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PREFACE

In 1992 the Department of Classics in the University of Groningen started
a series of “Workshops on Hellenistic Poetry’, to be held every two years.
The format of these workshops is that the papers offered by the speakers
are circulated to the participants in the workshop well in advance of the
actual meeting, so that during the workshop there is ample opportunity
for detailed and informed discussion. Some workshops have been devoted
to individual authors, others to wider aspects of Hellenistic poetry, such
as the implications of developments in modern literary criticism for
research on genre. The workshops are informed by a keen awareness of
the contribution that linguistic studies can make to the interpretation of
texts, and of the importance of relating the social and cultural background
of Hellenistic poetry to literary questions of form and content. The work-
shops are also designed to enable and encourage young scholars and
research students to present their research. The proceedings of the work-
shops are published in the series Hellenistica Groningana. The first such
workshop, on Callimachus, was held in 1992; the second, on Theocritus,
in 1994; the third, on genre in Hellenistic poetry, in 1996; the fourth, on
Apollonius Rhodius, in 1998; the fifth, on Hellenistic epigrams, in 2000;
the sixth, again on Callimachus, in 2002. The workshops are now recog-
nized as a valuable meeting-place for scholars working on the Hellenis-
tic period, and a forum where information is exchanged, interpretations
are tested, and ideas evolve.

After a number of workshops devoted largely to the major Hellenistic
poets it was felt that it was time to explore what the poets ‘beyond the
canon’ of Callimachus, Theocritus and Apollonius Rhodius had to offer
and to discuss questions of canonicity in Hellenistic poetry on a more
general level. It became clear quite quickly that there was a great deal of
interest in this subject and the offer of papers was so large that the work-
shop was extended to incorporate as many of them as possible. This inter-
est is reflected in the present volume, which is also somewhat bigger than
usual.

A number of papers are devoted to the mimiambs of Herondas. Within
the larger framework of the problem of non-verbal action in drama Anja
Bettenworth shows how in the rendering of non-verbal actions in Heron-
das usually the more powerful character comments on the actions of
another person from a position of superiority, instructing and criticizing
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‘HINKENDE NACHAHMUNG’:
DESILLUSIONIERUNG UND GRENZUBERSPIELUNGEN IN
HERODAS’ VIERTEM MIMIAMBOS

Irmgard Ménnlein-Robert

Im vierten Mimiambos' des Herodas besichtigen zwei Frauen die in
einem Asklepiostempel? aufgestellten Kunstwerke. Das kleine dramati-
sche Stiick mit Motivik, Topik und Personal aus der Tradition des subli-
terarischen komischen Stegreifspiels ist amiisant inszeniert. Die formale
Gestaltung sowie die iiberlegte Komposition bei Herodas, die spottende
Rhythmik der seit langem nicht mehr gebrduchlichen Hinkiamben sowie
der auffillige ionisch-dorische Kunstdialekt® erweisen das Stiick als
literarisch iiberformtes Artefakt fiir ein gebildetes Publikum; dieses soll
als Szene des taglichen Lebens die [llusion unverstellter Realitit evozie-
ren. Das Forschungsinteresse am Stiick richtete sich bisher v.a. auf Fra-
gen der Spielbarkeit und den Performanzcharakter dieses Mimos®*, auf
ekphrastische Topoi und Parallelen bei Theokrit (XV)> sowie auf
Aspekte der Gattungsmischung®. Im folgenden sollen verschiedene
Aspekte von ,Nachahmung® sowie Aspekte der Stérung und Brechung
von Illusion untersucht werden. Zum ecinen (1.) finden sich in diesem
mimetischen Gedicht, in dem tiuschend echt gestaltete Werke der bil-
denden Kunst betrachtet und bewundert werden, verschiedene Ausfor-
mungen von ,Nachahmung® (anthropologisch; intertextuell; Nachah-
mung lebensweltlicher Sujets) miteinander verschriankt. Die Ilusion,
welche durch die lebensechte Gestaltung der Kunstwerke erzeugt und als
solche von den Frauen wahrgenommen und bestaunt wird, wird an eini-
gen Stellen im Stiick unterminiert (2.). Es handelt sich dabei (2.1) um
die Epigramme auf den Baseis von Plastiken, (2.2) die Dienerschelte im

1. Zum Begriff ,Mimiambos‘ als Gattungsbezeichnung sieche Huemer (1903: 33-42).

2. Vermutet wird oft Kos, vgl. auch koisches Lokalkolorit im Namen ,Kynno‘, dazu
Meister (1893: 702); gute Argumente fir Kos (mit Literatur) gibt z.B. Sherwin-White
(1978 349-352); Manakidou (1993: 18 Anm. 2), ebenso Zanker (in diesem Band: 359-
360).

3. Ausfiihrlich dazu z.B. Schmidt (1968); Cunningham (1971: Appendix II, 211-217).

4. Z.B. Mastromarco (1984); Hunter (1993); knapper Uberblick iiber die verschiede-
nen Positionen bei Stanzel (1998: 153-154).

5. Z.B. Burton (1995: 93-122); Hunter (1996a).

6. Stanzel (1998).
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Intermezzo, sowie (2.3) um die singuldre #sthetische Wirkung eines
gemalten Stieres. Im Rahmen dieses Mimiambos werden jedoch nicht
nur Tendenzen einer bestimmten Kunstésthetik anspielungsreich und
kunstvoll in Szene gesetzt, sondern auch das Verhiltnis von zeitgendssi-
scher Kunst- und Dichtungstheorie reflektiert; dabei finden sich sogar
Spuren impliziter Selbstaussagen des Herodas (3.).

1. Mixta imitatio

Aller Wahrscheinlichkeit nach in die erste Hilfte des 3. Jh.s v.Chr., also
ungefihr in die Entstehungszeit von Herodas” Mimiamben, fillt auch die
beim kaiserzeitlichen Grammatiker Diomedes erhaltene spitperipateti-
sche Gattungsdefinition von Mimos als ,Nachahmung des Lebens, wel-
che erlaubte wie auch anst6Bige Dinge umfaBt (pipnoig Piov ta e
cvykexwpnuéva kal dovyympnte meptéymv)’. Diese freilich recht
allgemeine Beschreibung paft auch zu Herodas’ hellenistischen Mimoi,
welche ,das Leben‘ nachahmen, und zwar zunichst ganz im Sinne der
aristotelischen, anthropologisch begriindeten Nachahmung von Hand-
lung und Charakter®. So sind die beiden Protagonistinnen des vierten
Mimiambos durch Sprache und Verhalten als eher einfache, gewdhnli-
che Frauen aus dem Volk gezeichnet. Herodas’ dramatisch-mimische
Miniaturszenen stellen jedoch eine komisch-deformierte, nicht-spiegel-
bildliche Nachahmung von Wirklichkeit dar, was v.a. an der kiinstlich
wiederbelebten, archaisierenden Form des Hinkiambos® und auffilligen
sprachlich-dialektalen Uberformungen des sonst prosaischen Stegreifmi-
mos sowie literarischen Reminiszenzen erkennbar ist. Diese hybride
Mischung verweist auf eine hochartifizielle Gestaltung, welche das pla-
kativ ,natiirliche‘ und lebensnahe Kolorit der volkstiimlichen Figuren-
zeichnung unterlduft'®. Vor allem durch den karikierenden basso conti-
nuo des Hinkiambos wird die Illusion einer getreuen Abspiegelung von
Realitit in Frage gestellt. .

7. Gramm. Lat. 1491, 15-16 Keil; zur Datierung Hunter (1996: 118); Hunter (1996a:
151); Zuschreibung an Theophrast vertreten nach Reich (1903: 263-267) auch Zanker
(1987: 144-145) und Gutzwiller (1991: 135), vgl. Wiist (1932: 1738-1739) und Janko
(1984: 48-49),

8. Halliwell (2002: 151-176); zur pipnoig Biov siche Halliwell (2002: 287-312), als
Konzept bereits bei Platon ebenfalls Halliwell (2002: 287 mit Anm. 3).

9. Zur Beliebtheit des Choliambos nach Hipponax siehe Gerhard (1909: 202-227);
zur hellenistischen ,Renaissance® dieses Metrums siehe unten Anm. 106; vgl. auch die
archaisierenden Elemente bei Theokrit, dazu Hunter (1996).

10. Hunter (1996a: 152 mit Anm. 16); Hunter (1993: 31-44),
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Weiterhin ist in Herodas’ viertem Mimiambos die Imitatio literari-
scher Vorginger und Modelle aus dem dramatisch-mimetischen Genre
erkennbar. Sie ist bereits mehrfach untersucht worden, so da8 wir uns
hier auf knappe Bemerkungen beschrinken kénnen!!. Intertextuelle
Beziige lassen sich z.B. zu den ®eapoi Epicharms und vor allem zu den
Oduevar to Tobpia des Mimendichters Sophron'2, topische und szeni-
sche Parallelen auch zu den iiber Bilder reflektierenden Satym in den
BOzewpoi des Aischylos feststellen. Bereits dort wird die Betrachtung von
lebensechten Kunstwerken dialogisch vorgefiihrt und durch die Perspek-
tive der komischen Betrachterfiguren karikiert. Auch die iiber Kunst-
werke am Tempel zu Delphi staunenden athenischen Frauen in der Par-
odos von Euripides’ Jon (184-218) sowie die ekphrastischen Epigramme,
die als eigene Epigrammspezies seit dem Ende des 4. Jh.s v.Chr.,
genauer seit Erinnas Agatharchis-Epigramm, greifbar sind und bei Nos-
sis besonders kultiviert werden, stellen aufgrund ihres fast durchwegs
dramatisch-mimetischen'* Gestus der Kunstbetrachtung maBgebliche
Referenz- und Pritexte fiir Herodas dar. Sprache und sprachliche Gesten,
Szenenfiihrung, die subjektiven, emotionalen und spontanen AuBerungen
erinnern an diese kunstbegeisterten‘ Frauen, wie sie in der literarischen
ekphrastischen Tradition etabliert sind. All diese Formen des weiblichen,
im iibrigen durchaus als professionell®’ stilisierten Blicks auf Kunst fin-
den sich auch im vierten Mimiambos des Herodas. Wohl in Anlehnung
an das Repertoire volkstiimlicher Mimoi'® wie zugleich an den exegeti-
schen Gestus v.a. in den ekphrastischen Epigrammen der Nossis LBt
auch Herodas eine der Frauen, Kynno, als dominierende und tiberlege-
nere Figur auftreten. Sie ist diejenige, die sich im Heiligtum auskennt,
die das Opfer darbringt, die Kunstwerke dort bereits gesehen hat und sie
ihrer Freundin zeigt, die als wesentlich naiver und emotionaler gezeich-
net ist. Dieser Niveau-Unterschied in der Figurenzeichnung der beiden
Protagonistinnen ist fiir die Interpretation durchaus von Bedeutung.

Die im Mimos geschilderten Kunstwerke ahmen nun ebenfalls ,das
Leben® nach, da es sich zum gréBten Teil um Personen, Tiere und
Gegenstinde aus dem alltéglichen Leben handelt. Freilich sind eingangs

11. Dazu z.B. Ussher (1980: 69-73). Zu den beiden Facetten Mimesis als Handlung
(aristotel.) und Mimesis als Nachahmung literarischer Vorbilder siche Russell (1979: 1-
16); Hunter (1996a: 150-151 und passim); Skinner (2001: 204-206).

12. Schol. Vet. ad Theoe. XV arg. p. 305, 7-8. Wendel: mapéniace 8& 1o moun-
patiov &k 1oV nopt Thepovt "Iobuia Osmpivov.

13. Erinna AP VI 352 = 3 GP; Nossis AP VI 353 = 8 GP; 354 =9 GP; IX 604 =7
GP; 605 = 6 GP, dazu Guizwiller (2002: 85-112).

14. Zu mimetischer Dichtung umfassend Albert (1988).

15. Siehe dazu auch Pollitt (1974: 25-28. 63-66).

16. Elliott (2003: 61).
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auch Gotterstatuen genannt und als ,schén‘ deklariert, doch stehen diese
nicht im Blickpunkt der Betrachtung. Vielmehr reagieren die Frauen auf
Sujets wie Kinder in verschiedenen Posen, auf einen Greis, eine Silber-
zange, ein Rind, einen hakennasigen und einen stachelhaarigen Mann,
die allein aufgrund ihrer gelungenen illusionistischen Wirkung, d.h.
ihrer formalen Qualitiit, als ,schén‘ bewundert werden. Es kommt den
Frauen allein auf die gelungene Darstellung als solche an. Das istheti-
sche Interesse richtet sich hier nicht auf die Wahrmehmung von Kunst an
sich, sondern speziell auf das, was diese beiden Frauen von dieser Kunst
begreifen und identifizieren kénnen'”. Sie heben allein das Kriterium der
Lebendigkeit und der Lebensechtheit heraus (vgl. V. 32-34)!8; dabei
handelt es sich um einen alten Topos im Kontext ,ekphrastischer* Lite-
ratur, der im Hellenismus wegen der entsprechenden zeitgendssischen
Tendenzen der bildenden Kunst zu neuen Ehren kommt.

Wie in der Dichtung des Herodas so ist auch fiir die beschricbenen
Kunstwerke eine analoge, Komik erzeugende Spannung erkennbar: Die
einfachen Protagonistinnen in hochartifizieller formaler Gestaltung kor-
respondieren mit den iiberwiegend alltidglichen Sujets der Kunstgegen-
stinde und deren kunstvoller Machart; die Kunst des Dichters wie der
bildenden Kiinstler liegt darin, die Kiinstlichkeit von Kunst zu verber-
gen. Herodas zeichnet mit seinen kunstbetrachtenden Protagonistinnen
,komische® Figuren, deren selektive und subjektiv-naive Wahrnehmung
der Kunstwerke deren hohe Qualitit nur teilweise erfaBt; ungeachtet der
alltdglichen Sujets lassen jedoch bereits der Kontext dieser Artefakte,
ihre Aufstellung an und in einem Tempel, sowie die eingangs genannten
namhaften Kiinstler und vor allem der gegen Ende genannte Apelles kei-
nen Zweifel an deren Rang und kiinstlerischer Qualitit zu.

2. Desillusionierung der bildenden Kunst

Im Vordergrund der Darstellung bei Herodas stehen die Wahrnehmung
und die Reaktionen der Frauen auf die im Tempel aufgestellten Kunst-
werke. Die Frauenfiguren zeichnen sich durch ihre fragmentarische
Wahrnehmung und entsprechend bruchstiickhaften Kunstverstand aus.

17. Vgl. auch Thphr. Char. IV, 8: Ein Bauer betrachtet auf dem Weg in die Stadt
Tiere aus seiner tiglichen Lebenswelt; er wird zum emotional geriihrten ,Betrachter® auf-
grund des unbekannten Kontextes (kai &7’ dAlo pév undevi ... ufte dkriirrecdon
..., 6tav 8¢ 18 Podv § Bvov § tphyov).

18. Dazu auch Gelzer (1985: 100-101); bemerkenswert ist hier das Fehlen des in
ekphrastischer Dichtung sonst oft thematisierten Kriteriums der dxpifeia, das die Kunst-
wahmehmung hier deutlich z.B. von den Frauen in Theoc. XV unterscheidet, vgl. Theoc.
XV 78-83 (Bildteppich); A. R. 1, 721-767 (Iasons Mantel).
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Uber die unmittelbar amiisante Wirkung hinaus wird so das — gebildete
_ Publikum des Herodas motiviert, sich mit den Reaktionen der Frauen
und deren Kunsturteilen kritisch auseinanderzusetzen'” und diese gege-
benenfalls zu supplementieren®. Indem Herodas — in Anlehnung an
dltere ekphrastische Literatur (s.0.) — die Reaktionen auf (bildende)
Kunst iiber die integrierten Betrachterfiguren in sein literarisches Stiick
einbaut, reflektiert er mogliche Interpretationen und Reaktionen auch auf
sein eigenes Werk?!. Denn trotz der bewundernden AuBerungen der
Frauen iiber die Statuen und Gemilde im Asklepiosheiligtum, finden
sich einige Stellen, an denen die Illusion einer perfekten Naturnachah-
mung der Kunstwerke gezielt durchbrochen wird und der Dichter auf
das eigene Medium anspielt?.

2. 1. Dabei handelt es sich um Brechungen der kiinstlerischen Illusion
durch Epigramme (ypappata) auf der Basis der Statnen. Diese Texte
identifizieren die Statuen und entlarven sie damit als Artefakte; bereits
im Eingangsgebet Kynnos wird die Prisenz von Kunstwerken angedeu-
tet, die sich noch auBerhalb des eigentlichen Tempels, bei oder auf den
Altdren der genannten Gottheiten befinden (vgl. V. 5), darunter Darstel-
lungen der ovpfopot, Apollon und Hygieia (V. 4-5). Kynno beauftragt
ihre Freundin Kokkale,?® eine Votivtafel (niva&, V. 19)** zur Rechten

19. Goldhill (1994: 222); Hunter (1995: 157-158); Preisshofen (1979: 264).

20. Vgl. das fiir hellenistische Epigramme bereits geltend gemachte ,Ergédnzungsspiel*
(siche dazu Bing [1995] und Kirstein [2002], ganz dhnlich Meyer [1993]), das einen
aktiven Leser benotigt und mitunter bereits einbezicht, dazu generell Ong (1975: 9-21).
Siehe unten Anm. 65 und Zanker (in diesem Band: 358-359 und passim).

21. So Hunter (1995: 157).

22. DaB die bilderklidrenden Basisepigramme selbstreferentiell die Schriftlichkeit von
Dichtung betonen sollen, legen weitere Hinweise auf Literalitit in anderen Stiicken des
Herodas nahe: So hilt z.B. in I 24 die alte Kupplerin Gyllis der jungen und seit langem
einsamen Metriche vor, daB ihr Mann Mandris bisher noch nichts aus Agypten geschrie-
ben habe (ko6& ypéppo cot népnet). In IT wird das Lesen und Schreiben eines (Geset-
zes-)Textes generell thematisiert (V. 41-48: kaitot AuPdv pot, ypappated, tfg aikeing
[ Tov vépov dveire ... tadt Eypaye Xopdvéng), in 1l werden eine gewachste
Schreibtafe] und verschiedene Facetten im Kontext von Schreiben und Schrift genannt
(V. 14-15: 6éhtog; vgl. V. 18; V. 28: ypappbdrov 8¢ tadsiny, V. 90: BuPriov). In V
78-79 soll der als untreu verdichtigte Sklave Gastron ein &riypapupe an die Stirn bekom-
men, das ihn sich selbst — in seiner menschlichen Unzuldnglichkeit — ,erklért® — die Ana-
logie zu einer Statue mit aufgebrachtem erlduterndem Epigramm ist nicht zu iibersehen;
vgl. auch in III (Bestrafung eines Schuljungen) die wiederholten Apostrophen an ,dic
Musen* (V. 1. 71.83).

23. Zur Diskussion um den Namen dieser zweiten Frau siche z.B. Cunningham
(1966: 118-121, der hier noch fiir ®iAn pladiert, dagegen Mastromarco (1984: 8-9.45).
Der im Papyrus iiberlieferte Name ,Kottale‘ wurde von Rutherford zu ,Kokkale® emen-
diert.

24. Siehe die reichen Textbelege bei Headlam-Knox (1922:181) und Groeneboom
(1922: 132) zur Stelle.
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Hygieias zu plazieren — ein weiterer Hinweis auf eine plastische Dar-
stellung (vgl. auch V. 21) zumindest dieser beiden Gétter®. In einem
emphatischen Ausruf der Bewunderung (&)2® macht Kokkale ihre Freun-
din nun auf die Schonheit dieser dydApato aufmerksam und fragt nach
Kiinstler und Auftraggeber (V. 20-22). Kynno weist sie souverin-iiber-
legen auf die Aufschrift auf der Basis hin, welche die gewiinschten
Informationen biete (V. 23-24: odk dpfig keiva / &v tijt Bact o
ypappat’;)?’. Wihrend sie zunichst auf die zeremonielle BegriiBung
der Gottheiten konzentriert war, lenkt erst ihre Begleiterin Kokkale das
Augenmerk auf den #sthetischen Eindruck dieser Gétterdarstellungen,
die von beriihmten, etwa zeitgendssischen Kiinstlern, den Soéhnen des
Praxiteles, Kephisodotos und Timarchos, stammen®. Uber die Zuschrei-
bung der Kunstwerke an bestimmte Kiinstler hinaus sind in diesem Pas-
sus dsthetische und poetologische Kunstprinzipien priasent. Die Vernet-
zung von Bild und Text ist deutlich erkennbar?: Denn nur iiber die
beigegebenen ypéppata, also die auf der Basis der Statuen(-gruppe)
eingeschriebene Weihungsformel bzw. das (Weih-) Epigramm?®’, das
Kiinstler und Stifter benennt, werden die Namen von Kiinstler und Auf-
traggeber den Betrachtern bekannt®'. Vielmehr noch als die unverbindli-
che Schonheit der statisch-sakralen Gotterstandbilder, denen sie distan-
ziert und staunend-ehrfiirchtig gegeniiberstehen (V. 20; 25-26), ziehen
im folgenden Kunstwerke ganz anderer Art die Aufmerksamkeit der bei-
den Frauen auf sich®’. Die ungleich stirkere emotionale Beteiligung der
Frauen offenbart, daB ihre eigentliche Bewunderung und Begeisterung

25. Manakidou (1993: 19 mit Anm. 5); Zanker (in diesem Band: 361-362).

26. So nach Deubner (1943: 20).

(19%7. Der Text ist hier und im Folgenden zitiert nach der Ausgabe von Cunningham
1).

28. Stilistisch setzen sie das Werk ihres Vaters fort, so Plin. Nat. 34, 51.87; 36, 24;
Ps.-Plut. mor. 843 e-f; ihre Wirkungszeit wird zwischen 325 und 275 v. Chr. angesetzt.
Bezeugt ist eine Asklepiosstatue des Kephisodotos, dazu Overbeck (1868/1959: 1340);
auch Manakidou (1993: 20 Anm. 9).

29. Kynno verweist Kokkale auf die Bildunterschrift, die sie ,sehen® soll: Sehen ist
somit von Anfang an als etwas erkennbar, das sich nicht nur auf Bilder und Werke der
bildenden Kunst, sondern auch auf schriftliche Dokumente und Texte bezieht. Im Kontext
der hellenistischen Culture of Viewing sowie der bereits etablierten Literarisierung und
Buchkultur wird nun auch Schrift als dezidiert visuelles Medium wahrgenommen, auch
wenn ihre Miindlichkeit und Stimmlichkeit nach wie vor thematisiert wird. Ich hoffe,
demniichst eine grofere Studie zum Thema ,Stimme, Schrift und Bild in der hellenisti-
schen Dichtung* vorlegen zu kénnen.

30. Z.B. Call. 18.25 GP; auch in Grab- und Ritselepigrammen, z.B. Ps.-Theoc. 22
Gow (= AP VII 262); AP VII 429.465, vgl. 427; ebenso Call. frg. 64, 7-10 Pf.

31. So auch Sens (2002: 256 mit Anm. 30).

32. Vgl. auch Gelzer (1985: 108).
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den Sujets der plastischen® Alltagskunst und Darstellungen momenthaf-
ter Aktionen gilt. Dabei handelt es sich zuné4chst um ein auf einen Apfel
blickendes Midchen (V. 27-29), einen Greis (V. 30), ein ginsewiirgen-
des Kleinkind (V. 30-33)* und die charakteristische Darstellung einer
Hetire namens Battale®® (V. 35-38)%. Diese in der zeitgendssischen bil-
denden Kunst gut nachweisbaren genrehaften Plastiken®” werden von
den beiden Frauen im dialogischen Wechselspiel begeistert wahrgenom-
men. Zwar loben sie die tiuschende Lebensechtheit dieser Statuen (z.B.
V. 29; 38), decken jedoch zugleich, ohne es selbst zu bemerken, die
Grenzen dieser ,Lebensechheit® auf — ein integrierter Hinweis fiir den
gebildeten Rezipienten. So wird die Illusion, das ginsewiirgende Klein-
kind sei ,echt’ und wiirde sprechen, dadurch gestort, daB Kynno es als
einen ,Stein‘ vor den Fiilen, also auf einer niedrigen Basis aufgestellt
wahrnimmt (V. 32-33: npd t®dv noddv yodv &l T1 pum Aibog, Tobp-
yov, / &peig, Aainoer)®s. Der visuelle Eindruck der Marmorplastik
erweist sich als unmittelbarer als der eines inschriftlichen Epigramms
auf einer gleichfalls steinernen Basis. Fur die Statue der Battale formu-
liert Kokkale eine genealogische Angabe®®, indem sie diese als Tochter
des (oder der) Myttes identifiziert (V. 35-36)*. Das macht einen Blick
Kokkales auf das Basisepigramm wahrscheinlich (vgl. V. 23-24), wo
sich hiufig genealogische Angaben finden*.. Einmal mehr also bewirkt
die epigrammatische Bildunterschrift die Durchbrechung der Illusion bei
der Betrachterin. Uberdies wird die Distanz zwischen Kunstwerk und

33. Nicht plausibel Manakidou (1993: 22), die auch Reliefs fiir moglich halt.

34. Siehe dazn ausfiihrlich Kunze (2002: 147-148 mit Anm. 819); zur Gans als Spiel-
tier und Kinderstatuen als Votivgaben Kunze (2002: 149-150).

35. Gelzer (1985: 109 Anm. 29); Manakidou (1993: 24 Anm. 21).

36. Damit spielt Herodas auf ein Epigramm der Dichterin Nossis an, das die charakte-
ristische Haltung der Hetiire Kallo auf einem Bild in einem Tempel beschreibt (AP IX 605
=6 GP, V. 3: &g ayavig Eotaxev); siehe auch Gutzwiller (1998: 83) und Sens (2002:
256): zu Weihegaben von Hetéren in Tempeln auch Luck (1954: 184 mit Anm. 79).

37. Literatur bei Manakidou (1993: 22 Anm. 15); v.a. Kunze (2002) mit neuerer Lite-
ratur.

38. Vgl. aber auch AP VI 269, 2 [nach Art der Sappho]: gavéy dxapbrov xotle-
pévo pd Toddy und eine Grabinschrift aus dem Alexandria des 3. Jh.s v.Chr. (Peek, GV
I 1620, 3-5), wo der Betrachter aufgefordert wird, das ypéjpo am Boden zu lesen: &v
nESWL ... koAomTOV {0pst yphppa; moglicherweise wird auch bei Herodas ein Epi-
gramm auf der Basis der Knabenstatue impliziert. Zur Frage einer niedrigen Basis, auf
der die lebensgrofie Kinderstatue steht, und zu den im Hellenismus eigentlich iiblichen
Kinderstatuen auf hohen Basen siche Kunze (2002:151-152); generell auch Cunningham
(1971: 134); Zanker (2004: 103.136).

39. Vgl. z.B auch Call. ep. 15 Pf. = 40 GP.

40. Der Name ist sonst nicht belegt; fiir das Matronymikon spricht allerdings Hero-
das’ satirische Bezugnahme auf weibliche Dichterinnen wie z.B. Nossis, die besonders
hiufig Matronymika von Frauen nennen, siche auch die Anm. 36 und 47.

41. Siehe Anm. 30.



212 IRMGARD MANNLEIN-ROBERT

Wirklichkeit durch den Hinweis auf die Materialitdt der Statuen mehr-
fach klar benannt (V. 21.32.34)*: Denn z.B. das gansewiirgende Klein-
kind wiirde ,sprechen‘, wenn es nicht aus Stein wére (V. 32-33). Sprech-
und Stimmfihigkeit als Kriterien fiir Lebendigkeit und Beseeltheit wer-
den dem Kunstwerk also abgesprochen und somit seine Kiinstlichkeit
entlarvt. Doch naiv-optimistisch stellt Kynno in Aussicht, daB} diese
letzte Differenz zwischen Kunst und Wirklichkeit kiinftig wohl iiber-
wunden werden konne (V. 33-34: pd, ypover xot’ dGvlponot / kNS
ToLg AlBovg EEovat v Conv Beivar). Auch im Hinblick auf die Bat-
tale-Statue zeigt sich eine #hnliche Spannung zwischen Kunst und
Lebenswirklichkeit: Abgesehen von ihren obszénen Implikationen kon-
nen die beiden Namen Battale und Myttes auch als ,sprechende’ Namen,
,Battale‘ als ,Stammlerin‘ und ,Myttes‘ als Signum fiir ,Sprachlosig-
keit‘43, verstanden werden. Die ,Sprachlosigkeit® dieser Statue konver-
giert iiberdies, wie der wahrscheinlich** im Papyrus zu lesende Begriff
gtopng (V. 38) zeigt, mit dem vielfach zitierten Agatharchis-Epigramm
Erinnas (AP VI 352)%, in dem das Bild der Agatharchis trotz aller
Lebensechtheit keine Stimme hat, die Illusion des Bildes also nicht voll-
standig ist*. Indem Herodas mit Kynno und Kokkale Frauen als Prota-
gonistinnen in der Kunstbetrachtung vorfiihrt, die sich vor allem emotio-
nal iiber Kunstwerke duflern, formt er weibliche Dichterkolleginnen wie
Erinna und Nossis satirisch um. Diese hatten im Rahmen der Epigram-
matik das Betrachten und Thematisieren von Kunstwerken durch Frauen
erst eingefiihrt*’ und bereits mit poetologischen Substrukturen versehen,
eine Technik, die auch Herodas aufgreift (s.u. III).

2. 2. Eine ironische Spiegelung der Illusionswirkung dieser Kunstwerke
deutet auch das Intermezzo im vierten Mimiambos an. Denn der Gang
der Frauen an den Statuen entlang (V. 39: &mev) wird unterbrochen
durch eine Szene zwischen Kynno und ihrer Dienerin, der man in der

42. Vgl. auch das als tduschend echt beschriebene Silbergerit, das nicht zuletzt auf-
grund seines Materialwertes (V. 62. 65) fiir Diebe attraktiv ist, siche Manakidou (1993:
29 Anm. 46); zu den Namen Cunningham (1971) zu V. 63.

43. Z.B. Hesychios erklirt s.v. potig als ,6 pv) Aahdv .

44. Siehe im textkritischen Apparat bei Headlam-Knox (1922: 168) zur Stelle.

45. Z.B. bei Nossis AP VI 353 (= 8 GP), 3 (&g &topeg ...); vgl. Meleager AP V 149,
3=GP32.

46. Ebd. 3-4: tadtav yodv &thpag tav mapbévov Sotig Eypayev / oi kaddav
TOTEONK’ Tic K’ "Ayodapyic Sha.

47. So auch Gelzer (1985: 101); vgl. das fiktive Matronymikon Herodas VI 20-36
und VII 57-58, wo Nossis als Tochter Erinnas und Erinnas Freundin Baukis scherzhaft
genannt sind, Skinner (1991: 34-36); Skinner (2001: 207.216-217); Gutzwiller (1998:
74-88, v.a. 77-78).
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Forschung bisher keine liber das Motiv hinausgehende Bedeutung beige-
messen hat. Diese hat jedoch, dhnlich wie das Intermezzo in Theokrits
Eidyllion 15*, mehr inhaltliche und theoretische Bedeutung als die in
den Mimiamben des Herodas hiufige Dienerbeschimpfung (z.B. Herod.
V; VI, 1-14), die in der Komdédie und der Gattung des Mimos seit
Sophron obligatorisch geworden war (Sophr. frg. 15.16.18 K.-A. T; vgl.
Theoc. XV 28-33.76). Es handelt sich hierbei um eine komdodienhaft-
iibersteigerte inszenierte Spiegelung und Umkehrreaktion auf das bisher
im Stiick Dargestellte, die im szenisch-dramatischen Sinne eine parodi-
stische Steigerung darstellt, freilich in ganz anderer Hinsicht, als die von
Kynno versprochene ,Steigerung® (V. 39-40). Als Kynno niamlich ihre
Dienerin Kydilla*, die bisher noch nicht in Erscheinung getreten ist,
offenbar aber die ganze Zeit anwesend war*®, beauftragt, zum Tempel-
aufseher zu gehen und ihn herbeizurufen, reagiert diese in keinster
Weise, auch nicht nach erneuter Aufforderung ihrer Herrin (V. 45). Sie
steht vielmehr starr, mit offenem Mund, hierhin und dorthin blickend
(V. 42: 0od coi Aéym, adtn, it dde kdde yackedont;)’. Das heift:
Die Dienerin staunt — wie ihre Herrin und Kokkale — iiber die schonen
Kunstwerke, die sie im Heiligtum sieht und auf die die Frauen auch ihre
Aufmerksamkeit gelenkt hatten. Die Dienerin reagiert jedoch extrem:
Weder hort sie etwas (V. 53) noch gibt sie eine Antwort oder auch nur
eine lautliche AuBerung auf die Scheltrede ihrer Herrin von sich. Trotz
der angedrohten Konsequenzen (V. 50-51) steht Kydilla starr da und
blickt mit groen Augen, ,grofler als ein Krebs® um sich, sie ist ,ganz
Auge’ (V. 44: Eotnke 08¢ €ic p dpeloa kapk[ilvov pélov)2 Die die
Kunstwerke um sich herum bestaunende Kydilla ist selbst geradezu zu
einer ,starrenden‘ Statue geworden’, die nicht (mehr) spricht. Der Kon-
trast zwischen der zornigen, sich ereifernden Kynno und der stummen
Kydilla unterstreicht noch mehr deren statuengleiches Verhalten. Mit

48. Ausfiihrlich und zur Programmatik desselben sieche Hunter (1996: v.a. 149-157).

49. Siehe Herodas V; zu dieser Figur auch Mastromarco (1984: 88-90); Puchner
(1993: 20 Anm. 48).

50. Puchner (1993: 22.26).

51. In der Komddie hat y6oke immer die Bedeutung von ,den Mund aufsperren,
erwartungsvoll sein, staunen‘, Belege siehe bei LSJT s.v. 2; siehe dazu auch Bettenworth
(in diesem Band: 10 mit Anm. 27).

52. Kiebse sind bei Epicharm (frg. 47 K.-A. I) und Kratinos (frg. 314 K.-A. IV) nach-
weisbar; in der biologisch-wissenschaftlichen Literatur eines Aristoteles sind sie auf-
grund ihrer eigentiimlich starren Augen, aber auch wegen ihrer Stummbheit behandelt; so
stehen die Augen von kapxivotr weit auseinander, Arist. HA IV 3 527 b 10-13; die Sub-
spezies der xapkivia zeichnet sich durch besonders steife, unbewegliche Augen aus,
Arist. HA IV 4 529 b 27-29, ausfiihrlicher dazu Gossen-Steier (1922: 1663-1690).

53. Vgl. auch Herod. VI 4 (nd, Ai6og t1g, ob 300AN) mit z.B. IV 21.32.34.
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dieser Figur fiihrt Herodas die Wirkung lebensechter Kunstwerke auf
ungebildete, allein auf die sinnliche Wahrnehmung bezogene Menschen
vor. Wihrend ihre Herrin Kynno sich des Kunstcharakters der Statuen
durchaus bewubBt ist, wie sich in ihren Verweisen (V. 23-24; vgl. 32-33)
auf die epigrammatischen Bildunterschriften zeigt, besitzt ihre Dienerin
dieses Unterscheidungsvermégen offenbar nicht. Ihre extreme Reaktion
riickt hier, weit iiber die szenischen Konventionen einer ,stumimen
Rolle‘ und iiber die bekannte Dienerbeschimpfung hinaus (vgl. 52-53)%,
fiir eine Zeitlang (insg. 13 Verse) ins Zentrum des Geschehens. Sie stellt
eine Ubersteigerung der vorherigen emphatisch-begeisterten Reaktionen
Kynnos und vor allem Kokkales dar und représentiert noch viel mehr als
diese ein komisches Zerrbild naiver weiblicher, d.h. rein sinnlicher Aus-
einandersetzung mit Kunst. Dabei zeigt sich eine auffillige Wechselwir-
kung oder Spiegelung zwischen Lebenswelt und Kunst: So wie die
zuvor beschriebenen Kunstwerke die Wirklichkeit tduschend #hnlich
nachahmen und ,widerspiegeln‘, so tibernimmt die Dienerin nun die
Charakteristika dieser Kunstwerke, die gerade deren Kiinstlichkeit
erwiesen hatten: bewegungslose Starre, Stummbheit, starrer Blick®.
Herodas fiihrt damit also eine wechselseitige Wirkung von Kunst und
,Leben* vor: Nicht nur das ,Leben‘ ist Gegenstand kiinstlerischer und
dichterischer Behandlung, sondern auch Kunstwerke wirken sich auf das
,Leben aus (s.u.).

2. 3. Die Kunstbetrachtung der Frauen wird durch dieses Intermezzo in
zwei unterschiedliche Phasen untergliedert. Denn nach dem Intermezzo
mit der Dienerin gehen die Frauen in eine andere Sphire ein (V. 54-56).
Bei Tagesanbruch (V. 54) wird nidmlich eine Tiire gedffnet (V. 55: 1
BVpr yap diktol) sowie ein mactog, dessen Bedeutung umstritten ist,
gehoben bzw. entriegelt (V. 56: xdveit’ & maotoc): a) Nach Crusius-
Herzog und 1.C. Cunningham® handelt es sich bei maotdg um einen
Vorhang, der den inneren Tempel abgrenzt’’; dagegen nehmen seit R.

54. Diener(-innen) werden bei Herodas des ofteren gescholten, weil sie sich nicht
bewegen (vgl. Herod. V 11.40: &otnxog; vgl. auch VII 7: xabebdeic), weil sie ,taub
sind (vgl. V 55: xo@é). Zur Behandlung von Sklaven bei Herodas und deren dramati-
scher Relevanz siehe Stanzel (1998: 160-162).

55. Vgl. Theokrit II, als die zaubernde Frau ihre Reaktion auf den schonen Delphis
beim ersten Besuch desselben beschreibt: Sie kann nicht mehr sprechen und erstarrt wie
eine Puppe (II 108-110: 008¢ 11 povijcat duvapay, odd’ Soov &v inve / kvulebvtat
povetvta olhav moti patépa téxve / AL Endynv darybdt kadov ypda mhvtobev
ica).

56. Crusius-Herzog (1924: 373-374); Cunningham (1971: 139).

57. So z.B. bei Clem. Al. Paed. 3, 2, 4, 3; zu Prunkvorhingen in Tempeln siche auch
Pausanias 5, 12, 4.
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Meister auch Headlam-Knox*® u.a. eine Art Tabernakel oder Sanctua-
rium an, in dem sich das Allerheiligste befindet. In jedem Falle aber
erfolgt an dieser Stelle die Uberwindung einer Schwelle, ein Ubergang
in einen zuvor nicht zugéinglichen und verschlossenen Innenraum (wie
Theoc. XV 66-77)¥. Das Geschehen, das bereits in einem Asklepioshei-
ligtum spielte®®, wird durch den Raumwechsel in eine andere, sakralere
Sphére intensiviert. Das im folgenden beschriebene Tafelbild ist somit
von den bis dahin gewiirdigten Kunstwerken rdumlich separiert. Die
Schilderung des Bildinhaltes, seine Kompositionsweise sowie die
Bemerkung Kynnos iiber Apelles lassen das Reflexionspotential dieses
Passus erkennen; Kokkale schildert als Gegenstand des Bildes einen
Opferzug (V. 59-71)%!. Dabei setzt Herodas — wie bereits beim Inter-
mezzo zwischen Kynno und ihrer Dienerin Kydilla — auch hier gezielt
den Kunstgriff der Spiegelung ein: Der eigentliche Anlafl fiir den
Besuch der Frauen im Heiligtum, die Darbringung eines Opfers, ist im
Bild wiederholt (vgl. mise en abyme). Dabei wird das bescheidene Opfer
der Frauen durch das Kunstbild, das ein reiches Stieropfer darstellt,
tiberhoht. Kynno hatte schon zu Beginn im Eingangsgebet ihre Opfer-
gabe als bescheiden beschrieben und explizit von der ihr unméglichen
reichen Gabe eines Rindes abgesetzt (V. 15; vgl. V. 86-88). Wihrend
das Opfer der Frauen bisher nur als hinterszenisches Geschehen ange-
deutet und von deren Kunstbetrachtung iiberlagert wurde, ist nun die
kiinstlerische Darstellung eines groBen Opfers ins Zentrum ihrer Auf-
merksamkeit geriickt. Somit erscheint diese Art von Kunstbeschreibun-
gen als a priori ,mimetisch’. Im Folgenden werden einzelne figurale
Bestandteile des Bildes geschildert: Auf einen nackten Knaben reagiert
Kokkale wohl weniger aufgrund seiner Nacktheit®” als vielmehr deshalb,
weil es sich um ein Kind handelt (so nimlich bereits in V. 27; 31).
Damit ist ein als typisch weiblich geltender Zug parodiert. AuBer dem
Jungen beschreibt sie jedoch vor allem ein Rind mit Fiihrer und Fiihre-
rin, einen hakennasigen Mann und einen anderen mit struppigen Haaren.

58. Meister (1893: 714-719) ~ freilich ist seine allegorisierende Auslegung unwahr-
scheinlich; Headlam-Knox (1922: 197).

59. Wahrscheinlich findet zuerst das Gebet bei Altiren auBerhalb statt, die weitere
Unterhaltung dann (ab V. 27) im Pronaos, wo sehr oft kostbare Weihegeschenke aufge-
stelit waren, Groeneboom (1922: 124).

60. Die Umgebung ist die ganze Zeit sakral, vgl. auch Kynnos hymnenihnliches Ein-
gangsgebet (V. 1-18) sowie das ritualhaft formulierte SchluBgesprich zwischen dem
Tempelwirter und Kynno iiber den giinstigen Ausgang des Opfers (V. 79-95).

61. Vgl. dazu Plin. Nat. 35, 93: [sc. Apelles] pinxit et megabyzi, sacerdotis Dianae
Ephesiae, pompam; auch Gelzer (1985: 108 Anm. 28).

62. Vgl. dagegen Burton (1995: 101), die erotische Griinde geltend machen will.
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Die Lebensechtheit auch dieser Figuren wird emphatisch betont
(V. 65.68)%. Die Schilderung Kokkales stellt nun geradezu das Gegen-
teil einer szenischen Prisentation von Enargeia dar®; in ihrer ,Beschrei-
bung‘ bleibt die Funktion der einzelnen Figurenelemente im Kontext
nidmlich weitgehend unklar und mufl vom Rezipienten selbstindig
erginzt werden®.

Doch wihrend in der bisherigen Kunstbetrachtung (V. 20-40) immer
der Blick der Betrachterinnen auf die Kunstwerke gerichtet war, ist jetzt,
in der neuen Sphire des Tempelinnenraums, eine Umkehrung der
Blickrichtung festzustellen. Ein Stier wirkt auf Kokkale so bedrohlich
und gefédhrlich, dafl sie spontan glaubt, ein ,Kriegsgeschrei® anstimmen
und das Tier dadurch abwehren zu miissen (V. 69-71)%. Die Wirkung
dieses Blickes beruht darauf, da das Rind ,mit seinem anderen Auge*
die Betrachterin Kokkale schriag anblickt (V. 71: obtw émiofot,
Kowvi, it étépnt kovpnu)®’. Es ist also der schrige, gefihrliche Blick
des Stieres — wahrscheinlich mit einer Kopfdrehung verbunden — aus
dem Bild heraus dargestellt®. Das Motiv des Sehens ist nun vom
Betrachter auf das Kunstwerk selbst iibertragen, wie es sich bereits in
der Feststellung Kokkales, alle Figuren ,blickten‘ so lebendig drein’
(V. 68) angedeutet hatte und bereits bei der Midchenstatue mit dem
Apfel thematisiert worden war (V. 28). Mit dem ,Blick‘ aus dem Bild
und der erkennbaren Uberspiclung der Grenzen des Bildmediums
scheint eine charakteristische Besonderheit von Bildern des Apelles
erfallt zu sein, die von mehreren Autoren bis in die Kaiserzeit bestitigt
wird: So beschreibt Plinius dasselbe Phinomen fiir ein Alexanderbild in
Ephesos, auf dem die Hand Alexanders, der als Zeus Keraunobolos dar-
gestellt ist, mit dem Blitz aus dem Bild herauszutreten scheint (Plin. Nat.
35, 92: pinxit et Alexandrum Magnum fulmen tenentem in templo Ephe-
siae Dianae viginti talentis auri. digiti eminere videntur et fulmen extra

63. Emphatisch ist die Verdopplung in V. 61: Oeppd Ogpud. Weitere emphatische
Verdoppelungen siehe Xenarch. 4, 1; Soph. OT 483, El. 221; Eur. Hec. 1076; Plat. Phdr.
242 D; Mel. AP V 176; AP XII 62; Theoc. VIII 73, weiteres bei Headlam-Knox (1922:
201-202).

64. So Skinner (2001: 219).

65. Burton (1995: 99-100); Zanker (2004: 85); von Blanckenhagen (1975: 193-201);
sieche auch Kunze (2002:134), der auf die ganz dhnliche Aufldsung von Handlungsele-
menten und die Semantisierung einzelner Bildelemente fiir die hellenistische Plastik hin-
weist.

66. Vgl. auch die als ,lebensecht gelobte Darstellung von Myrons Kuh in den helle-
nistischen Epigrammen (AP IX 713-742).

67. So auch Crusius (1892: 93). Zur Bedeutung koOpn als ,Auge’ vgl. V. 64.

68. Zur Bedeutung und sprachlichen Parallelen zum schréigen, schielenden, gefahrli-
chen Blick sieche Headlam-Knox (1922: 205).
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tabulam esse). Eine Frontalansicht wird fiir ein Bild des Herakles her-
vorgehoben (35, 94: eiusdem arbitrantur manu esse et in <Di>anae
templo Herculem aversum, ut, quod est difficillimum, faciem eius osten-
dat verius pictura quam promittat), wie auch der Maler Pausias von
Sikyon, der, wie Apelles, bei Pamphilos gelernt hatte (Plin. Nat. 35,
123) in einem Stieropferbild durch eine Frontalansicht des Stieres und
bestimmte Farbgebung und -reflexe® eine optische Wendung des Tieres
aus dem Bild heraus erzeugt (Plin. Nat. 35, 126-127)7°. Als Besonderheit
gilt Apelles’ Darstellung des eindugigen Antigonos, den er nicht von
vorne oder im Profil, sondern in einer schrigen Ansicht darstellte, um
dessen Manko zu verbergen (Plin. Nat. 35, 90: obliquam [sc. imaginem]
namque fecit... tantumque eam partem e facie ostendit, quam totam
poterat ostendere)’ . Hiufig wird der ,scharfe und ungestiime* Blick von
Figuren und Tieren in Gemilden des Apelles gewiirdigt: So z.B. in
einem Pferdegemilde des Apelles (D. Chr. or. 63, 4:... dpipbg 10G
Byeig Mg €k TOAEROL TUPDV ... TOV &K TOL dpduov Bupov év taic
dyeoty Eyov) und seinem Diabole-Gemilde, wie es bei Lukian iiberlie-
fert ist (Cal. 5: &vfp ... 65D dedopkmdg)’

Indem nun im Stiick des Herodas der gemalte Stier aus dem Bild her-
aus blickt und auch die Wirkung dieses Blickes — gleichsam eine dialo-
gische Interaktion — auf seine Betrachter formuliert wird”®, wird die bis-
her eingehaltene Grenze zwischen Kunst und szenischer ,Realitit’
iiberspielt’. Das geschieht an einer wichtigen Gelenk- oder Schaltstelle
des ganzen Stiickes: Denn in unmittelbarem Anschlufl an ,den Blick aus
dem Bild heraus® folgt Kynnos Wiirdigung und Verteidigung des Apel-
les (V. 72-78). Im bisherigen Verlauf des Stiickes spielte die namentli-

69. Zu Apelles und seiner Technik siche im Einzelnen Rossbach (1894: 2689-2693).

70. Pausias autem fecit et grandes tabulas, sicut spectatam in Pompei porticu boum
immolationem. eam primus invenit picturam, quam postea imitati sunt multi, aequavit
nemo. ante omnia, cum longitudinem bovis ostendi vellet, adversum eum pinxit, non tra-
versum, et abunde intellegitur amplitudo. dein, cum omnes, quae volunt eminentia videri,
candicanti faciant colore, quae condunt, nigro, hic totum bovem atri coloris fecit umbrae-
que corpus ex ipsa dedit, magna prorsus arte in aequo extantia ostendente et in confracto
solida omnia.

71. Auch Quint. Inst. 2,13,12.

72. Vgl. auch Leonidas von Tarent APl 182 (liber die Venus Anadyomene des Apel-
les), 6: &0 & dppdtov yednvoc dkhaurel t60oc.

73. Ausfiihrlich von archidologischer Seite Kunze (2002: 129-134) zur kalkulierten
Interaktion von Betrachter und Bild sowie der provozierten spontanen, erlebnishaften
Reaktion beim Betrachter; zu dem ins Bild integrierten Betrachter siche Zanker (2004:
105).

74. Zanker (2004: 26-27) weist auf die Gigantomachie des Pergamonaltars hin, wo
der Fuf} eines Giganten aus dem Relief heraus auf die Stufen des Altars und damit in die
Sphire des Betrachters ausgreift.
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che Identifizierung der Kiinstler eine nur untergeordnete Rolle: Die
Sohne des Praxiteles bleiben anonym, ihre Kunst ist hier auf Gotterbil-
der beschriinkt, die Kiinstler der anderen Statuen sind liberhaupt nicht
genannt. Daher scheint die namentliche Nennung und Identifizierung des
Apelles als Maler des Tafelbildes besonders bemerkenswert. Kynno ist
im ganzen Stiick als die Kundigere und Erfahrene der beiden Frauen
gezeichnet, welche ihrer Freundin die Kunstwerke erklért und somit in
dieser Funktion bereits auf die spitere Exegetentradition vorausweist.
Wie der Blick des Stieres aus dem Bild heraus so reichen daher auch die
AuBerungen Kynnos iiber Apelles iiber das Stiick hinaus. Sie begriindet
die lebensechte Wirkung von Apelles’ Bildern, der jetzi zum ersten Mal
als Kiinstler genannt wird, mit dem Hinweis auf die ,wahrheitsgemiBe
Darstellung seiner gesamten Kunst (V. 72: An6wai ... yap oi "Ege-
clov yeipec / &¢ navt’ "Aneilén ypappot’). Apelles habe sich nicht
auf realistische, ,sichtbare‘ Sujets beschrinkt, sondern generell alles dar-
stellen wollen (V. 73-76: 008’ &peic “kelvog / dvBpwmog &v pév
gidev, &v & ammpvidn”, / AL o &mi volv yévorto kal Bedv
yabvely / Ameiyer’). Die umstrittene (aber iiberlieferte) Phrase Oeav
yavety diirfte auf den Drang des Kiinstlers Apelles anspielen, in seinem
Schaffen an die Gétter heranzureichen, Géttliches zu leisten”>. Wie es
den mythischen géttlichen Kiinstlern Hephaistos, Prometheus (auch Dai-
dalos) gelingt, ihren Werken ,Leben‘ einzugeben’, so auch Apelles.
Selbst das aus grammatischen Griinden oft konjizierte 6&mv wiirde auf
die besonders spontane Umsetzung von Apelles’ Ideen abzielen und als
eine deutliche Gegenposition zur langwierigen Prizisionsarbeit z.B.
eines Protogenes (z.B. Plu. Demetr. 22) vielmehr Apelles’ ingenis-
spontanes Kunstschaffen betonen. Darauf deutet vor allem die Wendung
gmi voov yiyveoBat hin, die im Kontext des kiinstlerischen Hervorbrin-
gens eine intellektuell-geistige Form von ,Sehen‘ umschreibt, die das
sinnliche Sehen (vgl. £idev) erginzt und iibersteigt”’. Kynno weist in
jedem Fall auf die Inspiriertheit und Universalitit des Apelles hin, des-

75. Soin AnschiuB an Mesk (1937: 469-470), der sich auf Synes. ep. 142 H. und Plu.
Demetr. 22 stiitzt; zum ganzen Passus V. 73-76 siche Headlam-Knox (1922:208-210) mit
Diskussion verschiedener Auffassungen, ebenso Miralles (1992: 100), auch Luria (1963:
414-415); vgl. auch Pla. Non posse suaviter vivi secundum Epicurum 21 (1102 A):... xoi
dtav Eyyioto tod Bsiov Tf) &mivolg waosly Sokdotv petd Tipfig kul cePfacuob;
méglicherweise ist mit dieser Wendung aber auch auf die ,Gotterbilder® des Apelles, wie
die — nach beriihmten Hetiren gestaltete — Venus Anadyomene oder den als Zeus Kerau-
nobolos dargestellten Alexander d.Gr. angespielt, vgl. Anm. 82.

76. Kris-Kurz (1980: 89-99).

77. Vgl. den wichtigen, dltere Diskussionen reflektierenden Passus bei Philostr. VA IT
22, 35-40, wo es um die Frage der Nachahmung ,mit der Hand‘ oder mit dem ,Geist®
(vodg) geht; siehe auch die folgende Anm.
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sen Werke sich durch eine Wahrheit auszeichnen, die weniger auf einer
spiegelbildlichen Nachahmung der Wirklichkeit, als vielmehr auf einer
kunstvoll iiberformten Gestaltung derselben beruhen.

Im vierten Mimiambos des Herodas zeichnet sich so eine zeitgendssi-
sche Diskussion tiber Kunstproduktion ab, welche die bisherige Auffas-
sung kiinstlerischer ,Wahrheit‘, das bisherige Mimesiskonzept deutlich
erweitert: Es erfolgt eine Ausweitung auf sinnlich nicht-wahrnehmbare,
intellektuelle Modelle und Sujets, welche sehr eng mit der Vorstellung
einer Beseelung und Verlebendigung der geschaffenen Werke zusam-
menhingt. Dabei handelt es sich um den ersten greifbaren, bisher nicht
beriicksichtigten innerliterarischen Hinweis auf eine Erweiterung und
Ubersteigerung der Nachahmungskonzeption — die Nachahmung nach
,inneren‘ Bildern —, die nicht nur in der Kunsttheorie des 3. Jh.s v.Chr.
neu ist, sondern auch spitere Phantasiakonzeptionen vorwegnimmt.
,Phantasia‘ wird vor allem erst seit Ciceros Orator’®, dann in der Kais-
erzeit z.B. bei Philostrat d.A. in der Vita Apollonii unter verschiedenen
literardsthetischen und philosophischen Pramissen verhandelt. Ihre
Besonderheit liegt darin, daB sie nicht nur sinnlich bereits wahrgenom-
mene Dinge reproduziert, sondern diese virtuos kombiniert oder gar
Dinge darstelit, die ganz der rein seelisch-intellektuellen Einbildungs-
kraft entspringen (ebd. VI 19, 256, ed. Kayser: piuncig pev yap
dnuiovpynoet, 8 eidev, pavracio 8¢ kal & pf eidev)”. Der Wortlaut
erinnert frappierend an Herodas (s.0.). Wihrend in den spéteren Kon-
zepten der klassische Bildhauer Phidias aufgrund seiner berithmten Got-
terdarstellungen als Exemplum des nach der Phantasia schaffenden
,gottlichen® Kiinstlers gilt®®, ist hier nun der Name des Apelles mit die-
ser universalen und intellektuellen Kunstkonzeption in Verbindung
gebracht. Kynnos Verwiinschung all derjenigen, die entweder den
Kiinstler selbst oder seine Werke nicht uneingeschrinkt bewundern (V.
76-77: 8¢ ... pun napearfcog)®! erweist sich als drastische Verteidi-
gung des Apelles und seiner Kunst gegen Kritiker®?. DaB es kritische

78. Vgl. ndmlich Cicero, Orator 9 Westman: nec vero ille artifex [sc. Phidias], cum
Jaceret lovis formam aut Minervae, contemplabatur aliquem ex quo similitudinem duceret,
sed ipsius in mente insidebat species..., quam intuens... ad illius similitudinem artem et
manum dirigebat (siche auch Anm. 80); Philippos, APl 81 (f 8¢ A8’ éri viv 8 odpa-
vob elkédva deiéwv / Derdia, | o0 v EPng TOv Bedv dyopevoc;); ausfithrlich zu Phan-
tasia und philosophischen Implikationen Rispoli (1985) und Watson (1994: 4765-4810).

79. Zum eher komplementidren Verhiltnis von Mimesis und Phantasia jetzt auch Hal-
liwell (2002: 308-312).

80. Ausfihrlicher zur literardsthetischen und philosophischen Diskussion um die
Phantasia siehe Verf. (2003: 45-67, hier: v.a. 48-49).

81. Headlam-Knox (1922: 210-211) zu dieser Hipponax-Reminiszenz.

82. In der Diskussion um die Vorbilder fiir die Aphrodite Anadyomene des Apelles
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Reaktionen der Zeitgenossen auf den methodisch und theoretisch aufer-
ordentlich reflektierten Apelles und Diskussionen um seine Kunstwerke
gegeben hat®, 146t sich noch aus den iiberlieferten Anekdoten herausde-
stillieren®®. So soll z.B. nach Lukian Apelles, der bei Ptolemaios I. mehr
als seine Kollegen geschitzt und geehrt wurde (Cal. 3), mit einem alle-
gorischen Gemilde auf Intrigen seines Malerkollegen Antiphilos, der auf
seine Kunstfertigkeit eifersiichtig war, reagiert haben (ebd. 2-6). Es ist
eben diese virtuose und zugleich auf einem gedanklichen Konzept beru-
hende ,Phantastik* des Apelles, die noch in der Kritik greifbar wird, die
auch der Bildhauer Lysipp an Apelles’ Alexanderbild geiibt haben soll®3.

In der Verteidung des ,artifex doctus* Apelles sind jedoch nicht nur
kunsttheoretische Elemente®, sondern zugleich implizite Kriterien fiir
Herodas® eigene Asthetik und Poetik enthalten, der dem Rezipienten
einen Hinweis zur Deutung auch seiner eigenen Kunst gibt®”. Diese
Annahme 148t sich stiitzen, indem man Selbstaussagen des Dichters aus
dem achtem Mimiambos heranzieht: Dort stellt sich Herodas im ver-
schliisselten Bild des bukolisch inszenierten Traumes als kritisierten
,AuBenseiter® in einem Dichterkreis auf Kos dar®®. Eine Verteidigung
der eigenen Person und der eigenen Dichtung, analog zu der des Apelles
und seines Werkes (vgl. V. 76), kann also durchaus intendiert sein®®,
Auch im vierten Mimiambos, so die These, weist Herodas implizit dar-

(z.B. Plin. Nat. 35, 86), zeichnet sich die Tendenz ab, reale Vorbilder fiir Gétterbilder zu
rekonstruieren und somit dem Kunstschaffen des Apelles ein traditionelles Mimesisver-
stdndnis zu unterlegen, das bei Herodas jedoch gerade ,erweitert* wird (s. im Text); siehe
auch die Nachrichten {iber allegorische Gemilde des Apelles: z.B. Plin. Nat. 35, 96: pin-
Xit et quae pingi non possunt, tonitrua, fulgetra, fulguraque; Bronten, Astrapen et Cerau-
nobolian apellant; siehe auch Overbeck (1868/1959: 1868.1869,v.a. 1873.1874).

83. Plin. Nat. 35, 79.111, dazu Luria (1963: 394-395). Bereits der Maler Parrhasios
reagiert mit einem eigenen Epigramm auf Kritiker (bei Page [1989: 45, II, V. 4]).

84. Anekdoten zu Apelles siche bei Gelzer (1985: 103.113-114).

85. Plut. De Is. et Os. 24 p. 360 D; vgl. auch Plin. Nat. 34, 61.65; siche Zanker
(2004: 142); vgl. aber Gelzer (1985: 116), der fiir Apelies eine ,antiidealistische Kunst-
auffassung geltend machen will. .

86. So Gelzer (1985: passim); modifizierend Simon (1991: 65-66); dagegen Luria
(1963: 405-406), der die Verteidigung des Herodas gegen ein Buch des Apelles, nicht
gegen diesen selbst, postuliert; vgl. dagegen Skinner (2001: 220), die durchgehende
Inkompetenz der Frauen annimmt.

87. Ganz dhnlich Kunze (2002; 234-236); vgl. in diesem Kontext auch Nachrichten
liber Apelles’ nur relative Akribeia und sein Charis-Ideal (z.B. Plin. Nat. 35, 80.86.94;
Plu. Demetr. 22) und die Charakterisierung des Stils auch des Herodas durch ,venustas®
(Plin. Ep. 4, 3, 3-4).

88. Zur kontroversen Diskussion um die Personen dieses Kreises siehe Rosen (1992:
205-216); Rist (1997: 354-363).

89. Siehe auch Burton (1995: 101); Skinner (2001: 220-221) zum polemischen
Potential der parodierten Frauenperspektive; zu spezifischer ,Frauensprache* und ,Frau-
enperspektive vgl. aber auch Antipater von Thessalonike zu Nossis AP IX 26, 7.
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auf hin, daB auch er in seinem Medium alle Sujets ohne Beschrinkung
lebensecht wicdergeben kann, ohne dabei dem Prinzip einer restriktiven
Nachahmung verpflichtet zu sein. Sprache bzw. Sprechweise, soziales
Verhalten (auch gegeniiber der Dienerin und dem Tempelwirter) sowie
die spontan-unreflektierten Bemerkungen iiber die betrachteten Kunst-
werke im vierten Mimiambos weisen eher auf niederes soziales Niveau
der Protagonistinnen hin®. Auch dies verweist auf Apelles, der nach
einer Nachricht bei Plinius die einfache Menge als besonders kritischen
Betrachter geschitzt haben soll (vulgum diligentiorem iudicem quam se
praeferens)®. Freilich ist dieser ,Realismus‘ bei Herodas ausgesprochen
artifiziell; denn er inszeniert ein kunstvolles Spiel mit dieser sozialen
Sphiire®?. Das Charakteristikum dieser Kiinstlichkeit liegt zum einen im
kiinstlich wiederbelebten Metrum der Choliamben, die es seit Hipponax
nicht mehr gab (s.u.), in der eigenwilligen Gattungsmischung, welche
die dramatischen Elemente des Mimos (z.B. Dialog) und Elemente des
(Hink-)Ilambos verbindet??, sowie in den zahlreichen literarischen Remi-
niszenzen. Es geht also um innovative und reflektierte Ausformungen
von ,wahrheitsgemifBer Nachahmung® in der Dichtung wie in der bil-
denden Kunst. Die dabei erkennbaren Brechungen der Illusion, das
Uberspielen medialer Grenzen sowie die integrierten Betrachterfiguren
lassen erkennen, daf} der Autor die Rezipienten zu kritischer Reflexion
bewegen will. Diese sollen sich nicht wie die immanenten Betrachterin-
nen rein visuell und emotional involvieren, sondern die Illusionswirkung
der bildenden Kunst (wie der Dichtung) und deren Art der Nachahmung
erfassen und goutieren.

3. Das Verhiltnis der Kiinste

DaB} Herodas im vierten Mimiambos seine Betrachterfiguren implizit das
Verhiltnis zwischen bildender Kunst und Dichtung reflektieren IaRt™,
wird v.a. anhand zweier Begrifflichkeiten, x€ipeg und ypaupora, deut-
lich. In einer Enallage sind die Bilder, welche von den Héinden des bil-
denden Kiinstlers geschaffen sind, als ,wahr® bezeichnet; diese Eigen-

90. So generell im Mimos, siche Wiemken (1979: 401-433); Wiist (1932: 1745);
auch Manakidou (1993: 34-35).

91. Plin. Nat. 35, 84; Overbeck (1868/1959: 1844). Apelles galt als Reprasentant von
simplicitas, Plu. Demetr. 22; Plin. Nat. 35, 80.

92. Dieser Aspekt wird von Manakidou (1993: 37-40) weit iiberstrapaziert.

93. Ausfiihrlicher Stanzel (1998: 143-165).

94. Vgl. dagegen Gelzer (1985: 109-110), der hinter diesem Mimiambos nur kunst-
theoretische Ansichten vermutet.
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schaft der tiuschenden Lebensechtheit eigne simtlichen Bildern des
Apelles (IV 72-73; vgl. VI 65-67; VII 3. 24)%5. Die ,wahren Hiinde* sind
ndmlich wie in den ekphrastischen Epigrammen nicht nur auf die lebens-
echte Wirkung des Dargestellten®, sondern auch auf das technische Ver-
mdgen des Kiinstlers (bzw. Dichters) in seinem Metier zu beziehen?’.
Ebenso ist der Begriff ypaupa bzw. ypappata in seiner Bedeutung bei
Herodas durchaus ambivalent. Zunichst ist nimlich (V. 24) ecindeutig
ein Basisepigramm, im zuletzt genannten Passus jedoch Bilder des
Ephesiers Apelles (V. 72-73) bezeichnet®®. Diese begriffliche Ambiva-
lenz verweist darauf, daB hier zugleich auf Herodas’ eigene Dichtung
bzw. seine literarische Tradition angespielt ist®. Das legt auch der ambi-
valente Begriff ,Ephesier' nahe, als der Apelles in V. 72 bezeichnet
wird; denn z.B. Kallimachos spricht von Hipponax als ,dem Ephesier*,
wenn er von dessen ,hinkenden Tamben‘ handelt (Iamb. 13 [frg. 203 Pf.],
12-14; 63-66: 18 ywAia tixtelv; vgl. auch Iamb. 1 [frg. 191 Pf.]) und
sich — im Metrum des Choliambos — gegen Kiritiker verteidigt, die ihm
die ,Polyeidea‘ seiner Dichtung zum Vorwurf machen!®. Auch im
ersten Mimiambos des Herodas findet sich ein programmatisch!®! anmu-
tender Hinweis auf das ,Hinken‘ von Gesang, freilich in komodienhafter
Einbettung: Metriche lehnt das Angebot der alten Kupplerin Gyllis mit
den Worten ab: yolv 8’ deidev ydA’ dv éEenaidevoa (V. 71). Der
;hinkende Gesang* darf als integrierte Selbstaussage des Herodas gelten,
der auch im dichtungsprogrammatischen Mimiambos VIII formuliert,
daB er siegreich und allen Kritikern zum Trotz nach dem Modell des
alten Hipponax seine ,hinkenden Lieder* singe (VIII 78-79:... pet’

95. Vgl. Gelzer (1985: 112), der den Aufbau von Hlusion hier fiir das Wichtigste hilt.
Apelles gilt aber auch als Maler, dessen Werke sich durch x&pig vor den zeitgendssi-
schen hervorheben (Plin. Nat. 35, 79-80); dazu Rouveret (1989: 473-474), siche Anm.
87.

96. Vgl. V. 72-73: éAfieq, siche dazu Ael. VH 2,3; Plin. Nat. 35, 79 etc.

97. Siehe die Apostrophe an die Hinde — mit eindeutigem Bezug auf Schreiben — bei
Aristophanes in den Thesmophoriazousen V. 776-784; vgl. auch Parrhasios bei Page
(1989: 45, I1I) = Aristid. Or. 28, 88 I, 170 K.; Erinna AP VI 352 (=3 GP), [; A. R. 3,
135-136.

98. So auch Cunningham (1971) im Komm. zur Stelle; ebenso siche Rossi (2001: 335
mit Anm. 2) mit inschriftlichem Material. Siche ebenfalls in der Bedeutung von ,Gedicht
bzw. literarischem Werk folgende ca. zeitgendssischen Belege: Asklepiades von Samos
AP IX 63; Call. frg. 398 Pf.; Call. ep. 23 Pf. = 53 GP; Leonidas von Tarent AP IX 25;
vgl. auch Asklepiades AP V 158.

99. Vgl. bereits die Setzung des Plurals in V. 73 (yphppata), genannt war vorher nur
ein Bild des Apelles.

100. Siehe die antike Hypothesis zum 13. Tambos (frg. 203 Pf.) p. 205 Pf. I; dort fin-
det sich auch der Hinweis darauf, daB Kallimachos sich mit seinen Hinkiamben in die
Tradition des Ton von Chios stellt; ausfiihrlicher dazu Acosta-Hughes (2002: 60-61).

101. Miralles (1992: 94-95); Hunter (1993: 33-34 mit &lterer Literatur).
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IRnOVOKTE TOV TAAUL .../ TI0 KOAL® deideiv ...). Im vierten Mimiam-
bos scheint der in Vers 72 (auch von der Wortstellung her) merkwiirdig
separierte Hinweis auf den ,Ephesier‘!%2, der sich im folgenden Vers
(73) erst als Apelles erweist, ambivalent zu sein: Denn sowohl Apelles
als auch Hipponax, das ,formale® Vorbild des Herodas, sind ,Ephesier
(z.B. Strabo 14, 1, 25: xai ‘Innavag 8 éotiv & mowntng &€ "Egécov
kai Happdorog 6 Loypheoc xal *AneAlriic)'®. Beide Kiinstler ahmen
die Wirklichkeit nach, ihre Hinde sind ,wahr. Nicht nur Apelles hat
Kritiker, sondern auch Herodas muf sich, wie Kallimachos, gegen Kriti-
ker verteidigen (s.0.)!%. Bereits Hipponax selbst soll mit dem Bildhauer
Bupalos von Chios in Auseinandersetzung gestanden haben!®’, setzte
sich also im Medium seiner Dichtung gegen einen Kritiker zur Wehr, In
dieser Auseinandersetzung spiclen unterschiedliche #sthetische und
kiinstlerische Uberzeugungen eine wesentliche Rolle, eine Tendenz, die
sich auch bei den hellenistischen Dichtern Kallimachos und Herodas
abzeichnet, die ebenfalls im Medium des Choliambos Kritiker ihrer
Dichtkunst angreifen'®. Es klingt also hier bei Herodas eine inner-
literarische Tradition der Auseinandersetzung mit Gegnern der eigenen
Kunst an.

Bisher nicht hinreichend beriicksichtigt wurde der Aspekt, da es sich
sowohl bei den Mimen des Herodas als auch bei den Werken der bil-
denden Kunst, die dort thematisiert werden, um Artefakte handelt!?’.
Sowohl die Dichtung des Herodas als auch die bildende Kunst eines
Apelles versteht sich zwar als Abbildung von Wirklichkeit, beide
erscheinen jedoch zugleich einem iibergeordneten Phantasiakonzept ver-
pflichtet, das die Grenzen des naturalistischen Nachahmungsmodells
aufzeigt, sie iiberlegen umspielt und wohl auch deshalb Kritik und Dis-
kussionen hervorruft. Darauf basiert auch die beiden Kiinsten inhirente
Fiktion, da die Wahmehmung von Wirklichkeit nur ausschnitthaft
erfolgt und durch den Autor bzw. den bildenden Kiinstler gelenkt ist.

102. Die Besonderheit der Wortstellung notiert auch Groeneboom (1922: 146).

103. Siehe auch Headlam-Knox (1922: 206) zur Stelle.

104. Vgl. Plinius d.J., der in einem Brief Herodas und Kallimachos in enger Verbin-
dung nennt (als er einen Freund aufgrund seiner Epigramme und Mimiamben lobt; Ep.
4,3,3). Siche aber auch Stanzel (1998: 151-153), der mit Blick auf Herodas I fiir Herodas
eine Distanzierung von der scharfen Invektive eines Hipponax annimmt.

105. Z.B. Call. frg. 191, 3-4 Pf., ausfiihrlicher Acosta-Hughes (2002: 32-35, auch mit
Testimonien; 38-40).

106. Siehe v.a. Acosta-Hughes (2002: 35), auch Miralles (1992: 102); zu den Cho-
liamben des Phoinix von Kolophon siehe Furley (1994); zum Grabgedicht auf Hipponax
bei Theokrit (ep. 19 Gow = 13 GP) siche Bing (1988: 63-66) und Rossi (2001 : 295-303).

107. Herodas IV fehlt in der Aufzihlung bei Hunter (1993: 32); vgl. Puchner (1993:
33-34).
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Wird nun lebensechte, mimetische Kunst in einem lebensecht stilisierten
literarischen Mimos zum Thema gemacht, werden neben dem gegensei-
tigen Spiegelungseffekt nicht nur interdisziplindre Spannungsmomente,
sondern auch Briiche und Verschiebungen im Verhiltnis zum Vorbild
der Nachahmung erkennbar.
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