakotte in Berlin,
Berlin, Antikensammlung, Inv. TC 6849
(nach Kleine 2005, Taf. 10 b)
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	Abb. 82 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Syrakus, Museo Archeologico Regionale „Paolo Orsi“, Inv. 27801, Kat. K103 (nach Musumeci 2010, 48 Abb. 2 Nr. 12)
	Abb. 83 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Bonn, Akademisches Kunstmuseum, Inv. D 254, Kat. K106 (nach Kressirer – Rumscheid 2017, 50–51 Kat. 30)
	Abb. 84 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Würzburg, Martin-von-Wagner-Museum, Inv. H 4818, Kat. K110 (nach Schmidt 1994, Taf. 31 Abb. 160)
	Abb. 85 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 942, Kat. K111 (© RMN-Grand Palais [Musée du Louvre], Aufnahme L. Schenk)
	Abb. 86 Bronzestatuette eines Tanzenden, Heidelberg, Sammlung des Archäologischen Instituts der Universität Heidelberg, Inv. F 203 (K112) (nach Borell 1989, 12–13 Kat. 11, Taf. 7,11)
	Abb. 87a Bronzesatyr, Mazara del Vallo, Museo del Satiro von Sant’Egidio, Kat. G24 (nach Petriaggi 2005, 186 Abb. Gesamt)
	Abb. 87b Bronzesatyr, Mazara del Vallo, Museo del Satiro von Sant’Egidio, Kat. G24 (nach Petriaggi 2005, 187 Abb. Gesamt)
	Abb. 88 Das Bewegungsmotiv von K114 Verlauf der Körperachse (rot), Verschiebung der Hüfte und Neigung des Oberkörpers (grün); Terrakottastatuette einer Tanzenden, Standort unbekannt, Troja/Ilion, Ausgrabungsinv. 37-717, Kat. 114 (nach Burr Thompson 1963, 
	Abb. 89 Attisch-rotfiguriger Glockenkrater, Aleppo, Nationalmuseum, Inv. unbekannt (nach Schäfer 1997, Taf. 53 Abb. 3)
	Abb. 90 Terrakottastatuette einer Tanzenden, Mykonos, Archäologisches Museum, Inv. 179 (66), Kat. K115 (nach Chatzidakis 2003a, 287 Kat. 156)
	Abb. 91 Terrakottastatuette einer Tanzenden, München, Antiken­sammlung, Inv. NI 5503, Kat. K117 (nach Hamdorf – Leitmeir 2014, 394 Kat. E 108)
	Abb. 92 Terrakottastatuette eines Tanzenden, Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 1346, Kat. K118 (© 2019 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre]/ Stéphane Maréchalle, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010259212)
	Abb. 93 Terrakottastatuette eines Tanzenden, New York, Metro­politan Museum of Art, Inv. 74.51.1710, Kat. K123 (The Met’s Open Access Program, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/241265?searchField=All&amp;sortBy=Relevance&amp;ft=74.51.1710&am
	Abb. 94 Gipsabguss der sog. Kleinen Herkulanerin, München, Museum für Abgüsse Klassischer Bildwerke, Inv. 361 (Aufnahme L. Schenk)
	Abb. 95 Betonte Körperregionen durch das Bewegungsmotiv (rot); sog. Tänzerin Baker, New York, Metropolitan Museum, Inv. 1972.118.95, Kat. K1 (The Met’s Open Access Program, https://www.metmuseum.org/art/collection/search/255408?searchField=All&amp;sortBy=
	Abb. 96 Betonte Körperregionen durch das Bewegungsmotiv (rot); Tänzerin aus Fianello Sabino, Rom, Museo Nazionale Romano (Museo delle Terme, Magazin), Inv. 125839, Kat. G9 (nach Vorster 1998, Taf. 3 Abb. 1; farbige Markierung zu Demonstrationszwecken von 
	Abb. 97 Betonte Körperregionen durch das Bewegungsmotiv (rot), gegeneinander verschobene Körperteile (grün); München, Antikensammlung, Inv. NI 5013, Kat. K26 (nach Hamdorf – Leitmeir 2014, 373 Abb. E 42; farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken von d
	Abb. 98 Terrakottastatuette der Aphrodite mit Eros, Athen, Archäologisches Nationalmuseum, Inv. 4160 (nach Mandel 2004, Abb. 414)
	Abb. 99 Gipsabguss des sog. Archelaosrelief, München, Museum für Abgüsse Klassischer Bild­werke, Inv. 485 (© Museum für Abgüsse Klassischer Bildwerke München)
	Abb. 100 Gipsabguss der sog. Aphrodite Kallipygos, München, Museum für Abgüsse Klassischer Bildwerke, Inv. 1081 (Aufnahme L. Schenk)
	Abb. 101 Betonte Körperregionen durch das Bewegungsmotiv (rot); sog. Berliner Tänzerin, Berlin, Antikensammlung der Staatlichen Museen, Inv. Sk 208, Kat. G1 (nach Grassinger 2008, 344; farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken von der Verfasserin L. S
	Abb. 102 Betonte Körperregionen durch das Bewegungsmotiv (rot); sog. Berliner Tänzerin, Berlin, Antikensammlung der Staatlichen Museen, Inv. Sk 208, Kat. G1 (nach Shapiro 1988, 517 Abb. 9; farbige Markierung zu Demonstrationszwecken von der Verfasserin L.
	Abb. 103 Betonte Körperregionen durch das Bewegungsmotiv (rot); sog. Dresdner Mänade, Dresden, Skulpturensammlung, Inv. Hm 133, Kat. G2 (nach Vorster 2011, 893 Abb. 212, 2; farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzug
	Abb. 104 Betonte Körperregionen durch das Bewegungsmotiv (rot); sog. Dresdner Mänade, Dresden, Skulpturensammlung, Inv. Hm 133, Kat. G2 (nach Vorster 2011, 895 Abb. 212, 4; farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzug
	Abb. 105 Gipsabguss des sog. Sophokles Lateran, München, Museum für Abgüsse Klassischer Bildwerke, Inv. 47 (© Museum für Abgüsse Klassischer Bildwerke München)
	Abb. 106 Betonte Körperregionen durch das Bewegungs-motiv (rot); Gipsabguss des sog. Satyrs Borghese, München, Museum für Abgüsse Klassischer Bildwerke, Inv. Th 152 (Aufnahme L. Schenk)
	Abb. 107 Erotische Gruppe, „Typus Ludovisi“, Rom, Museo Nazionale Romano, Palazzo Massimo alle Terme, Inv. 80005 (nach Vorster 2007, Abb. 286)
	Abb. 108 Sog. Kleines Gallier-Anathem, Rom, Vatikanische Museen, Galleria dei Candelabri, Inv. 2794 (nach von Prittwitz und Gaffron 2007, Abb. 236 c)
	Abb. 109 Bärtiger nackter Satyr mit Volutenkrater und Mänade in Chiton mit Füllhorn, Metapont, Museo Archeo-logico Nazionale, Inv. 134555, Kat. K124 (nach Setari 1998, 180 Kat. 113)
	Abb. 110 Nackter Satyr und Mänade in Chiton, Basel, Antikenmuseum, Inv. 323, Kat. K125 (nach Berger 1987, 46 Satyr und Mänade)
	Abb. 112 Nackte männliche Figur und weibliche Figur in Chiton, Tarent, Archäologisches Nationalmuseum, Inv. 52044, Kat. K128 (nach Loiacono 1985, 362-363 Kat. 441)
	Abb. 113 Komödienschauspieler mit Mantel und Maske und junge Frau in Chiton, Karlsruhe, Badisches Landesmuseum, Inv. B 454 Kat. K129 (nach Schürmann 1989, Taf. 139 Kat. 824)
	Abb. 111 Nackter Satyr und Mänade in Chiton Paris, Musée du Louvre, Inv. Cp 5407 Kat. K127 (© 2018 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] / Stéphane Maréchalle, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010266826)
	Abb. 114 Eros mit Tympanon und zwei jungen Frauen in durchsichtigen Himatia und Manteltuch, Paris, Musée du Louvre, Inv. MNB 809, Kat. K130 (© 2006 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] / Hervé Lewandowski, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl0102807
	Abb. 116 Zwei männliche Figuren in kurzen Gewändern mit Kränzen und Spitzhüten, Basel, Antikenmuseum, Inv. Kä 310 Kat. K132 (nach Berger 1987, 46 Tänzerpaar)
	Abb. 115 Zwei Frauen in Chiton und Himation, Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 263, Kat. K131 (nach Mollard-Besques 1963, Taf. 135 e)
	Abb. 117 Zwei kindliche Figuren mit Himatia, Kränzen und Kithara, Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 303 Kat. K133 (© 2013 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] / Tony Querrec, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010282177)
	Abb. 118a Tanzende Kleinwüchsige aus dem Schiffs­-fund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 213, Kat. KA1 (nach Hellenkemper Salies 1994, Taf. 16)
	Abb. 118b Tanzende Kleinwüchsige aus dem Schiffs-fund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 213, Kat. KA1 (nach Wrede 1988 Taf. 40 Abb. 2)
	Abb. 119 Das Bewegungsmotiv der Kleinwüchsigen aus dem Schiffsfund von Mahdia Rotation um die Longitudinalachse nach links (rot), Gegenrotation des Ober- und Unterkörpers (grün); tanzende Kleinwüchsige aus dem Schiffsfund von Mahdia, Tunis, Musée du Bard
	Abb. 120 Betonte Körperregionen durch das Bewegungs-motiv (rot), Hyperlordose und verkürzte Leiste (grün); tanzende Kleinwüchsige aus dem Schiffsfund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 213, Kat. KA1 (nach Hellen-kemper Salies 1994, Taf. 16; farbig
	Abb. 122 Kleinwüchsige aus dem Galjûb-Fund, Kat. KA4, Hildesheim, Roemer- und Pelizaeus-Museum, Inv. 2329 (nach Pfisterer-Haas 1994, 499 Abb. 26)
	Abb. 123 Kleinwüchsige, Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 480, Kat. KA7 (© 2002 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] / Hervé Lewandowski, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010261751)
	Abb. 121 Tanzende Kleinwüchsige, London, British Museum, Inv. 1926,0415.32, Kat. KA2 (© The Trustees of the British Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/image/384174001)
	Abb. 124 Tanzender Kleinwüchsiger, Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. AS VI 2795, Kat. KA10 (nach Gschwantler 1986, Kat. 184 Abb. 249)
	Abb. 125 Kleinwüchsiger aus dem Galjûb-Fund, Kat. KA12, Hildesheim, Roemer- und Pelizaeus-Museum, Inv. 2266 (nach Pfisterer-Haas 1994, 498 Abb. 23)
	Abb. 126 Tanzender Kleinwüchsiger, Paris, Musée du Petit Palais, Inv. DUT. 57, Kat. KA14 (nach Adriani 1963, Taf. 38 Abb. 1)
	Abb. 127 Tanzender Kleinwüchsiger, Neapel, Archäologisches Nationalmuseum, Inv. 27735, Kat. KA20 (nach De Caro 2000, 64 Abb. Rechts)
	Abb. 128 Tanzender Kleinwüchsiger, Providence, Rhode Island, Privatsammlung, Kat. KA28 (nach Uhlenbrock 1990, 159 Abb. 46)
	Abb. 129 Tanzender und musizierender Kleinwüchsiger, Paris, Musée du Louvre, Inv. CA 803, Kat. KA29 (© 2017 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] / Tony Querrec, https://collections.louvre.fr/en/ark:/53355/cl010263971)
	Abb. 130 Tanzender Kleinwüchsiger, Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.1107, Kat. KA31 (The Walters Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/31740/dancing-dwarf/)
	Abb. 131 Verlauf der Körperachse und transitorischer Zustand (rot); tanzender Kleinwüchsiger, Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.1107, Kat. KA31 (The Walters Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/31740/dancing-dwarf/; farbige Marki
	Abb. 132 Tanzender Kleinwüchsiger, München, Antikensammlung, Inv. NI 6944, Kat. KA32 (nach Hamdorf – Leitmeir 2014, 632-633 Kat. E 983)
	Abb. 133 Tanzender Kleinwüchsiger, München, Antikensammlung, Inv. SCH 236, Kat. KA33 (nach Pfisterer-Haas 1991, 104 Abb. 10)
	Abb. 134a Das Bewegungsmotiv von KA38 Verlauf der Körperachse (rot); Bronzefigur mit Hyperlordose, Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.1053, Kat. KA38 (The Walters Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/20856/dancing-male-2/; farbige
	Abb. 134b Bronzefigur mit Hyperlordose, Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.1053, Kat. KA38 (The Walters Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/20856/dancing-male-2/)
	Abb. 135 Betonte Körperregionen durch das Bewegungs­-motiv (rot), Hyperlordose und verkürzte Leiste (grün); Bronzefigur mit Hyperlordose, Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.1053, Kat. KA38 (The Walters Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.or
	Abb. 136b Kleinwüchsige aus dem Schiffsfund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 214, Kat. KA34 (© D-DAI-ROM-61.455_19281,01, Foto Hartwig Kopper-mann, http://arachne.uni-koeln.de/item/marbilder/4312340)
	Abb. 136a Kleinwüchsige aus dem Schiffsfund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 214, Kat. KA34 (nach Hellenkemper Salies 1994, Taf. 18)
	Abb. 137 Tanzender Kleinwüchsiger, Oxford, Ashmolean Museum, Inv. 1971.870, Kat. KA36 (nach Wrede 1988, Taf. 44 Abb. 1)
	Abb. 138 Tanzender, Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.702, Kat. KA39 (The Walters Art Museum, Baltimore, https://art.thewalters.org/detail/9532/dancing-male/)
	Abb. 140 Tanzender, Genf, Phoenix Gallery of Art, Inv. 17005, Kat. KA40 (nach Trentin 2015, Taf. 113 Nr. 13)
	Abb. 139 Verlauf der Körperachse und transitorischer Zustand (rot); Tanzender, Baltimore, Walters Art Gallery, Inv. 54.702, Kat. KA39 (The Walters Art Museum, Balti­more, https://art.thewalters.org/detail/9532/dancing-male/; farbige Markierungen zu Demons
	Abb. 141 Bronzefigur mit Hyperkyphose, London, British Museum, Inv. 1824,0431.6, Kat. KA41 (© The Trustees of the British Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/image/1093244001)
	Abb. 143 Verlauf der Körperachse (rot); Kleinwüchsiger aus dem Schiffsfund von Mahdia, Tunis, Musée du Bardo, Inv. F 215, Kat. KA44 (nach Hellenkemper Salies 1994, Taf. 17; farbige Markierung zu Demonstrationszwecken von der Verfasserin L. Schenk hinzuge
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	Abb. 144 Tanzender, Antikensammlung, Inv. TC 8630, Kat. KA45 (nach Rumscheid 2006, Taf. 118, 1-4)
	Abb. 145 „Atarbosbasis“, Athen, Akropolismuseum, Inv. 1338, Kat. R1
	Abb. 146 Verlauf der Körperachsen (grün), betonte Körperregionen durch das Bewegungsmotiv (rot); „Atarbosbasis“, Athen, Akropolismuseum, Inv. 1338, Kat. R1 (nach Valavanis 2004, 364 Abb. 521; farbige Markierungen zu Demonstrationszwecken von der Verfasser
	Abb. 149 Pyrrhichistenbasis , Athen, Nationalmuseum, Inv. 3854, Kat. R3 (nach Tzachu-Alexandrē 1989, 209 Abb. 100)
	Abb. 148 Rekonstruktionszeichnung der sog. Pyrrhichistenbasis des Xenokles nach J. Habetzeder (nach Habetzeder 2012, Abb. 18)
	Abb. 147 Sog. Pyrrhichistenbasis des Xenokles, Athen, Akropolismuseum, Inv. 6465/6465a, Kat. R2/1 (nach Agelidis 2009, Taf. 13 a)
	Abb. 150 Weihrelief, Athen, Nationalmuseum, Inv. 1449, Kat. R4 (nach Kaltsas 2008, 350 Abb. Oben)
	Abb. 151 Weihrelief, Oxford, Ashmolean Museum, Inv. 1921.161, Kat. R5 (© Ashmolean Museum, University of Oxford [image], http://collections.ashmolean.org/object/449377)
	Abb. 152 Weihrelief aus Eleusis, Athen, Archäologisches Nationalmuseum, Inv. 1445, Kat. R6 (nach Kourinou 2003, 208 Kat. 94)
	Abb. 153 Weihrelief aus Lampsakos, Wien, Kunsthistorisches Museum, Inv. I 638, Kat. R10(© KHM-Museumsverband, www.khm.at/de/object/d3630f23e5/)
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	Abb. 159b Friesplatten aus Sagalassos, Burdur, Archäologisches Museum, Kat. R21 (© arachne.dainst.org/entity/65219)
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	Abb. 161b Fries des Dionysostempels in Teos, Izmir, Archäologisches Museum, Rekonstruktionszeichnung nach W. Hahland, Kat. R24 (nach Hahland 1950, 77 Abb. 32)
	Abb. 161c Fries des Dionysostempels in Teos, Izmir, Archä­ologisches Museum, Inv. 184 (194c), Kat. R24 (nach Hahland 1950, 77 Abb. 33)
	Abb. 161d Fries des Dionysostempels in Teos, Izmir, Archäologisches Museum, Inv. 178 (194d), Kat. R24 (nach Hahland 1950, 78 Abb. 34)
	Abb. 161e Fries des Dionysostempels in Teos, Izmir, Archäologisches Museum, Rekonstruktionszeichnung nach W. Hahland, Kat. R24 (nach Hahland 1950, 78 Abb. 36)
	Abb. 161f Fries des Dionysostempels in Teos, London, British Museum, Inv. 1785,0527.11 (194f), Kat. R24 (© The Trustees of the British Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/image/1518569001)
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	Abb. 165 Miniatur-Nymphenrelief aus Myrina, Paris, Musée du Louvre, Inv. Myr 206 (209), Kat. R28 (© 2011 RMN-Grand Palais [Musée du Louvre] / Tony Querrec, https://collections.louvre.fr/ark:/53355/cl010282073)
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	Abb. 173a Kandelaberbasis, Berlin, Antikensammlung, Inv. Sk 1056, Kat. R47 (© Staatliche Museen zu Berlin, Antikensammlung, Foto Universität zu Köln, Archäo­-logisches Institut, CoDArchLab, 107796,03_FA-SPerg-000250-04_Gisela Geng)
	Abb. 173b Kandelaberbasis, Berlin, Antikensammlung, Inv. Sk 1056, Kat. R47 (© Staatliche Museen zu Berlin, Antikensammlung, Foto Universität zu Köln, Archäo-logisches Institut, CoDArchLab, 107796,02_FA-SPerg-000250-03_Gisela Geng)
	Abb. 174a Marmorkandelaber, Berlin, Antikensamm-lung, Sk 1055, Kat. R48 (© Staatliche Museen zu Berlin, Antikensammlung, Foto Universität zu Köln, Archäo-logisches Institut, CoDArchLab, 107958,01_FA-SPerg-000508-02_Philipp Groß)
	Abb. 174b Marmorkandelaber, Berlin, Antikensamm­lung, Sk 1055, Kat. R48 (© Staatliche Museen zu Berlin, Antikensammlung, Foto Universität zu Köln, Archäo­-logisches Institut, CoDArchLab, 107958,03_FA-SPerg-000508-04_Philipp Groß)
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	Abb. 176 Marmorkandelaber, Trient, Museo Nazionale, Inv. 5299, Kat. R50 (nach Weege 1926, 108 Abb. 147)
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	Abb. 183b Puteal, Rom, Villa Albani, Inv. 66, Kat. R60 (nach Cain 1990, Taf. 162)
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