
Durch die Untersuchungen von Dörpfold und Reisch 1) ist ein frischer Zug' in
d ie Anschauungen über die antiken Theaterverhältnisse gekommen. Gelehrte wie Ro¬
bert, Bethe, Wilamowitz u. a, m. haben auf dem Fundamente von Dörpfeld und
Reisch weiter gebaut. Jetzt sind die Ansichten so weit geklärt, daß man im großen
und ganzen darüber einig ist, daß die älteren Dramen aus dem 5. Jahrhundert v. Chr.
auf der kreisrunden Orchestra ohne Hinterwand aufgeführt worden sind, und daß erst
seit ungefähr 465 das hölzerne Hintergebäude errichtet worden ist. Bolle 2) beschreibt
diese alte Orchestra kurz und treffend mit den Worten: „Sie lag 15 m südlicher als
die jetzt erhaltene Orchestra, hatte einen Durchmesser von 24 m und war nach Süden
2 m über der Ebene erhaben, sodaß zwei Rampen (rrdgodoi) zu ihr hinaufführten." Es
sei noch hinzugefügt, daß ihr Boden wahrscheinlich gepflastert war, damit durch
lockeren Untergrund die Tonwellen der Chorgesänge nicht beeinträchtigt würden. Seit
465 sind sämtliche Dramen vor einem Hintergebäude aufgeführt. Ob dies anfangs
direkt an der Orchestra oder einige Meter weiter rückwärts errichtet worden ist, ist
strittig, ebenso die Frage, wann die Paraskenien, die den Spielplatz der Schauspieler
seitlich begrenzten, zuerst errichtet worden sind. Hampel 3) sucht nachzuweisen, daß
im Theater der Orestie neben dem Tanzplatz des Chors ein den Schauspielern eigen¬
tümlicher Spielplatz existiert habe. Dieser sei ungefähr 5 m hinter dem Orchestrarund
durch das Hintergebäude {ay.rjvi)) und seitwärts durch die Paraskenien begrenzt. Aber
diese Bühneneinrichtung einer späteren Zeit hat sich allmählich entwickelt und ist nicht
mit einmal entstanden wie Pallas aus dem Haupte des Zeus.

Seit wann nun benutzte man die über dem Orchestraniveau bedeutend erhöhte
Bühne als Spielplatz der Schauspieler ? Ueber diese Frage vergleiche man Ad. Müller 4),
Avelcher S. 490 sagt: „Schon Ende des fünften Jahrhunderts vollzieht sich unaufhaltsam
der Verfall des Chors, im vierten Jahrhundert, zur Zeit Lykurgs, hat er sich innerlich
völlig vom Drama gelöst, zugleich wird in den Stücken der neuen Dichter, z. B. dos
Astydamos und Theodektes, von denen freilich nichts erhalten ist, das raumfordernde
Spiel dos Schauspielers mehr und mehr zur Deklamation. So zog man die Konsequenz
der innerlich längst vorhandenen Trennung von Chor und Schauspiel auch äußerlich
und baute die hohe Bühne, auf welcher den Anforderungen der modernen Dichter ent¬
sprechend der Schauspieler deklamierte."

Während wir nun für die Aufführungszeit der meisten Stücke des Aeschylus sichere
Zeugnisse aus dem Altertum haben, sind wir bei einigen nur auf Andeutungen im
Drama selbst angewiesen. Außerdem können wir uns auf die oben angeführten wissen¬
schaftlichen Ergebnisse stützen, wenn wir uns klar werden wollen über die Aufführungs¬
zeit derjenigen Dramen des Aeschylus, die nicht sicher bezeugt ist, besonders des Pro¬
metheus. Ueberhaupt bietet der Prometheus noch manche Rätsel, die dazu reizen, dies
Drama näher zu betrachten.

Zunächst erscheint es zweckmäßig, die Aufführungszeit der äschyleischen
Dramen, soweit dies möglich ist, anzugeben und dann zu versuchen, auch bei
zweifelhaften Stücken zu einem Resultat zu kommen. Die 7 uns erhaltenen
Tragödien des Aeschylus bringt der codex Mediceus in dieser Reihenfolge:

') Dörpfeld und Reisch, das griech. Theater, Leipzig 1896.
2) Bolle, die Buhne des Aeschylus. Prgr. Wismar 190(5.
8) 1. Hampel, Was lehrt Aesehylos' Orestie für die Theaterfrage? Prag 1899.
J ) Ad. Müller, Aesthctischer Kommentar zu den Tragödien des Sophokles. Paderborn 190-1.



Porsae, Agamemno, Choephoroi, Prometheus, ifumenides, Septem adversus Thebas,
Supplices. Allein wie allgemein anerkannt wird, sind die Supplices und Persae die
beiden ältesten Stücke des Aeschylus. Dafür zeugt die Einfachheit ihrer Anlage, das
Fehlen eines Prologs, die geringe Anzahl der auftretenden Personen, die zur Darstellung
aller Rollen nur 2 Schauspieler erfordern, und der Mangel eines scenischen Hinter¬
grundes. Für beide Stücke sind die scenischen Verhältnisse die denkbar einfachsten,
beide spielen sich auf der Orchestra ab. Die Supplices setzen auf der Bühne nur
einen großen Götteraltar (■/.oivoßwui'ci) voraus, der an der Tangente des Orchestrarunds
zu denken ist. Er muß sehr groß gewesen sein, weil der ganze Chor (12 Danaiden)
hinaufsteigt und sich an den Götterbildern niedersetzt. Aehnlich war es in den Persern.
An derselben Stelle wie die y.oivoßw/.ucc befand sich das Grabmal des Darius, das man
sich ziemlich groß vorstellen muß. Es führten Stufen hinauf, auf denen die Greise
Platz nehmen konnten. Den Geist des Darius daraus emporsteigen zu lassen war sehr
einfach; eine Treppe im Innern genügte dazu. Doch hier drängt sich sofort die Frage
auf: Wo haben sich Chor und Schauspieler angekleidet? Es muß doch, und zwar in
unmittelbarer Nähe des Theaters, ein Raum gewesen sein, wo dies geschehen konnte.
Später, als das Hintergebäude da war, haben sie sich selbstverständlich darin angeklei¬
det. Es liegt also sehr nahe, für die ältesten Stücke des Aeschylus eine Ankleidebude
von ungefähr 2—2 1/» ni Höhe und bedeutender Länge anzunehmen, und zwar direkt
hinter der Orchestra, deren höchste Erhebung über dem Erdboden 2 m betrug. Ihr
Dach wurde durch die xoivoßw^ia der Supplices und das Grabmal des Darius in den
Persern den Zuschauern verdeckt. So ist es auch erklärlich, warum beide Aufbauten
auf der Orchestra so umfangreich waren. Noch einen Schritt weiter, und wir haben
(seit ungefähr 465) die Verbindung von Aufbau und Ankleidebude: Das Hintergebäude,
vor dem Chor und Schauspieler auftreten, in dem sie sich an- und umkleiden.

Für die Perser haben wir endlich urkundliche Angaben (C I A II 971). Nach
ihnen gehörten die Perser zu der 472 aufgeführten Tetralogie 'Invsvg, Iieqaai, rlavxog-
Ilorvuvg und JJQou^O-tbg jtvqxasvg. Da nun, was dramatischen Aufbau anlangt, die
Supplices lange nicht an die Perser heranreichen, so ist wohl mit Sicherheit anzunehmen,
daß die Supplices das älteste von den uns erhaltenen Stücken des Aeschylus sind.

Das nächste, zeitlich feststehende Stück des Aeschylus sind die Septem adversus
Thebas. Sie sind nach der Didaskalie im Cod. Laurentianus das dritte Stück der im Jahre
467 aufgeführten Tetralogie Laios, Oedipus, Septem, Sphinx. Zwar ist in den Septem
der Aufbau der Handlung noch sehr einfach, zwar tritt das lyrisch-epische Element
noch sehr in den Vordergrund, aber der Dialog nimmt doch schon breiteren Raum ein,
wenn er auch noch nicht die dominierende Stellung wie in der Orestie erreicht. Ferner
kommen die Septem noch mit zwei Schauspielern aus, da die Rolle der Ismene in der
Schlußscene durch einen weiteren Sänger übernommen sein kann. Aber schon West-
phal 5) hat Zweifel an der Echtheit dieser Scene erhoben. Spätere, z. B. Röhleke 0),.
haben das uns erhaltene Stück als Ueberarbeitung einer alten Tragödie des Aeschylus
hingestellt. Bergk 7) hat zuerst das Schwesternpaar verworfen und setzt den Schluß
bereits v. 960: övolv ■/.Qcai'l ac<g elrj^e daifuov. Wilamowitz 8) weist die Worte der An-
tigone dem einen Halbchor, die der Ismene dem andern zu und beseitigt die Anapäste,
welche das Schwesternpaar einführen. So wird erreicht, daß das Stück mit dem schönen

5) Wcstphal, Prolegomena zu Aeschylus.
°) Röhlecke, Septem adversus Thebas et Prometheum vinctum esse fabulas post Aeschylum correetas,.

Diss. Berlin 1882.

7) Bergk, Griech. Lit. Gesell.
8) Wilamowitz, Stzb. der Berl, Akad. XXI. 1903 p. 48U,



Threnos der Halbchöre schließt. Beide Briider erhalten eine ehrenvolle Bestattung -.

Leicht ersichtlich ist, wie der Ueherarbeiter, durch die Antigone des Sophokles beein¬

flußt, das Schwesternpaar eingefügt hat und deswegen auch an anderen Stellen hat

ändern müssen. Christ") hält den Schluß zwar für echt, muß aber als auffällig 1 zu¬

geben, „daß der Schluß des Stückes (996—1070) einen durch den Verlauf der Hand¬

lung nicht begründeten Hinweis auf das Verbot der Bestattung des Polyneikes und die
herrische Weigerung der Antigone, dem Verbot Folge zu leisten, enthält." Für die

Echtheit des Schlusses ist kürzlich Wundt 10) eingetreten. Allein was er anführt, beweist

nur, wie oberflächlich der Bearbeiter verfahren ist. Er hätte es viel besser machen
können und müssen.

Die Zuschauer des Aeschylus verlangten von ihrem religiösen Standpunkt aus

eine feierliche Totenklage und Bestattung. Dem ist der Dichter mit seiner Schluß-

scene, wie sie Wilamowitz hergestellt hat, nachgekommen. Auch der Aias des So¬

phokles erhält schließlich durch Nachgeben der Atriden eine ehrenvolle Bestattung.

Es lag damals, wie Wundt im zweiten Teile seiner Abhandlung näher ausführt, ein ak¬

tuelles Interesse vor. Der Vorwurf des möiCeiv grassierte in Athen in der Zeit nach

den Perserkriegen. Viele Bürger wurden auch unter den Nachwirkungen der Verfas¬

sungskämpfe in die Verbannung getrieben und durften auch nach ihrem Tode nicht in

der heimatlichen Erde bestattet werden, z. B. Themistokles. Da lag es für den

Dichter nahe, den Polyneikes trotz des Verbotes des <%tog feierlich bestatten zu lassen
und so seinen humaneren Standpunkt öffentlich zu bekunden.

Wie wir oben sahen, kommen die Septem noch mit zwei Schauspielern aus. Da¬

gegen wird der dritte Schauspieler in der Orestie schon äußerst geschickt verwendet.

Auch in der Charakterzeichnung reicht dies Stück nicht an die Orestie heran, wenn

schon Amphiaraos sowie das feindliche Brüderpaar mit liebevoller Ausführlichkeit ge-

geichnet sind.

Und wie wenige Jahre liegen zwischen den Septem und der Orestie, mit der

Aeschylus 458 siegte! Dies Werk zeigt den Meister so recht auf der Höhe seines

dichterischen Schaffens, was Erfindung und Ausgestaltung des Stoffes, Charakterzeichnung,

Schönheit der lyrischen Teile, Vorherrschaft des Dialogs u. a. m. anlangt. Offenbar hat

er von Sophokles in mancherlei Beziehung gelernt. Als Beispiel sei die einzige Er-

kennungsscene erwähnt, die bei Aeschj rlus vorkommt; es ist die zwischen Orestes und

Electra in den Choephoren. Bei Sophokles finden sich derartige Erkennungsscenen

häufiger und sind auch viel geschickter angelegt als bei Aeschylus. Trotzdem ist jene

Scene von ergreifender Wirkung und hat ihre packende Kraft erst vor einigen Jahren

wieder bewiesen, als die Orestie in Berlin aufgeführt wurde. 11) Ueber das Verhältnis

des Sophokles zu Aeschylus bringt Ad. Müller, p. 28 ff. sehr Zutreffendes.

Es bleibt nur noch der Prometheus übrig, über den keinerlei didaskalische An¬

gaben und sonstige sichere Zeugnisse des Altertums überliefert sind. Wir sind bei

diesem Drama auf Andeutungen des Dichters und innere Gründe aus dem Stücke selbst

angewiesen. Einen terminus post quem gewähren uns die Verse 367 ff, wo auf den

479/8 erfolgten Ausbruch des Aetna angespielt Avird.

Wenn Aeschylus die Io-Sage im Prometheus etwas anders erzählt als in den Supp-

lices, so kann man daraus keinen Schluß auf die Abfassungszeit des Prometheus ziehen.

9) Christ, Griech. Lit. Gesch. p. 223.
10) M. Wundt, die Schlußsoene der Sieben gegen Theben Philol. N. F. 3 XIX. 370.
*') cf. A. Kirchbach, in Gegenwart 1900 Nr. 49 p. 357 ff.



Es gab damals Variationen der Io-Sage; Aeschylus hat im Prometheus die eine, in den
Supplices die andere G-estalt des Io-Mythus benutzt.

Einen terminus ante quem findet Christ in der Stelle .Pind. P. IV 291.^ Mit den
Worten Ivos de Zevg äcpd-LXog Tixüvug, sv ös y.Qovoj usraßoial bjgavxog ovqov tortiov habe
Pindar sicherlich auf die Prometheus-Trilogie angespielt. Da diese Ode einen pythischen
Sieg des Jahres 462 feiert, so könne unser Prometheus nicht nach 462 aufgeführt
sein. Allein diese Uebereinstimmung erklärt sich wohl am einfachsten dadurch, dass
beide Dichter aus demselben Sagenborn geschöpft haben.

Nunmehr kommen wir zu diesen inneren Gründen aus dem Drama selbst. Da
müssen wir uns zunächst kurz die Entwickelung des griechischen Dramas vergegen¬
wärtigen. Bekanntlich entwickelte sich das Drama der Griechen aus der Verbindung
von Epos und chorischer Lyrik. Schon im Dithyrambus traten die Verse des Vor¬
tänzers den Gesängen und Tänzen des Chors gegenüber. Aeschylus hat zu dem ersten
Schauspieler seiner Vorgänger den zweiten und Sophokles dann den dritten hinzugefügt.
Außerdem hat Sophokles den Chor von 12 auf 15 Personen erhöht, dem Chorführer
eine besondere Stellung gegeben und somit gewissermaßen den vierten Schauspieler ge¬
schaffen. Alle erhaltenen Dramen des Sophokles können mit nur drei Schauspielern
aufgeführt werden. Wenig wahrscheinlich ist, daß Sophokles gleich bei seinem ersten
Auftreten um 470 drei Schauspieler benutzte. Aber nach seinem ersten glänzenden
Siege über Aeschylus hat er sicherlich bald den dritten Schauspieler eingeführt. 467
siegte Aeschylus mit den Septem, wo er noch mit zwei Schauspielern auskommt, wie
oben nachgewiesen ist. Da nun Aeschylus von der Neuerung seines großen Neben¬
buhlers, die wir ungefähr für das Jahr 465 ansetzen dürfen, 12) sofort Gebrauch ge¬
macht hat, wie die Orestie beweist, so haben wir für den Prometheus an der Benutzung
des dritten Schauspielers einen Fingerzeig für seine Abfassungszeit.

Um nun dieser Frage näher zu treten, müssen wir den Schauplatz der Handlung
und die Scenerie näher betrachten. Die Exposition wird im Prolog kurz, aber voll¬
kommen ausreichend gegeben. Kratos und Bia schleppen den Prometheus heran,
Hephästos schmiedet ihn an einem hochragenden Felsen im nördlichsten Scythenlande
in der Nähe des Meeres an. Wie sollen wir uns diesen Felsen vorstellen? Vergegen¬
wärtigen wir uns die Worte des Dichters. Er sagt v. 4: xovöe itgog ntTotug viprjlo-
y.Qr^ivots oyuuaat und 269: rfgog ivtzoaig rtedccQatoig. Man muß also an mehrere hoch
in die Luft ragende Felsen denken. Ferner sagt er v. 31: äxsQTtfj rrjvöe cpQovQijosig
Tts-vQccv, weil Prometheus nur an einen Felsen angeschmiedet ist. Aus demselben Grunde
sagt Prometheus von seiner Lage v. 143: xfjads cpäQayyog oxorteloig sv äy.Qoig cpQovguv
atrjlov oyrfioj. <l>aoay% ist ein Fels mit Klüften. Nehmen wir also wenigstens zwei
hochragende Felsen an, so ist diese Kluft wohl am einfachsten zwischen den beiden
Felsen oder vor dem Felsen, an den Prometheus gefesselt ist, anzunehmen; in diese
Schlucht stürzt der Held zum Schluß hinab, v. 124 sagt Prometheus:

<psv cpsv, xi nox' av vj ,vut }lgua y.lvio

niLag ouovcov; uL'}tjO ö' U.cupqulg

TtxEQvyiov Imtulg vtcogvqlCsl.

7tüv (.10 l epoßSQOV XO jtqo0e()7tov.
Gleich darauf antwortet der Chor v. 128:

(ptlla yao fjös xa^ig rcxEQvywv

douig ui.iifj.aLg Tcqoaeßa — xovös nayov

und 135: avd-rjv 6' äTcedilog oyw iixeomxm . Aus diesen Worten des Dichters geht mit

12) Vergl. Wilamowitz im Hermes XXI }). 597.



Sicherheit hervor, daß der Chor durch die Luft kommt, und zwar auf einem Flügel¬

wagen, der sich auf dem Felsen neben Prometheus niederläßt. Da bleiben die Okena-

niden sitzen, bis sie v. 272: Tti&ot de ßäaca rag TtQogeQTtovoag rvyag ä/.ovactO-' aufgefor¬

dert werden, hinabzusteigen. Sie sagen v. 279 ff:

/.ca vüv IXarpQCo m 'idi -/.qcutxuovtov
O-äv.ov tc.qo).ucovg\
cdiyiqc. i9-' ayvbv Ttöqov o I iüvwv,
oY.OLOtaarj ytbovl rfjöe rtehu.

Sie kommen der Aufforderung nach, verlassen ihren schnelldahinfahrenden Sitz, den

Flügelwagen, und nähern sich dem rauhen Felsenlande. Von hier bis zum Tanzplatz,

wo von v. 397 an der Chor sein erstes Stasimon singt und tanzt, sind nur ein paar
Schritte.

Demnach haben wir folgende Scenerie: Der weitaus größte Teil der Orchestra ist

frei für die Tänze des Chors und der von Wahnsinn gepeitschten Io. Auf dem hinter¬

sten Teile derselben ist ein umfangreicher Felsenaufbau von ungefähr 1 Meter Höhe;

noch weiter rückwärts, außerhalb des Orchestrarunds befinden sich die zwei hoch¬

ragenden Felsen, welche durch eine Schlucht von der niedrigen Fclspartie ganz oder zum

Teil getrennt sind. Diese Anordnung des Aufbaues war leicht durchzuführen, weil an

jener Stelle der Erdboden 2 m tiefer als der Orchestrarand war, wie durch Dörnfelds
Ausgrabungen nachgewiesen ist. So bedurfte es auch nur geringer bühnentechnischer

Mittel, um den Prometheus samt seinem Felsen an dieser Stelle in die Tiefe sinken zu

lassen. Unwillkürlich müssen wir dabei an die v.oivoßioida der Supplices und an das
Grabmal des Darius in den Persern denken. Alle drei scenischen Aufbauten sind an

derselben Stelle anzunehmen und von der größten Einfachheit.

Ebenso klar ergibt sich aus den Worten des Dichters, daß der Chor in einem

Flügelwagen durch die Luft kommt.

Hier sei gleich an das Auftreten des Okeanos erinnert. Olme von jemand be¬

merkt zu werden, erscheint er v. 284 mit den Worten: rjzio . . . top rcreow/w/.^ top ö'
■olajvuv yvtliprj arofikor utsq ev&vvwv und verschwindet wieder y. 394, indem er sagt:

XevQov ycto oiucco uH/egog ipaioei Ttreqol^
reroutr/.i'/J^ olwvög. äa/.ievog de rav
ozaOuolg ev or/.eioioi '/.duijieitv yovu.

Er kommt auf einem vier füßigen Vogel durch die Luft geritten und verschwindet eben¬
so wieder.

Da wir endlich für das Auftreten der Io und des Hermes keine Andeutung beim

Dichter finden, so müssen wir annehmen, daß sie in üblicher Weise eine rcciqoöog zum

Auf- und Abtreten benutzen. Auffallend bleibt dabei nur, daß der eine Gott durch die

Luft, der andere, Hermes, einfach zu Fuß kommt und geht. Ueber die Anwendung der

Flugmaschine bei Aeschylus gehen die Ansichten der Gelehrten auseinander. Einige,

die den Prometheus unter die ältesten Stücke des Dichters zählen, müssen demnach die

Verwendung (Erfindung) der Fingmaschine bis in die siebziger Jahre des V. Jahrhunderts
hinaufrücken. Andere setzen ihre Erfindung viel später an. Bethe z. ß. sucht nach¬

zuweisen, daß die Flugmaschine erst im Anfang der zwanziger Jahre erfunden worden

ist. In den drei ältesten Stücken des Aeschylus kann von Anwendung der Flugmaschine

keine Rede sein. Es bleibt außer dem Prometheus nur die Orestie übrig. Die Frag¬

mente des Dichters sind zu unbedeutend und lassen so wenig sichere Schlüsse zu, als

•daß sie hier berücksichtigt werden könnten.

Prüfen wir daraufhin die Orestie, so kommt nur Athene in den Eumeniden in

Betracht. Bethe meint, sie sei ebenso wie die übrigen Personen auf einer ^cüqodog ge¬

kommen. Andere wieder glauben annehmen zu müssen, Athene erscheine durch die



Luft in eineui geflügelten Wagen, weil sie bei ihrem Auftreten v. 403 sage, sie komme-
von Skamander,

h'Htv öuoy.ovo'' ijXD-ov arqwov Ttööa
7TTSQL0V also QmßdoCoci y.oItcov ccr/iöog
y.wXoig &•/.[!ctioig röv (?' ETtiZev^ag oyov.

P. Richter 13) sagt mit Recht: „Wenn der Dichter uns auch angibt, in welcher-
Weise sie auf den Hilferuf des Orestes den Weg vom Skamander her zurückgelegt hat,
so folgt daraus noch gar nicht, daß der Dichter sie in derselben Weise hat im Theater
auftreten lassen." Es kommt öfter vor, daß die älteren Dichter den Weg, den die auf¬
tretenden Personen bis zum Theater zurücklegen müssen, in lebhaften Farben schildern,
während doch der Betreffende ganz einfach durch eine TCÜQoöog oder eine Tür des
Hintergrunds auftritt. Die Phantasie der Zuschauer soll dadurch angeregt werden und
sich ergänzen, was bei den einfachen bühnentechnischen Mitteln des älteren Dramas
darzustellen unmöglich war. Da nun Athene am Schluß der Scene in die Stadt geht,.,
um Richter auszuwählen und v. 566 mit denselben zurückkehrt, da sie ferner am
Schluß des Stückes die Eumeniden mit nach ihrem neuen Heim geleitet, so ist auch für
die Eumeniden die Verwendung der Flugmaschine zurückzuweisen. Es bleibt nur der-
Prometheus übrig, für den sie nicht in Abrede gestellt werden kann.

Am Schluß des Stückes sinkt der Held mit dem gesamten Chor unter Donner und
Blitz in die Tiefe, wie unzweifelhaft aus den überlieferten Versen hervorgeht. Das ist
wiederum nur denkbar bei Anwendung einer äußerst kompilierten Theatermaschinerie,
wie sie bei der Einfachheit der äschyleischen Zeit undenkbar ist. Wie einfach ist
alles arrangiert in dem jüngsten Werke unseres Dichters, der Orestie. An einen eigent¬
lichen Scehenwechsel in den Eumeniden ist nicht zu denken. Das damalige Publikum
ließ es sich gefallen, dasselbe Dekorationsstück bald für dieses, bald für jenes hinzu¬
nehmen oder ganz und gar zu ignorieren. Selbst das Ekkyklema, das in der Orestie
mehrfach angewendet wird, war eine sehr einfache Maschinerie. u ) Zwischen ihr und
dem Fliigelwagon der Okeaniden ist ein gewaltiger Unterschied.

Eine ganz andere Auffassung vertritt C. Robert 15). Er denkt sich den Felsen
in der Mitte der Orchestra und nimmt an, daß ein bequemer, unterirdischer Gang bis
dahin geführt habe, die sogenannte Charonstreppe. Ebenso sei in den Persern der
Schatten des Darius an dieser Stelle emporgestiegen. Die Mündung der Versenkung sei
im fünften Jahrhundert wahrscheinlich viel größer gewesen als bei den erhaltenen Theatern
des vierten Jahrhunderts. Nach Erfindung der Skene habe man diesen Gang in vielen
Fällen entbehren können und seine Benutzung schließlich auf Geistererscheinungen be¬
schränkt. Damit schrumpfe er auch in seiner Gestalt zusammen. Was wir in Sikyon
und Eretria sähen, sei nur die Verkümmerung einer großartigen Anlage, der ersten
und ältesten scenischen Vorrichtung der Griechen.

Allein dem widersprechen die Resultate der Ausgrabungen. Nach Dörpfeld-Reisch
p. 35 läßt sich nicht nachweisen, daß unter der Orchestra des fünften Jahrhunderts
ein derartiger Gang war. Allerdings sind gangähnliche Hohlräume unter der Orchestra
nachgewiesen, aber ihre Dimensionen sind so gering, daß sie für einen Schauspieler un¬
passierbar sind und wahrscheinlich anderen Zwecken gedient haben.

In Eretria endlich ist ein unterirdischer Gang gefunden, welcher den Raum hinter
dem Proskenion mit der Mitte der Orchestra verband. Er ist 0,88 m breit und 1,98 m
hoch. Er konnte also als bequemer Weg für einen Schauspieler dienen, der als Geist
in der Mitte der Orchestra erscheinen sollte. Für ihn paßt die Bezeichnung yuQutviot
zj.t'ttuzeg, der sich bei Pollux findet. Auch in Sikyon und Magnesia a. M. ist ein ähn¬
licher Gang nachweisbar, der zugleich als Wasserableitungskanal diente.

13) P. Richter, zur Dramaturgie des Acscbylus, Leipzig 1892.
>4) Vergl. Bethe p. 101.
la ) C. Robert, Hermes XXXI 1896.



Aber diese Steinbauten des vierten Jahrhunderts beweisen nichts für die Holz¬

bauten des fünften Jahrhunderts. Ja Dörpfeld weist sogar p. 58 nach, daß es im The¬

ater des Lykurg keinen bei Aufführungen benutzbaren, unterirdischen Gang gab.

Dazu kommen Bedenken anderer Art. Wir haben gesehen, daß das Grabmal des

Darius ein umfangreicher Aufbau gewesen sein muß, ebenso die Felsengruppe im Pro¬

metheus. Wenn wir nun diesen Aufbau in die Mitte der Orchestra setzen, so verdeckt

er den Zuschauern fast die ganze Hälfte der Orchestra, die sich dahinter befindet.

Sie könnte also weder vom Chor noch von den Schauspielern benutzt worden sein.

Wenn wir uns aber vergegenwärtigen, wie Aeschylus jede Gelegenheit benutzt, um mög¬

lichst großen theatralischen Pomp zu entfalten, wie er seine Helden häufig zu Wagen

oder doch mit großem Gefolge auftreten läßt, so ist undenkbar, daß er sich die Mitte

der Orchestra, auf die sich die Blicke aller Zuschauer konzentrierten, selbst verbaute.

Yiel einfacher und natürlicher sind derartige Aufbauten am Rande der Orchestra zu

denken, wo der Unterraum von 2 m Tiefe Geistererscheinungen und Versenkungen
außerordentlich erleichterte.

Wenn wir endlich das, was über die Scenerie des Dramas gesagt ist, überblicken,

so kommen wir zu dem Resultat, daß das Meiste für die ältere Biihne des Aeschylus

paßt, daß aber die Anwendung einer hochentwickelten Theatemiaschinerie sehr auf¬
fallend ist.

Kehren wir jetzt zur Beantwortung der Frage zurück, mit wie viel Schauspielern

der Prometheus aufgeführt worden ist.

In der ersten Scene treten Kratos und Bia, Prometheus und Hephaestus auf.

Kratos sagt v. 1: ffco/isv Env-9-rjv ig oifiov—"Hrpaiars ool de xqij utleir ejtiGTOkag äg aot
tcarrjq erpelro , tovöe oyjitcoai. Hephaestus antwortet v. 12: oipipv uev Ivroti; Jiog t'yet
rJlog dt] nordev euTCoäcov tri. Daraus ergibt sich, daß Kratos und Bia nur den Auf¬
trag haben, als Schergen des Zeus den Prometheus herbeizuführen. Sie könnten v. 12

bereits wieder abtreten, da ihr Auftrag erledigt ist. Aber sie bleiben noch, wohl um

Hephaestus beim Anschmieden behülfiich zu sein. Außerdem treibt Kratos den Hephaestus,

der nur ungern seinen Auftrag ausführt, zum Handeln an. Bia hat nichts zu sprechen,

ist vMtpbv TiQOGLOjtov. Auffallend ist, daß Prometheus in der ganzen Scene kein Wort

redet. Selbst als ihm der Keil durch die Brust getrieben wird, gibt er keinen Laut von

sich, obwohl doch sonst die Helden bei heftigen Schmerzen schreien. Bei Sophokles

z. B. läßt es Philoktet an Weherufen nicht fehlen, als ihn ein neuer Anfall seines

Leidens packt. Daher nimmt man vielfach an, Prometheus sei in unserer Scene eine

Holzfigur gewesen; diese werde von den beiden Schergen des Zeus hereingetragen. Der

Schauspieler, welcher den Hephaestus darstelle, benutze die Zeit, welche Kratos brauche,

um die sechs letzten Verse der Scene zu sprechen, dazu, hinter die Puppe zu kommen

und im Felsen sitzend die Rolle des Prometheus durch eine Oeffnung zu sprechen.

Wecklein fügt in der Einleitung seiner Ausgabe des Prometheus p. 20 hinzu: „es ist

außerordentlich charakteristisch und rührend, wenn Prometheus unter den schrecklichsten

Qualen keinen Laut des Schmerzes von sich gibt (vgl. schol. zu 436 ouotiügl yaq uuoa
itourpcalg ra rrgoocurca fj dl avOadiccv, cüg *A%iMfevg Iv xolg locpovJJovg [vielmehr
Aia/ß'Lov\ rj diu avucpoQav &tg fj Niößi] tcuq ' Aloyjöhp r) dia jceqla7.expiv iog ö Zevg jtaqa
t Cü TtoLTjTfj [II. I, 511] 7i;obg %vt v tijg dhidog altrjoiv)". Ueber das Schweigen von Schau¬

spielern bei Aeschylus hat Frank W. Dignan seine Promotionsschrift geschrieben,

die Oh. Muff 10) besprochen hat. Er sagt von ihm: „Dignan bestreitet nicht, daß es

Fälle gibt, wo das Schweigen des Schauspielers vom Dichter beabsichtigt ist und eine

,6 ) Oh. Muff, Wochenschrift für klass. Phil. 190ti, Nr. 24. p. 652.



besondere Wirkung ausübt, im allgemeinen aber hält er dafür, dal,* jenes Schweigen

nichts anderes sei als ein notwendiges Zugeständnis an die primitive Verfassung des

älteren Theaters, an die beschränkte Zahl der Schauspieler und an den Zwang der

Ueberlieferung." Andere wieder sind gegen Annahme einer Puppe und halten das

Schweigen des Prometheus für einen feinen Zug des Dichters, durch den das Märtyrer-
tum des Helden erst recht hervortrete. Aber man legt da dem Dichter viel zu viel

unter. Wenn man sich die sonstige Einfachheit der äschyleischen Scenerie vergegen¬

wärtigt, so liegt es nahe, alle Schwierigkeiten durch Annahme einer Puppe zu beseitigen.

So erklärt sich auch, warum der Dichter die stumme Rolle der Bia eingefügt hat. Zwei

Personen sind nötig, um die mit prächtigem Theatergewande geschmückte Puppe herein¬

zutragen und dem Hephästus beim Anschmieden behülflich zu sein. So erklärt sich

auch das Schweigen des Prometheus in dieser Scene. Auch ist es kaum denkbar, daß

ein Mensch es stundenlang in solcher Situation aushält und noch dazu die an sich

schon anstrengende Hauptrolle spricht. Zwischen den Scenen, in denen Kratos, Okeanos,

Io und Hermes auftreten, liegen stets so große Pausen, daß der betreffende Schauspieler

sich mit Bequemlichkeit umkleiden konnte. Demnach sind die Rollen so verteilt, daß

der Protagonistes den Hephästus und Prometheus übernimmt, der Deuteragonistes

Kratos, Okeanos, Io und Hermes.

Noch auf einen Punkt sei hingewiesen. Bethe, der sehr lebhaft für eine Ueber-

arbeitung des Prometheus eintritt, sagt p. 182: „Am Schluß blieb Prometheus, an den

den Fels gefesselt wie bisher, allein zurück, von den Okeaniden verlassen. Kurze Zeit

tiefen Schweigens — viele Jahre — trennten dies erste Drama vom zweiten, das mit

der Begrüßung des Einsamen durch den Titanenchor begann." Dies kann aber nicht

so gewesen sein; denn das Versinken in den Tartarus ist ein wesentlicher Zug der

alten Sage, den Aeschylus nicht so ohne weiteres beseitigen konnte, wenn er sich auch

in der Behandlung des überlieferten Sagenstoffs manche Freiheit erlaubt hat. Dazu

kommt, daß Hermes mit klaren Worten auf dieses Strafgericht hinweist.

Bethe ist auch deshalb gegen die Annahme einer Puppe, weil im folgenden Drama

der Trilogie der Held vom Felsen gelöst werde und herabsteige. Aus dem Ilgofirj-äsi' g
Xvöf.isvos wissen wir nur, daß der Dulder nach vielen Jahren wieder ans Tageslicht
emporsteigt und am Kaukasus angeschmiedet zu denken ist. Der Chor, aus den von

Zeus begnadigten Titanen bestehend, sucht ihn da auf, Herakles tötet den Adler, und

Chiron geht für Prometheus in die Unterwelt. Da wir nun an dem Versinken des Pro¬

metheus festhalten müssen, so können wir uns leicht vorstellen, wie in der Pause

zwischen den beiden Stücken im Versenkungsraum ein Schauspieler an die Stelle der

Puppe trat. Zu Beginn des ng. Ivöusvoq stieg dieser Fels empor. Der Schauplatz ist

jetzt der Kaukasus. Auch das Kostüm des Dulders muß anders gewesen sein, um die

neue Pein, die der Adler verursacht, irgendwie anzudeuten.

Bekanntlich ist die griechische Malerei, speziell die Vasenmalerei, durch

Epos und Drama stark beeinflußt, sodaß wir in der Lage sind, aus Beschreibungen an¬

tiker Gemälde oder aus noch erhaltenen Vasenbildern eine Vorstellung von verlorenen

Werken der griechischen Literatur zu gewinnen. Der Prometheusmythus ist nun häufig

Gegenstand der Malerei gewesen. Die ältesten Darstellungen zeigen den Prometheus

gepfählt oder an einen Pfahl gebunden, was der Schilderung bei Hesiod entspricht.

Pfählung nahm man wohl an, weil die Stelle Hesiod Theog. 521: ör t ae <53 'äpr/.-coTcedrjoi
IlQouTjtita Tioiv.ilößovXov deot-iolg ägyaltoioi utoov diä -/.iov' ikaaaag mißverstanden wurde

(Wecklein: „indem er die Fesseln mitten in die Säule hineintrieb"). Am häufigsten ist

Prometheus abgebildet, wie er mit ausgebreiteten Armen an einem Felsen angeschmiedet

hängt; das eine Bein ist krampfhaft nach unten gestreckt, das andere angezogen. Der

Adler und Herakles fehlen nicht. Diese bildlichen Darstellungen beziehen sich sicher-



lieh auf die Scenerie im Epos und im I/o. Xvdusvog. Dagegen ist der I/o. fiemio'nr^ nur
sehr selten bildlich dargestellt. In seiner Dissertationsschrift (Halle 1897) erwähnt
Haupt einen geschnittenen Stein, den schon Furtwängler auf den gefesselten Prome¬
theus bezogen habe. Er beschreibt ihn folgendermaßen: „Prometheus, qni immani
statura eminet, in dextra manu seipionem gerit. Cruri sinistro vinculum circumioctum
est catena rupi affixum. Bracchium sinistrum Vulcanus, cuius caput pilo tectum est,
sustinet, ut id quoque ad riipem adliget etc." Daß diese Darstellung eine Illustration
unserer Anschmiedescene ist, kann wohl nicht geleugnet werden. Auch dürfte es
sehr nahe liegen, diesen Prometheus immani fignra eher auf eine Puppe als auf einen
lebenden Schauspieler zu beziehen.

Endlich ist die Verwendung einer Puppe im älteren Drama nicht gar so selten.
Auch für den Aias des Sophokles müssen wir eine solche annehmen, weil nach dem
Selbstmord des Helfen der betreffende Schauspieler sich für seine neue Polle umkostü¬
mieren muß.

Nunmehr wollen wir uns dem dramatischen Aufbau der Handlung zuwenden.
Zunächst sei darauf hingewiesen, daß Aeschylus überall den trilogischen Zusammen¬
hang seiner Stücke wahrt, wie man aus der Orestie ersieht.

Freilich ist er in den älteren Werken des Dichters, z. B. in der Persertrilogie,
ziemlich lose, aber er ist doch vorhanden (vergl, Christ, G riech. Lit. Gesch. p. 222).
Die Orestie weist diesen Zusammenhang deutlich nach. Selbst das Satyrspiel Proteus
hängt, wenn auch lose, damit zusammen. Schon aus Homer (Od. IV. 511) ist bekannt,
daß Proteus dem Menelaos das Schicksal seines Bruders weissagt. Trotzdem bildet jedes
Stück einer Trilogie ein in sich geschlossenes Ganze, das für sich allein verständlich
und ausreichend ist, wenn auch Hinweise auf das folgende Stück nicht fehlen. Im
Agamemnon z. B. weist der Dichter öfter auf den kommenden Kächer hin. Auch der Pro¬
metheus gehört einer dem Inhalte nach zusammenhängenden Trilogie an (.1/QoitrjO-ebs
deoftritTrjs, '/.toittvoc, und jeder Athener, der die Verse 1026—1029 hörte,
dachte sofort an Chiron, der sich dem Zeus als Ersatzmann anbot und für Prome¬
theus in den Tartaros ging. Sophokles hat den engen trilogischen Zusammenhang gelöst
und Stoffe aus verschiedenen Sagenkreisen in einer Trilogie vereinigt. Andererseits
sind Oedipus Eex, Oedipus Coloneus und Antigene, die dem thebanischen Sagenkreise
angehören und dem Inhalte nach zusammenpassen, zu verschiedenen Zeiten entstanden
und aufgeführt.

Betrachten wir nun den Aufbau der Handlung im Prometheus, so linden wir, daß
er äußerst einfach ist. Prometheus wird angeschmiedet und klagt zuerst allein, dann
den Okeaniden und schließlich dem Okeanos gegenüber sein Leid. Auch gibt er die
Gründe dafür an. Die nun folgende Io-Episode, sowie die früheren Hinweise auf Atlas
uud Typhon, haben lediglich den Zweck, den mageren Stoff zu dehnen und ein Stück
von der üblichen Länge herauszubekommen. Nur lose hängt die Io-Episode mit dem
Stück zusammen. Anf eine Frage der lo deutet Prometheus die ihm bekannte Schick-
.salsbestimmung an, die den künftigen Sturz des Zeus enthält. Auch teilt er ihr mit,
daß er selbst durch einen Nachkommen der Io befreit worden wird. Erst mit dem Auf¬
treten des Hermes schreitet die Handlung rüstig vorwärts und kommt zu dem groß¬
artigen Ende. Wie kam nun Aeschylus dazu, den Stoff so zu dehnen,? Der Stoff der
Sage mußte für drei Tragödien reichen. Durch die Scholien ist erwiesen, daß der
JIq . hduirog unmittelbar auf den /lo. deotulnr^ folgte; höchst wahrscheinlich war der
Ho. jt i otpdoo±, der feuertragende, das dritte Stück der Trilogie, welches die vollständig©
Aussöhnung zwischen Zeus und Prometheus brachte und zur Verherrlichung des alt-
attischen Festes der lloon^ütut bestimmt war. In ähnlicher Weise wird in den Eume-
niden die Aussöhnung der alten und neuen Götter, sowie die Einsetzung von Areopag
und Eumenidenkult gefeiert. Ebenso wie im öeäfultTtjg die Irrfahrten der Io nach Osten,
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werden im Xvöuevog, wie wir aus den Fragmenten erkennen, die Wanderungen de®
Herakles nach Westen geschildert. Sicherlich kam Aeschylus mit derartigen Schil¬
derungen der Merkwürdigkeiten des äußersten Ostens und Westens dem Geschmack
seines Publikums entgegen. Aehnlich verhält es sich mit der realistischen Darstellung
des athenischen Gerichtsverfahrens in den Eumeniden, die bei den Zuschauern unbe¬
dingt großes Interesse erwecken mußte. Derartige episch breite Schilderungen wie
diese geographischen Exkurse in der Prometheustrilogie finden wir in den Septem, über¬
haupt in den älteren Stücken unseres Dichters, während in der Orestie der Aufbau der
Handlung viel straffer ist, alles dem dramatischen Höhepunkt viel schneller zudrängt.
Somit dürfte wohl auch aus dem einfachen Aufbau der Handlung im Prometheus zu
schließen sein, daß derselbe zu den älteren Stücken des Aeschylus gehört.

Was ferner die Charakterzeichnung der im Prometheus auftretenden Personen be¬
trifft, so finden wir, daß sie von wunderbarer Einheitlichkeit ist. Okeanos z. B. will
es mit den neuen Herrschern nicht verderben und rät seinem Verwandten, für dessen
Handlungsweise er kein Verständnis hat, in praktisch nüchterner Weise zur Nachgiebig¬
keit. Als seine Mahnungen nicht beherzigt werden, entfernt er sich. Seine Bedeutung
beruht hauptsächlich auf der Kontrastwirkung. Prometheus hingegen ist der erhabene
Dulder, der für die edelsten Absichten leidet und auch durch das schwerste Leid nicht
zum Nachgeben gebracht werden kann. Sehr treffend sagt Christ p. 225: „Die hohe
Bedeutung des uns erhaltenen Stückes liegt in der großartigen Zeichnung des Titanen,
der als gemarterter Dulder für die dem Menschengeschlecht erwiesenen Wohltaten an
die hehre Gestalt des christlichen Menschenerlösers erinnert." Aber während Aeschylus,.
was Charakterzeichnung anlangt, hinter Sophokles zurückbleibt, hat er durch diese Ge¬
stalt bewiesen, daß er auch auf dem Gebiete der Charakterzeichnung der Meister sein
kann. Auf die Abfassungszeit des Stückes können wir daraus jedoch keinen Schluß
ziehen.

Anders verhält es sich mit dem Chor. Er steht, wie oben erwähnt, im ganzen
Stück auf dem Standpunkt des Okeanos. Nur am Ende tritt er auf die Seite des Pro¬
metheus. Bei Aeschylus ist der Chor noch mithandelnde Person, es ist also undenkbar,
daß er seinen Charakter so gänzlich ändert. Und wofür erleiden die Okeaniden den
Tod? Sie haben nichts getan, weswegen sie diese harte Strafe verdient hätten, können
dieselbe auch ganz leicht vermeiden, wenn sie der Aufforderung des Hermes Folge
leisten. Da ihr Vater Okeanos sich entfernt, hindert nichts anzunehmen, daß auch sie
sich auf dem üblichen Wege entfernen. Daher dürften auch diese Erwägungen die An¬
nahme einer Ueberarbeitung unseres Stückes nahe legen.

Endlich sei auf mancherlei Eigentümlichkeiten der lyrischen Partien unseres
Stückes hingewiesen. Schon der Umfang der Chorlieder ist sehr auffallend. Während
in den sechs übrigen erhaltenen Dramen des Aeschylus die Chorlieder sehr lang sind,,
sind sie im Prometheus äußerst kurz. Die TTÜQodog und die drei aruauia unseres Stückes
haben zusammen weniger Verse als viele Chorlieder der anderen Dramen. Das Ver¬
hältnis der Chorpartien zum Dialog ist bei Aeschylus wie 1 zu 2, im Prometheus aber
wie 1 zu 7. Wir sehen also, daß der Chor außerordentlich zurücktritt. Auf der anderen
Seite kommt das lyrische Element wieder etwas mehr zu seinem Rechte in Partien,,
welche sich in älteren Dramen sonst nicht finden. Treffend sagt Bethe p. 182: „Monodien
wie die der Io, Anapäste mit jambischen Trimetern verbunden wie beim Auftreten des
Okeanos beginnen in den dreißiger Jahren. Monologe in verschiedenen Metren vor der
Parodos, eine Parodos aus lyrischen Chorstrophen und Schauspieleranapästen zusammen¬
gesetzt, große anapästische Schlußscenen kommen erst in den zwanziger Jahren vor".
Auffallend ist auch, daß in der Parodos die beiden anapästischen Systeme nach argocpi)
und uvTiorgocpi] « sich zwar genau entsprechen, daß aber das letzte anapästische System
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nach avriOTQoepi; ß viel kürzer ist als das nach moncpi: ß. Manche Gelehrte nehmen daher
v. 189 hinter öaiaiH] eine Liicke an. Sollte sich nicht hier die Hand eines Ueber-
arbeiters zeigen?

Auch im ersten Stasimon ist manches, was Bedenken erweckt. Allerdings ist
uro(>([]; und ävTiaxQocfi] y schlecht überliefert, sodaß man vielfach Lücken und Inter¬
polationen annimmt, um den verdorbenen Text zu retten. Offenbar stammt vcöa^ictvToöeroig
kuj-icug aus Parodos v. 147, wo sich schon dieselben Worte finden.

Fassen wir nunmehr den Inhalt der drei Stasima ins Auge, so finden wir, daß er
äußerst dürftig ist und weit hinter sämtlichen anderen Chorliedern des Aeschylus zurück¬
bleibt. Es sei an das erste Lied in den Supplices erinnert. Die Danaiden beten zu
Zeus, flehen ihn um Schutz an und heben besonders seine Allmacht und die Unerforsch-
lichkeit seiner Wege hervor. In diesem Liede kommt der Dichter monotheistischer
G-ottesauffassung sehr nahe. Ganz ähnlich verhält es sich mit dem Inhalt des herrlichen
Chorlicdes im Agamemnon v. 160: Zsvg, oaug no%' imiv —• rov rtad-tt uddog dewa
v.vqkog eyctv — v.o.), itatf äv.nvrag rjXö-e aoitponvelv. Hier zeigt der Dichter seine hohe
Auffassung von dem sittlichen Walten des Zeus. Damit vergleiche man z.B. das dritte
Stasimon des Prometheus. Die Okeaniden bedauern das Schicksal der Io und erklären,
am besten sei eine Ehe unter Gleichen. Zum Schluß sprechen sie den Wunsch aus, das
Schicksal möge sie vor der Liebe des Zeus bewahren. Im zweiten Stasimon wird Frie¬
den mit der Gottheit und ein ruhiges Leben gepriesen. Lieder, die so nüchternen,
trivialen Inhalt haben, demselben Dichter zuzutrauen, der uns jene Perlen lyrischer
Poesie geschenkt hat, erscheint unglaublich.

Auch lassen sich im ganzen Drama, besonders aber in den Chorliedern, viele me¬
trische Seltenheiten nachweisen. Allein diese erklären sich wohl meist aus der Eigen¬
art des Stoffes und aus dem Vorkommen vieler Eigennamen, die sonst nicht gut unter¬
gebracht Averden konnten. Als bemerkenswert sei die epische Messung sonst kurzer
Silben im zweiten Stasimon v. 547 angeführt:

dh.yoÖQCcviciv av.tv.vv
iaövEtQOv, a to cpioriüv . . .

Eine Vergleichung mit den entsprechenden Versen der Gegenstrophe ergibt folgendes
Schema: W W — W W — W — W

— w — W — w
In sprachlicher Beziehung findet sich auch mancherlei Auffälliges, namentlich in

den Chorliedern. So sagt Prometheus, als der Chor der Okeaniden leise heranfliegt,
v. 126: aiörjQ ö' slarpQcäg TtreQvyiov uuctüg vtcoovqLCei. Das Verbum avoiCw kommt bei
den Tragikern selten vor, z. B. Prora. 355: a/.isodvcdai yaurprf/.cuoi ovot'uov cpovov, wo es
sich um Typhon handelt. Aber das Compositum viToovgttw findet sich sonst nirgends
bei den Tragikern und wird von den Späteren nur sehr selten gebraucht. Höchst auf¬
fallend ist ferner, daß das Wort an einer Stelle vorkommt, wo die Verwendung der
Flugmaschine angenommen werden muß. Sollte da nicht die Hand des Ueberarbeiters
zu spüren sein?

In v. 162 hat reolai die altertümliche Form reo g, die sich bei Aeschylus nur
noch einmal Septem 105 rav %sav yäv findet. Epische Worte sind in den Chorliedern
öfter angewendet, so Prometheus v. 163 dauvcczat. Dies Verbum kommt bei Aeschylus
in aktiver Bedeutung nur hier vor, dagegen in passiver Bedeutung noch einmal Suppl.
904 icü rröXeig ayol jtqot.iOL däfivai.icci. Das homerische Adjektivum äxiquavog kommt
bei Aeschylus nur zweimal vor, Prora. 190 und 1062, und zwar in Teilen, die auch
sonst zu Bedenken Anlaß geben. Die gedehnte Form ovlöfievogfindet sich bei Aeschylus
nur einmal Prom. 397 im ersten Stasimon, während die gewöhnliche ohnitvog sehr
häufig vorkommt. In den Schlußanapästen v. 1065: ov yao dr; nov %ov%6 ys ihftbv



jiccotiiiocic t7C<K stellt das Verburn s'cagaavqsiv, das sich sonst bei den Tragikern nicht
findet und auch später nur selten vorkommt. Außerdem steht es an einer Stelle, die
wegen des Widerspruchs im Charakter der Okeaniden starke Bedenken erweckt. Wenn
nun auch diese sprachlichen Eigentümlichkeiten an und für sich nicht viel beweisen,
so sind sie doch von nicht zu unterschätzender Wichtigkeit, weil sie zu den übrigen Ver¬
dachtsgründen hinzutreten und sie verstärken.

Fassen wir jetzt die bisherigen Resultate zusammen, so ergibt sich, daß die Ein¬
fachheit der Handlung und Scenerie, das Fehlen eines scenischen Hintergrundes, der
Umstand, daß zwei Schauspieler für die Aufführung ausreichen, und die epische Breite
der geographischen Exkurse der Prometheustrilogie einen Platz unter den ältesten Werken
des Aeschylus anweisen. Die Schilderung des Aetnaausbruchs macht es höchst wahr¬
scheinlich, daß sie bald nach 478 anzusetzen ist. Dagegen spricht die ausgiebige An¬
wendung der Flugmaschine und die Vervollkommnung der Theatermaschinerie. Der
Prometheus ist in der uns vorliegenden Gestalt nur aufführbar bei Annahme einer hoch¬
entwickelten Bühnentechnik. Diese ist aber, wie wir oben gesehen haben, für die Zeit
des Aeschylus ausgeschlossen. Dazu kommt die auffallende Kürze und Inhaltlosigkeit
der Chorlieder. Endlich finden wir lyrische Partien in einer Form, die erst dem
späteren Drama eigen ist. Auch die metrischen und sprachlichen Eigentümlichkeiten,
sowie der starke Widerspruch im Charakter der Okeaniden, fallen in Verbindung mit
diesen Verdachtsmomenten sehr in die Wagschale.

Alle Schwierigkeiten lösen sich am einfachsten durch Annahme einer Ueberarbeitung,
für die seit Westphal manche Gelehrte eingetreten sind. Es fragt sich nur, wie es
zu dieser Ueberarbeitung kam. Bekannt ist, daß das Volk nach dem Tode des Dichters
beschlossen hatte rov ßovXöLuevov öidda/.eiv rct Aiayv'kov /ooov /.uußäveiv. Da lag es nahe,
an diesem oder jenem Stücke des Dichters Veränderungen vorzunehmen, die großen
Lieder zusammenzustreichen und dem durch Euripides veränderten Geschmack der Zeit
anzupassen, sowie Theatereffekte hinzuzufügen, die sich jetzt infolge einer mehr ent¬
wickelten Bühnentechnik leicht ausführen ließen.

Wie dürfen wir uns nun wohl die ursprüngliche Gestalt des Hqourj-9-evg öeaucbrrjs
vorstellen? Aus den bisherigen Ausführungen geht hervor, daß an den Dialogpartien
nur sehr wenig geändert worden ist, daß hingegen sämtliche Chorlieder, sowie die
übrigen lyrischen Partien Spuren einer Ueberarbeitung zeigen. Der Aufbau des Dramas
dürfte vielleicht folgendermaßen gewesen sein: Im ersten Teile des Prologs v. 1—87
wird die Holzfigur von übermenschlicher Größe, welche den Prometheus vorstellt, von
Kratos und Bia hereingetragen und von Hephästus angeschmiedet. Im zweiten Teile
v. 88—127 klagt Prometheus sein Leid und bereitet das Erscheinen des Chors vor.
Dieser benutzt den gewöhnlichen Weg, eine Parodos, zum Einzug in die Orchestra.
Was früher von dem Auftreten der Athene in den Eumeniden gesagt ist, gilt auch von
dem Einzug der Okeaniden. Die Worte des Prometheus regen die Phantasie des Zu¬
schauers an. Er soll sich vorstellen, daß sie auf einem Flügelwagen vom Meere zu
unserer Felsengruppe gekommen sind, aber sie ziehen wie jeder äschyleische Chor durch
eine der beiden Parodoi ein. Ebenso verhält es sich mit dem Auftreten des Okeanos.
Der spätere Bearbeiter hat jene Andeutungen des Dichters so ausgenutzt, daß er den
Chor und Okeanos durch die Luft ankommen läßt. Dasselbe gilt von dem Abtreten
des Okeanos.

Das Einzugslied v. 128—192 zeigt untrügliche Spuren der Ueberarbeitung. Der
Chor bemitleidet Prometheus und rät zur Nachgiebigkeit. Der Held beharrt bei seinem
Trotz und weist auf die nur ihm bekannte Schicksalsbestimmung hin. Im ersten Epeis-
odion v. 193—396 teilt der Dulder dem Chor mit, Zeus habe die Menschen vertilgen
wollen, er aber habe sie gerettet und ihnen durch den Feuerraub kulturelle Entwickelung
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ermöglicht. Als er dann dem Chor seine ferneren Schicksale erzählen will, erscheint
Okeanos., ebenfalls zu Fuß durch eine Parodos. Auch er bemitleidet den Helden und
sucht zwischen ihm und Zeus zu vermitteln, indem er auf Atlas und Typhon hinweist.
Als seine Mahnungen nichts fruchten, entfernt er sich ebenso wie er gekommen. Im
ersten Stasimon v. 397—435 drückt der Chor noch einmal überflüssigerweise dem Pro¬
metheus sein Mitleid aus und fügt hinzu, die ganze Menschheit, ja sogar die ganze
Natur betraure ihn. Auch bei diesem Liede ist starke Ueberarbeitung anzunehmen. Es
folgt das zweite Epeisodion v. 436—525. Im Gespräch mit dem Chorführer verbittert
sich das Gemüt des Dulders immer mehr, indem er sich der weiteren Wohltaten erinnert,
die er dem Menschengeschlecht erwiesen, und damit seine jetzige Lage vergleicht. Das
zweite Stasimon v. 526—560 ist schon oben hauptsächlich wegen seiner Kürze und ln-
haltlosigkeit als stark überarbeitet bezeichnet.

Das dritte Epeisodion v. 561—886 bringt die Io-Episode, deren lyrische Teile
eine Form zeigen, wie sie im älteren Drama nirgends vorkommt, mithin die Annahme
einer Ueberarbeitung nahe legen. Auch das nun folgende dritte Stasimon v. 887—906
ist aus den schon angeführten Gründen als stark gekürzt zu bezeichnen.

Der letzte Akt (Exodos v. 907—1093) zeigt zunächst den Prometheus auf der
Höhe seines Trotzes. Er freut sich, daß Zeus einst stürzen wird und ihm selber eigent¬
lich nichts anhaben kann, da er als Gott unsterblich ist. Als der Chor wiederum zur
Nachgiebigkeit mahnt, Prometheus aber bei seinem Trotz verharrt, erscheint Hermes
als Bote des Zeus. Er verlangt, daß der Dulder sein Geheimnis mitteile, und droht,
falls er sich weigere, mit dem Tartaros und der späteren Pein durch den Adler. Noch
einmal rät der Chor dem Prometheus nachzugeben mit den Worten v. 1036—1039:

f]/.tlv jihv E q ufjs ovx äxctiQci cpcdverca
Xeyuv avioye yäo as zyv av-9-adiav
it£*'}{:vr' iotvvüv ttjv oocpijv evßovXiav.
itid-ov- aorpö) yecQ aiayoov t^auaorüvEiv.

Aber Prometheus will lieber das Schlimmste erdulden. Jetzt fordert Hermes den
Chor auf sich zu entfernen. Er tut dies und zieht, wie er gekommen, in feierlichem
Zuge durch eine Parodos ab. Der Held versinkt in den Tartaros. Der Bearbeiter
konnte natürlich diesen Schluß nicht brauchen. Der Chor mußte aber am Ende des
Stückes verschwinden. Da er ihn nicht gut wieder durch die Luft fortfliegen lassen
konnte bei dem gewaltigen Aufruhr aller Elemonte, ließ er ihn ganz im Widerspruch
mit seinem bisherigen Verhalten auf Seiten des Prometheus treten und mit ihm versinken.

Dieser Schluß muß von großartiger Wirkung auf das damalige Publikum gewesen
sein, da wohl hauptsächlich infolge dieses packenden Theatereffekts die Ueberarbeitung
das Original vollständig verdrängt hat.

Die in großen Zügen angedeutete Gestalt dieses Originals dürfte wohl dem ent¬
sprechen, was uns die älteren Stücke des Dichters lehren, auch kann es leicht auf der
Orchestra ohne scenischen Hintergrund aufgeführt worden sein. Hingegen paßt die
Ueberarbeitung, d. h. die uns erhaltene Gestalt des Stückes, nur für die Bühne und den
Geschmack einer späteren Zeit. Wann diese Ueberarbeitung entstanden ist, läßt sich
nicht mit Sicherheit nachweisen. Allein mancherlei Indicien führen auf die zwanziger
Jahre des fünften Jahrhunderts, wie schon oben ausgeführt ist. Von einigen Gelehrten
wird auch auf den zweiten Aetnaausbruch, der 425 stattfand, hingewiesen, sowie auf
den gehässigen Gebrauch des Wortes aocpiari]g, wie er um jene Zeit aufkam. Aber
das ist von nebensächlicher Bedeutung. Die Hauptache steht fest: Die Bätsei des
Prometheus lassen sich nur durch Annahme einer Ueberarbeitung- lösen.
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