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Kentaurenkampf.

Die beiden Marmorbilder, die ich in diesem Programm verdffentliche, sind in demselben
Hause und vielleicht in demselben Gemach wie das im vorigen Jahre behandelte Gemilde des
Alexandros, jedoch drei Jahre spiter als dieses, gefunden.?)

Ich bespreche zuerst das Kentaurenbild, das auf unserer ersten Tafel in verkleinertem Maass-
stab nach Gilliérons Copie reproducirt ist. Die Hihe des Originals betriigt 0,35, die Breite 0,49 m.
Bs ist bisher meines Wissens nur einmal und zwar in den Pitture d’ Ercolano 1 tav. 2 abgebildet
worden. Damals war noch einiges Detail sichtbar, das jetzt spurlos verschwunden ist, so namentlich
der Schwertgurt des jugendlichen Heros und vom Mantel des Midchens der obere umgekrempelte
Saum sowie ein liings des linken Oberschenkels herabfallender Zipfel. Ich bilde daber auch diese
Reproduction oben in starker Verkleinerung ab. Abgesehen hiervon ist die Erhaltung so vorziiglich
wie bei keinem der andern Bilder dieser Gruppe. Die im vorigen Programm?) verfochtene Thatsache,
dass uns hier nicht bloss die Untermalungen der Gemiilde, sondern die Gemiilde selbst vorliegen, tritt
hier so handgreiflich zu Tage, dass sie auch den grisssten Skeptiker iiberzeugen muss. Die nackten
Korpertheile sind durch Schraffirung modellirt, kriftig und energisch an dem Kentauren und dem
Jiingling, #usserst zart an dem Madchen. Deckfarben sind nur fiir die Gewiinder verwandt, fiir die
Chlamys des Jiinglings das auch fiir die Conturen und die Schraffirung benutzte Braunvoth; doch
scheinen in den Faltentiefen des geblihten Gewandtheils urspringlich noch tiefere Téne gesessen zu
haben, von denen jetzt nur noch einzelne Flecke vorhanden sind. Hierfiir spricht auch der Stich

1) 8. Votivgemiilde eines Apobaten, XIX Hallisches Winckelmanns-Programm 8. 2,  Helbig Wandgemiilde
Campaniens 1241.
?) Knochelspielerinnen des Alexandros, XXI Hallisches Winckelmanns-Programm S, 99.
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der Pitture d' Ercolano, wenn er auch offenbar die einzelnen Faltenbildungen willkiirlich verwischt.
Der Mantel des Miidchens ist mit einem stumpfen ins Gelbliche spielenden Griin gemalt. Eine andere
Farbe, wie es scheint ein leichtes Rosa, ist fiir den unteren Sanm verwandt; dieselbe Firbung haben
wir fiir die oben erwiihnten erloschenen Gewandtheile vorauszusetzen, den herabfallenden Zipfel und
den umgekrempelten oberen Saum. Die Stelle, bis zu der dieser hinaufreichte, lisst sich noch heute
anf dem Originale an dem plitzlichen Abbrechen des Conturs der rechten Korperseite erkennen.

Neu und iiberraschend ist, dass wir auf diesem Bilde auch die Schlagschatten wiedergegeben
finden. Bei den Knochelspielerinnen des Alexandros ist das gewiss nicht der Fall, und auf dem
Votivgemiilde des Apobaten lisst es sich wenigstens nicht mit Sicherheit constatiren; denn der dunkle
Streifen unter den Rossen soll vielleicht nur Terrainangabe sein. Hier dagegen setzt sich der Schatten
von dem Terrain scharf und deutlich ab, namentlich bei dem rechten Fuss des Jiinglings und den
Hinterbeinen des Kentauren. Auch der vom linken Oberschenkel des Jiinglings auf den Riicken des
Kentauren fallende Schatten ist deutlich angegeben und am Original sogar in den Umrissen noch
etwas schiirfer markirt, als in Gilliérons Copie.

Der dargestellte Vorgang ist so vortrefflich charakterisirt, dass es zu seiner Erliuterung nur
weniger Worte bedarf. Ein jugendlicher Held rettet ein Midchen aus den Hiinden eines Kentauren.
Hin heisses Ringen zwischen dem Riuber und seiner Beute ist vorhergegangen. Das Haar des Miid-
chens ist zerzaust, ihr Oberkirper villig entblosst: den Mantel, der ihn bedeckte, hat ihr der Kentaur
ahgerissen; der untere Theil haftet noch an den Hiiften, der obere herabgeglittene nur noch am
linken Unterarm, von der Hand krampfhaft gehalten, wiihrend die beiden Enden nachschleifen. Ver-
stiindlich wird das Gewandmotiv natiirlich nur, wenn man sich die erloschenen Theile aus dem Stich
der Pilture d’ Ercolano hinzu denkt. Noch jetzt, wo der Retter genaht ist, hilt der Kentaur das
flichende Miidchen mit festem Griff bei der Schulter gepackt, und vergeblich versucht dieses ihn mit
der ausgestreckten Rechten fortzustossen. Mit elementarer Gewalt hat der Heros den Riuber iiber-
rascht. Stiirmisch ihm nacheilend — die geblihte Chlamys verriith noch die Hast seines Laufes —
hat er ihm das linke Bein aunf die Kruppe gesetzt, ihn wuchtiz zun Boden gedriickt und mit der
Linken beim Kopf gepackt; die Finger wiihlen sich durch das dicke Haar des Kenfauren und
umklammern dessen Schidel. Die Rechte holt mit geziicktem Schwert zum Stoss aus.  Der Kentaur
ist in den Hinterbeinen zusammengebrochen; das rechte Vorderbein scheint vorgleitend einen Halt
zi suchen, das linke wird im Schmerz hochgezogen. Mit der rechten Hand bemiiht er sich den
Arm seines Gegners festzuhalten.

Ausserordentliches Gewicht hat der Maler auf den Gesichtsausdruck gelegt, weit mehr als
wir es sonst bei Schipfungen des fiinften Jahrhunderts gewohnt sind. Vor allem conecentrirt sich das
Interesse auf das schmerzverzogene Gesicht des Kentauren, das mit seinen hochgezogenen Brauen,
der faltigen Stirn, den traurigen Augen, dem klagend geiffneten Mund bereits alle die Grundziige
aufweist, die spiter die Pergamener und noch spiiter die Kiinstler des Laokoon zur Darstellung des
hiilflosen Schmerzes verwenden. Denn gleich hier sei hervorgehoben, dass die Ziige des Kentauren
nichts von thievischer Wildheit, der Ausdruck nichts von Wuth und Ingrimm zeigt. Der Gesichts-




Beschreibung und Charakteristik. 3

typus ist soweit idealisirt, als es mit dem Begriff des Kentauren irgend vertriiglich ist und der Ge-
sammteindruck ist weit mehr der eines passiven Leidens als eines energischen Widerstandes. Nicht
minder pathetisch ist der Gesichtsausdruck des Midchens. Die schriig gestellten Augen, die entsetzt
auf den Kentauren blicken, die hochgezogenen Brauen, die fest zusammengepressten Lippen erwecken
deu Eindruck einer furchtbaren Angst. Auf gleichzeitigen Vasen finde ich keine Parallelen. Von
etwas jiingeren plastischen Werken lassen sich allenfalls die klagenden Sirenen der attischen Grab-
stelen vergleichen, namentlich der schine abgetrennt gefundene Kopf im Museum des Piraeus (Frie-
derichs- Wolters 1096); doch zeigt selbst dieser nicht ein in solchem Grad gesteigertes Pathos. Das
Antlitz des jugendlichen Helden triigt den Ausdruck fester Entschlossenheit und zielbewusster Energie.
Merkwiirdig individuell mit der leicht gekriimmten Nase; der in ihrem unteren Theil vorspringenden
Stirn, den breiten Backenknochen, dem vollen Kinn, erinnert er fast etwas an die Alexanderkipfe,
mit denen er auch den dicken Hals gemein hat. Jedenfalls ist es kein attischer, eher ein make-
doniseher Typus.

Am Kirper des Kentauren verdienen mnoch zwei kleine Details beachtet zu werden, der Kranz
von kleinen Haaren, der den unteren Rand der éusseren schiefen Bauchmuskel umzieht, die Griinze
zwischen Menschen- und Pferdeleib fihnlich markirend, wie der Schuppenkranz bei den jiingern Typen
der Tritonen, und der nach dem Muster der Silenschweife am Riicken angebrachte kleine Haar-
biischel. Auf attischen Vasen, auch den jiingeren wie z B. dem Miinchener Krater mit Laertes
und Antikleia?) (Nr. 805, Wien. Vorlegebl. Ser. IV Taf. 4), findet sich, so weit ich beobachten konnte,
diese Eigenthiimlichkeit nicht, wohl aber trigt auf der tarentinischen Vase des britischen Museums, die
denselben Mythos wie unser Marmorbild darstellt, und dessen Hauptgruppe ich weiter unten (8. 11)
abbilde, der Kentaur denselben Haarschurz; ob auch den Biischel im Riicken, ist bei der gewiihlten
Korperstellung nicht zu entscheiden. Der Haarschurz findet sich ferner auf etruskischen Urnen
(vergl. Korte Le Urne etrusche 11 tav. LXIIT 1. 2, LXIX 6, LXXX 7). Das kurze Satyrschwiinz-
chen ist in rdmischer Zeit, namentlich aof Sarkophagen, ganz gewihnlich (s. Sarkophag-Reliefs
11 20. 22, III 40. 41. 132 —136).

Oft hort man unser Bild mit einer Metope vergleichen. Ja, Savignoni ist neuerdings soweit
gegangen es direct als eine spitere Copie nach einer Parthenon-Metope zu bezeichnen.?) Mit dieser
Ansicht werden wir uns weiter unten abzufinden haben, aber auch jener Vergleich ist schief und
verkennt gerade das Charakteristische und Neue an unserem Bilde, dasjenige, worin seine eigentliche
Bedeutung fiir die Entwickelungsgeschichte der antiken Malerei liegt, die Richtung in die Tiefe.
Die Bewegung der Gruppe geht nicht der Bildfliche parallel, sondern von links nach rechts ip sie
hinein. Nicht ein ungleiches hiigeliges Terrain, wie auf den von Polygnot beeinflussten Vasen,
sondern villig ebenen Grund haben wir vor uns. Das fliehende Miidchen steht nicht hoher, sondern
nur ferner, und der Korper des Kentauren, dessen Lingsachse mit der Bildfliiche einen spitzen Winkel

% 8. iiber die Deutung L. Barnett im Hermes XXXIII 8. 09.

Y Bullettino communale di Roma XXV 1897 p. 87.
1%
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bildet, wiichst gewissermaassen in den Grund hinein. Wir haben es mit einem der frithsten Versuche
der griechischen Malerei zu thun, die dritte Dimension fiir sich zu erobern. Nur eine einzige Analogie
wiisste ich noch aus dem fiinften Jahrhundert zu nennen: die in den Hintergrund gleichsam ent-
schwebende Nereide auf der Thetisvase aus Kamiros (Salzmann Kamiros Taf. 58, Wiener Vorlegebl.
Ser. IT Taf. VI 2), bei der ich in einem fritheren Programm? Einfluss des Parrhesios angenommen
habe und noch jetzt annehme. Aber diese Vase steht im iibrigen noch ganz auf dem Boden Poly-
gnotischer Compositionsweise. Bei dem Votivrelief des Apobaten liuft die Richtung der Quadriga
ebenfalls nicht der Bildfliche parallel, aber die Bewegung geht dort, schrig von rechts nach links,
aus der Tiefe heraus, noch nicht in sie hinein, wie bei unserem Bilde. Immerhin ist die Tendenz
die gleiche. Mag das Streben in die Tiefe hinein oder aus ihr herausgehen, jedesfalls steht es in
scharfem Gegensatz zu der in die Héhe gehenden Compositionsweise Polygnots. Es bedeutet den ersten
Schritt auf der Bahn, die im vierten Jahrhundert die Meister der Sikyonischen Schule, Pamphilos
und Melanthios, weiter gewandelt sind und die immer mehr abfithrt von den Compositionsprincipien
des Reliefs, denen die Malerei bisher gehuldigt hatte.

Aber trotz diesem principiellen Gegensatz zum Reliefstil konnte die von Savignoni behaup-
tete Abhiingigkeit von den Parthenonmetopen dennoch bestehen. Savignoni bezeichnet speciell die
zweite Siidmetope als das Vorbild, das der nach seiner Ansicht etwa in augusteischer Zeit lebende
Verfertiger des Marmorgemildes copirt habe, unter Hinzunahme einer Frauenfigur, fiir die auf den
Fries von Phigalia verwiesen wird. Gerade diese Metope ist aber micht gliicklich herausgegriffen.
Gewiss gehort sie derselben Typenreihe an, wie das Gemilde, aber sie bezeichnet den entgegengesetzten
Endpunkt der Entwickelung, sie ist das contrastirende Pendant. Der Kentaur bricht dort in den
Vorderfiissen zusammen, der Heros kniet weit nach vorn auf seiner rechten Flanke, umfasst mit der
Linken seinen Hals und hebt die Rechte zum Schlage. Viel niiher steht dem Bilde die unmittelbar
benachbarte Metope, die dritte der Siidseite, nur dass die Gruppe dort nicht allzu geschickt nach
links gewandt ist. Auch hilt der Kentaur sich noch mehr aufrecht, aber in wenigen Augenblicken
wird er, wie auf dem Bilde, in den Hintenbeinen zusammenbrechen. Der Lapithe kniet ihm anf der
Kruppe, fasst mit der Rechten nach seinem Nacken oder seinem Haar und hiilt die Linke, in der
man sich allerdings kaum eine Waffe vorstellen kann, gesenkt. Wie ein friiherer Moment derselben
Kampfscene stellt sich die Gruppe dieser Metope dar, aber eine Vorstufe in der kiinstlerischen Ent-
wickelung des Schemas ist sie darum, wie sich spiiter zeigen wird, keineswegs. In der Gestalt des
zusammenbrechenden Kentaurén ist die XXIV. Siidmetope unserem Bilde noch iihnlicher; dort ist
aber die Figur des Lapithen ganz verschieden. Fiir die Gestalt des flichenden Miidchens ldsst sich
die X. Siidmetope vergleichen, aber auch die XIL, XXII und XXV. enthalten ein ihnliches Motiv.
Man sieht, wenn der Maler wirklich die Parthenon-Metopen benutzt haben sollte, so hiitte er nicht
eine sclavisch copirt, sondern die Motive von mehreren sehr gliicklich mit einander combinirt. Aber
in Wahrheit ist es gar nicht denkbar, dass diese wundervolle Composition, der sich an harmonischer

) Marathonschlacht, XVIII Hallisches Winckelmanns-Programm 8. 74.
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Geschlossenheit unter den Parthenonmetopen nur die IL. und allenfalls die XXII. vergleichen lassen,
auf so #usserlich mechanischem Wege entstanden sein sollte. Die Zweifel an der Originalitit scheinen
mir hier so wenig gerechtfertigt, wie bei dem Bilde mit den Knéchelspielerinnen, dessen Composition
ich im letzten Programm gegen den Vorwurf der Compilation zu vertheidigen hatte. Solche Scene
voll frischem Leben und michtiger Kraft schafft kein spiiter Nachahmer, der sich die Vorbilder
unter den classischen Mustern miihsam zusammensucht, sondern ein mitten in der grossen Zeit der
Kunstentwickelung stehender Meister, der die traditionellen Motive nicht sclavisch copirt, sondern
selbstthiitig weiterbildet. Nicht von den Meistern der Parthenonmetopen ist er abhiingig, er hat nur
denselben Typus iiberkommen und wie sie umbildend verwerthet, einen Typus, dessen Wurzeln
viel weiter zuriickliegen. z

Das Schema des Helden, der einem Kentauren ein geraubtes Midchen wieder abringt, scheint
zuerst in dem Kreis der Herakles-Darstellungen ausgebildet worden zu sein. Nessos ist der Riuber,
Deianeira, die Heraklesbraut, die geraubte. Ich habe iiber die urspriingliche Form dieses Mythos und
seine iilteren bildlichen Darstellungen soeben in den Monumenti der Accademia dei Lincei in grosse-
rem Zuosammenhang gehandelt und kann hier nur, indem ich fiir alles Nihere anf diese Abhandlung
verweise, die Punkte recapituliren, die fiir die Stellung unsres Bildes innerhalb der Entwickelung des
Typus bedeutsam sind. In der ersten Hiilfte des fiinften Jahrhundert wird das bis dahin regelrecht
entwickelte Schema von der Nessossage auf die Parallelsuge von dem Kentauren Dexamenos iiber-
tragen. Im Grunde wechselt aber nur der Name des Kentauren. Bei den letzten Ausliufern des
strengen rothfigurigen Vasenstils, namentlich einer schinen Hydria im Stil des Duris,%) liisst sich
nicht einmal mit Sicherheit entscheiden, ob der Kentaur Nessos oder Dexamenos zu benennen ist
Zweifellos aber ist Dexamenos gemeint auf zwei Ollen des sog. schinen Stils, deren eine die Signatur
des Vasenmalers Polygnot trigt. Abbildungen dieser beiden Vasen sowie jener Hydria findet man
in der erwihnten Abhandlung.”) Mit dem Herculanensischen Bilde beriihren sie sich vor allem in der
Figur des Midchens, das sich eben aus den Armen des Kentauren losgerungen hat, nicht minder in
dem Schema der Kimpfergruppe. Herakles hat den Kentauren eingeholt und fasst ihn von hinten bei
den Haaren (Polygnot, Neapler Vase). Der Kentaur sucht mit der Rechten den Arm des Herakles
zu packen (Neapler Vase, Londoner Hydria). Stets wendet er, wie auf dem Bilde, das Gesicht dem
Angreifer zu. Aunf der Hydria ist er auf’s rechte Vorderbein gesunken.

An dieses Stadium des Typus, dessen Einfluss sich auch beim olympischen Westgiebel und
den Parthenon-Metopen constatiren lisst, hat der Kiinstler des Marmorbildes angekniipft. Seine
schipferische Kraft zeigt sich vor allem in der genialen Umgestaltung des flichenden Midchens. Aber

") Cecil Smith Cat. of vases in the Brit. Musewm 111 finest perdiod (E 176).

") Die Polygnotvase, die kiirzlich von dem Britischen Museum erworben ist, ist auch von W. Frohner Col-
lection du Comte Tyskiewiex pl. 1 abgebildet. Die andere Vase stammt aus San Agata de’' Goti und befindet sich im
Neapler Museum (Heydemann Neapler Vasensammlung Nr. 3080). Publicirt ist sie von Millingen in seinen Peintures de
Vases pl. 33; danach @fter wiederholt u. a. in Roschers Mythologischem Lexikon 1 8. 999,
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ebenso stark veriindert erscheint die Figur des Angreifers. Herakles ist anf den erwiihnten Vasen
weit ausschreitend dargestellt, etwa in der Stellung des Harmodios. Niemals, auch nicht auf der
Londoner Hydria, wo die Verwendung dieses Motivs doch nahe genug gelegen hiitte, kniet er auf
dem Riicken des Kentauren. Vielleicht ist der Maler unsres Bildes der erste gewesen, der dies kraft-
volle Motiv mit dem Dexamenostypus combinirt hat, aber geschaffen hat er es natiirlich nicht. Wir
haben es bereits in doppelter Brechung auf den Parthenon-Metopen gefunden; dreimal begegnet es
auf dem Fries von Phigalia.®) In Gjilbaschi fehlt es, wenn man nicht den wie ein Reiter auf dem
Riicken des Kentauren sitzenden Lapithen (XXIII 82) fiir eine kithne aber nicht sehr zu lobende
Umbildung halten will. Aber fir die Kentanromachie ist es schwerlich erfunden. Der auf dem
Riicken der ereilten kerynitischen Hindin knieende Herakles lisst sich von dem auf dem Riicken des
Kentauren knieenden Lapithen unmoglich trennen. Der archaischen Kunst fremd findet sich dies
Schema des Herakles- Abenteners fiir uns zum ersten Male auf den Metopen von Olympia. Aber
schwerlich zum ersten Mal itberhaupt. Das Townleysche Relief auf der einen, das Dresselsche?) auf
der andern Seite nithigen ein noch dltercs Vorbild anzunehmen, vermuthlich eine statuarische Gruppe,
die man nicht allzu tief unter 480 wird herabriicken diirfen. Zu dieser wird sich die Herculanen-
sische Brunnengruppe verhalten wie der Castellanische Dornauszieher zum Cnpitolinischen. Die Ver-
wendung des Schemas fiir die stiertidtende Nike gehtrt nicht in diesen Zusammenhang, Wohl aber
muss darauf hingewiesen werden, dass sich seine Verwendung fiir den Kentaurenkampf bis tief in
die Kaiserzeit hinein verfolgen lisst. So finden wir die Gruppe auf dem Mosaik von Portus Magnus
(Jahrb. des Archiiolog. Instituts V' 1890 Taf 4) und auch auf den Sarkophagen sehen wir sowohl
Herakles selbst (Sarkophag-Reliefs IIT 116b, 132a, 132b, 135) als seine Mitkimpfer (IIL 133 —135)
in solcher Weise auf dem Riicken eines Kentauren knien. Bald ist die Gruppe auf diese beiden Figuren
beschriinkt, bald greift ein zweiter Kimpfer, zuweilen als Herakles charakterisirt, einen Kentauren
von vorn an. Auch werden beide Gruppen neben einander gestellt (IIT 132b, 133). Dass ein mittel-
barer Zusammenhang dieser und anderer Gruppen der Kentaurensarkophage mit den Tempelsculpturen
des fiinften Jahrhunderts angenommen werden muss, habe ich im Text zu den Sarkophagen 1II
S. 164, 155 bereits bemerkt. Es war mir aber entgangen, dass eins der Mittelglieder in den arreti-
nischen Gefiissen erkannt werden muss. Das Berliner Museum bewahrt eine Scherbe, aof der die
beiden oben besprochenen Gruppen in derselben Weise, nur in anderer Anordnung verbunden sind
wie auf IIT 132b, 133. Noch von einem zweiten iihnlichen Gefiiss besitzt dasselbe Museum ein
Bruchstiick.1) Namentlich geht die Uebereinstimmung mit III 132b bis in das kleinste Detail. Ich
hiitte die Scherben kennen miissen; denn bereits Dragendorff hat sie in seiner schonen Schrift /Terra
sigillata® Taf. IV nr. 27, V nr. 30, leider in sehr kleinem Maassstab, publiciert und besprochen, ohne
sich jedoch der iibereinstimmenden Darstellung auf dem vatikanischen Sarkophag zu erinnern. Dagegen

&) Ane. Marbles IV pl. I, V, X.
) Jetzt in Dresden, Arvchiiologischer Anzeiger 1889 8. 7.

19 Gipsabdriicke von beiden verdankt unser Hallisches Museum der Giite des Herrn Dr. Erich Pernice.




Geschichte des Typus. Benennung der Figuren. T

hat aber dieser Gelehrte an einer anderen Stelle seiner Schrift 8. 66 auf den gelegentlichen Zusam-
menhang der Sarkophagdarstellungen mit den Thongefissen unter. Berufung auf II 1 mit Recht
hingewiesen. Ich selbst habe fiir IIT 135 vermuthungsweise die Reliefs eines Bechers als Vorlage-
angenommen. Von einem solchen Becher her mag auch Ovid unsere Gruppe gekannt haben, denn
seine Schilderung Met. XII 345, die Michaelis Parthenon 8. 131 sehr passend zur dritten Stidmetope
citirt, ist offenbar unter dem Eindruck eines diesen Typus reprisentirenden Bildwerks geschrieben
und darf daher auch an dieser Stelle nicht fehlen. Von Theseus sagt er
tergoque Bianoris alli

insilit haud solilo quemquam portare nisi ipsum

opposuitque genw cosltis prensamgue sinwistra

caesariem retinens voltum minitantiague ora

robore nodoso praeduraque tempora fregit.

Wir haben bisher den auf dem Marmorbild dargestellten Vorgang nur ganz im Allgemeinen
betrachtet, ohne nach den Namen der dargestellten mythischen Personen zu fragen. Die Herculanensi-
schen Akademiker haben den Helden Theseus, das geraubte Midchen Hippodomeia, den Kentauren
Eurytion genannt und ein Bedenken gegen die Richtigkeit dieser Benennungen ist meines Wissens
bisher von keiner Seite geiiussert worden. Dass die thessalische Kentauromachie gemeint ist, kann, da
der Held sicher nicht Herakles ist, in der That nicht in Frage gestellt werden. In dem Miidchen
eine andere als die Braut des Peirithoos zu erkennen lige nur dann ein Anlass vor, wenn es sich
wahrscheinlich machen liesse, dass die Gruppe aus dem Zusammenhang einer grisseren, etwa polv-
gnotischen Composition herausgerissen wiire. Hiergegen spricht aber sowohl der absolut in sich ab-
geschlossene Charakter der ganzen Darstellung als die Stellung des Bildes innerhalb der Typenentwicke-
lung. Das Costiim ist allerdings streng genommen nicht das einer Braut; aber dasselbe gilt beinahe
von allen Briuten auf Monumenten des fiinften Jahrhunderts und ebenso von der Peirithoosbraut anf
der weiter unten abgebildeten tarentinischen Vase, wo die Beischriften iiber die Bedeutung der Haupt-

figuren keinen Zweifel lassen. Doch verlohnt es sich bei der Gewandung des Midchens noch einen

Augenblick zu verweilen. Auf den reichen Schmuck — Armspange und Halskette, letztere ganz im
Stile des fiinften Jahrhunderts — sei nur nebenbei hingewiesen. Es handelt sich hauptsiichlich um

die Drapirung des Mantels, dessen herabhiingenden Zipfel das Midchen mit der linken Hand aufrafft.
Wo lag dieser, bevor die rohe Hand des Kentauren ihn herabriss. Der um die Hiiften laufende
Waulst (s. oben 8. 1) liisst erkennen, dass die Brust anch vor dem Ringen unverhiillt war. Dass das
Miidchen den Mantel nach Miinnerart unter der rechten Achsel durchgezogen und iiber die linke
Schulter geworfen hatte, ist iiusserst unwahrscheinlich. Hingegen liesse sich wohl denken, dass er
wie ein Schleier iiber den Hinterkopf gezogen war. Denken wir uns den Mantel so arrangirt, so
erhalten wir genau dieselbe Drapirung, wie bei der in einem fritheren Programm (Iliupersis S. 35)
abgebildeten Helena, in der W, Klein mit grosser Wahrscheinlichkeit ein wenn auch schwaches Abbild
der Helena des Zeuxis sehen will. Schone Frauen nur mit dem Mantel, ohne den Chiton, bekleidet,
sind seit 430 in der Kunst nicht selten, im Leben sind sie natiirlich unmoglich. Kassandra am
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Palladion macht nur scheinbar eine Ausnahme. Selbst wenn man die feinsinnige Erklirung von
Diimmler (Philol. LIIT 1894 8. 208) nicht gelten lassen will, motivirt die Ueberraschung in der Nacht
die im gewihnlichen Leben undenkbare Bekleidung. Auf den Parthenonmetopen tragen noch alle Miid-
chen den Chiton. Auf dem Fries von Phigalia ist wenigstens die zum Idol gefliichtete Heroine, die
mit dem Miidchen unseres Bildes identisch, also Hippodameia ist, nur mit dem Mantel bekleidet. Ein
griechisches Auge musste das zuniichst noch viel fremdartiger beriihren als villige Nacktheit. Es war
ein totaler Bruch mit dem Realismus des tiglichen Lebens, ein Wagniss des Idealismus, um die weibh-
liche Schinheit in voller Entfaltung zeigen zu kinnen. Minner hatten Plastik und Malerei schon
lingst in dieser Weise dargestelit; aber es kann doch heute nicht mehr bezweifelt werden, dass diese
sich auch im wirklichen Leben vielfach ohne Chiton zeigten. Bei Frauen war das unerhirt. Zuniichst
war es wohl ein Maler, der diesen kiihnen Schritt that. Ihn musste der Contrast des leuchtenden
Frauenkiirpers mit der dunklen Gewandmasse besonders locken. Ob es Zeuxis war oder ein anderer,
liisst sich natiirlich nicht errathen. Zaghafter folgte die Plastik, zuniichst wohl nur im Relief. Aber
seit der Mitte des vierten Jahrhunderts bemiichtigt sich auch die Rundplastik dieser wirkungsvollen
Darstellungsweise, die sich bis zum Ausgang des Alterthums behauptet. Eins der iiltesten Beispiele
ist die Aphrodite von Arles, ilter noch als die Anadyomene, deren Zusammenhang mit dem beriihmten
Gemiilde des Apelles man jetzt sehr mit Unrecht zu lengnen pflegt.

Doch wir kehren zu unserem Bilde zuriick. Wenn die Geraubte, wie wir sahen, die Braut
des Peirithoos ist, die in der Litteratur meistens Hippodameia!!), aber auch Hippoboteia (Schol. Il
Ven. A 263), Deidameia (Plut. Thes. 30), Ischomache (Prop. IT 2, 9) und auf der weiter unten abge-
bildeten Vase Laodameia heisst, so ist der Kentaur natiirlich Eurytion zu benennen. Soweit wird man
den Herculanensischen Akademikern Recht geben miissen. Aber der Befreier Theseus? Wo bleibt
da der Briutigam Peirithoos? Es ist richtig, dass in der Schilderung Ovids (Met. XII, 210 ff)
Theseus es ist, der zuerst auf den Riuber losstiirzt und ihm seine Beute entreisst. Anders in
den griechischen Quellen, und zwar gleichermaassen den schriftlichen wie den bildlichen. Hier er-
scheint die Hilfe des Theseus keineswegs so als unerlifsliche Bedingung fiir die Befreiung der
Hippodameia, wie etwa die des Herakles in den analogen Sagen. Dass er iiberhaupt erst spiiter,
wenn auch sicher bereits im sechsten Jahrhundert!?), zum Theilnehmer an diesem Kampfe gemacht
wird, kommt natiirlich fiir uns nicht in Betracht. Wohl aber verdient es Beachtung, dass ihn die
Mythographen niemals ausdriicklich als den Retter der Hippodameia bezeichnen, sondern nur seine
Heldenthaten in dem Kampf hervorheben, der auf die Scene im Palast folgt und dessen Schauplatz
meistens das Waldgebirge ist.?%) Herodor lisst ihn sogar erst nach Beginn des Kampfes, der bei

) Il B 742, Diodor IV 61, 1. 70, 3 Schol. Od. ¢ 295, Ovid. Heredd. XVII 248, Tygin. fab. 33, Zenobios V 33
(wahrscheinlich aus Apollodors Bibliothek).

%) Ed. Moyer Hermes XXVIT 1892 8, 374. Vgl meine Bemerkung ebenda 8. 375 A. 1.

1) Plut, Thes. 30 & dt rodrov yeutn & Heapifoos iy dydducey Eefiy 100 Gyows L1906y zal iy yopay
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ihm ein formlicher Krieg war, eintreflen. Diesen Kampf im Freien stellen denn auch die iilteren Bild-
werke z B. die Frangoisvase und von den jiingeren die Metopen von Sunion und der Westfries des
Hephaisteions dar. Geraubte Frauen erscheinen zuerst in denjenigen Darstellungen des Mythos, die den
ersten Jahrzehnten nach den Perserkriegen angehiéren. Hier spielt sich denn auch der Kampf im Megaron
oder wenigstens im Innern des Palastes ab, was auch fiir einige Scenen der Parthenonmetopen und des
Frieses von Phigalia gilt. Auch auf diesen Bildwerken ist es aber keineswegs Theseus, der Hippodameia
aus den Hinden des Riiubers befreit. Am charakteristischsten schildert den Kampf im Megaron
bekanntlich der Wiener Krater, den K. Curtius in der Archiologischen Zeitung XLI 1883 Taf. 18
veriffentlicht hat und den ich hier nach dieser Publication verkleinert abbilde. Auf dieser Vase flieht
Hippodameia, iibrigens in Haltung und Bewegung der Hippodameia unseres Bildes nicht uniihnlich,
dem Thalamos zu in die Arme ihrer Mutter. Zu Hilfe aber kommt ihr weder Theseus noch ihr
Briiutigam Peirithoos, sondern ein durch das schurzartiz umgelegte Gewand als Diener bezeichneter
junger Mann, der mit einem vom Heerde gerissenen Feuerbrand auf den Kentauren losschligt. Den
durch Beischrift gesicherten Peirithoos finden wir an ganz anderer Stelle, rechts von der Thalamos-
thiire, im Begriff sich in den Kampf zu stiirzen, der hier zwischen den Kentauren und den iibrigen
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Lapithen entbrannt ist. Br ist biirtig, mit einem langen Himation bekleidet und hiilt wie auf dem
Marmorbild in der gesenkten Rechten das geziickte Schwert. Da er der einzige ist, der eine reguliire
Waffe fiihrt, so haben wir uns wohl vorzustellen, dass er sie eben aus dem Thalamos geholt hat.
Wenn sich Theseus tiberhaupt unter den Kédmpfern befindet, so kann es nur der vor Peirithoos her-
schreitende Jiingling sein, der wieder mit einem Feuerbrand einen Schlag gegen einen der Kentauren
fithrt, jedenfalls die stolzeste Figur der ganzen Darstellung. Auf Polygnots Gemiilde im Theseion lag
zu Theseus Fiissen ein getidteter Kentaur.!) Das ist das Einzige, was wir aus Pausanias erfahren;
aber wir diirfen wohl behaupten, dass dieser sich anders ausgedriickt haben wiirde, wenn Theseus
auf jenem Bilde im Kampfe mit dem Brautriuber Eurytion dargestellt gewesen wiire. Vollends auf
jener fragmentirten Berliner Vase!®), die uns, wie ich glaube, die Hauptgruppen jenes Bildes in freier
Umbildung vorfiihrt, erscheint Theseus mit einem Hammer gegen zwei Kentauren kiimpfend, von denen
der eine bereits iiberwiiltigt am Boden liegt, wiihrend Peirithoos selbst auf den Riuber der Hippo-
dameia eindringt. Nach Analogie dieser Darstellung kann auch auf der Florentiner Vase!®), falls wir
dort den Figuren iiberhaupt bestimmte Namen geben diirfen, der nach rechts gewandte, zu dessen
Fiissen das von dem Kentauren bedrohte Midehen niedergestiivzt ist, nur als Peirithoos gedeutet werden.
Endlich im Westgiebel von Olympia, wenn dieser wirklich die thessalische Kentauromachie darstellt,
was mir neuerdings wieder zweifelhaft geworden ist, wiirde Theseus nicht mit Eurytion, sondern
mit einem andern Fraunenriuber kimpfen; der Held aber, der der geraubten Hippodameia zu Hiilfe
eilt, wiirde nach den neueren Interpreten Peirithoos, nach Paunsanias Kaineus sein. Aber auch Pau-
sanias denkt sich Peirithoos, den er bekanntlich filschlich in der gottlichen Mittelfigur erkennen will,
bei der Bekimpfung des Eurytion betheiligt.

Wenn somit keins der ilteren Monumente des fiinften Jahrhunderts Theseus als Befreier der
Hippodameia darstellt, so ist diese Benennung bei dem Helden des Herculanensischen Bildes um so
weniger gerechtfertigt, als nichts in dessen Aeusserem gerade auf diesen Heros deutet. Gewiss konnte
anch noch in jener Zeit Theseus mit dem Schwert statt 'mit der allmihlich auch fiir ihn charakte-
ristisch werdenden Keule dargestellt werden, aber gerade beim Kentaurenkampf zeigen ihn die eben
besprochenen Monumente nicht mit dem Schwerte, sondern mit einer improvisirten Waffe, einem Feuer-
brand, einem Hammer und vielleicht in dem Olympiagiebel einem Beil. Dagegen scheint fiir Peirithoos
in dieser Scene, nach der Wiener Vase zn schliessen, gerade das Schwert charakteristisch zn sein.

Dass der Held des Marmorbildes in der That Peirithoos und nicht Theseus ist, wird endlich

noch durch den schon wiederholt erwihnten tarentinischen Krater Bonaparte, jetzt im britischen Mu-

seum (F 272), bestiitigt. Ich bilde die anf diesem Gefiisse ausnahmsweise den unteren Streifen ein-
nehmende Hauptscene hier nach der Publication der dnnali ¢ Monwmenti 1854 tav. 16 verkleinert

) 8. Marathonschlacht S. 48.

%) Archiiologische Zeitung XLI 1883 Taf. 17; Furtwiingler Vasenkatalog 2403. Vgl. Marathonschlacht a. a. O.

19) Heydemann Mittheilungen aus den Antikensammlungen in Ober- und Mittelitalien, III. Hallisches Winckel-
manns- Programm Taf, TIT 1.
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ab17).  Peirithoos,” durch die Beischrift gesichert, dringt, wie auf der Wiener Vase und auf dem
Marmorbild, mit dem geziickten Schwert in der gesenkten Rechten auf den Kentauren ein, der eben
die von ihrem Thronsitz aufgesprungene Laodameia an sich reissen will. Wohl finden wir hier, und
zwar zum ersten Mal, auch The-
seus bei der Scene gegenwiirtig,
bereits, wie spiter gewthnlich,
mit der Keule bewaffnet. Aber
er kommt nur als Secundant dem
Freunde zu Hilfe und konnte,
unbeschadet des Verstindnisses
der Scene, auch weggelassen sein.

Der obere Streifen zeigt,
wie ich bei dieser Gelegenheit
doch auch bemerken will, die betriibten Gespielinnen der Laodameia — man mag sie sich als
Brautfithrerinnen denken — im Frauengemach. FEin Pidagoge — natiirlich der des Peirithoos —
macht der Mutter der Braut Meldung von dem, was im Minnersaal vorgeht. So finden wir ja
auch auf dem Friese von Gjilbaschi bei der Darstellung des Leukippiden-Raubes im unteren Streifen
die entsetzten Freundinnen der geraubten Miidchen, die allerdings ihren Gefiihlen einen weit stirkeren
Ausdruck geben. Der Versuch Heydemanns!®) diesen oberen Streifen als eine besondere Scene aus
einem anderen Mythos abzutrennen muss, obgleich auch Kalkmann, Vogel und Walters diesen Ge-
danken gebilligt und zum Theil weiter ausgefiihrt haben, um so entschiedener abgelehnt werden, als
die Darstellung verschiedener Sagenstoffe in den einzelnen Streifen derselben Seite ein bei den taren-
tinischen Vasen ganz vereinzelt dastehender Fall sein wiirde. Einheit der Handlung ist bei diesen
grossen Compositionen das unverbriichliche Gesetz. Fiir die von den genannten Forschern empfohlene
Deutung auf die liebeskranke Phaedra lisst sich eigentlich nur der iiber der einen nachdenklich da-
sitzenden Frau schwebende Eros anfiilhren. Aber Eroten gehiren seit dem Ende des fiinften Jahr-
hunderts so sehr zum stiindigen kiinstlerischen Apparat des Frauengemachs, dass ilre Anwesenbeit
allein noch keineswegs einen Schluss auf einen speciellen Vorgang, auf ein besonderes Liebesleid '?)
gestattet. Man denke z. B. an den schonen Pyxisdeckel der Eremitage, Stephani Compte-rendu
1860 pl. 1. Ueberdies, wenn wir es wirklich, mit einer besonderen Scene zu thun hiitten und folglich

') Auch bei Engelmann, Bilder-Atlas zu Homer Tal. XV 93; vergl. H. B. Walters Catalogue of the Vases in
the Brit. Mus. I1I latest period p. 126 F 272,

%) Arch. Zeit. XXTIX 1871 8. 158, vergl. Kalkmann ebd. XLI 1883 8. 62; Vogel Scenen Euripidischer Tragh-
dien 06; Fuartwingler Eros in der Vasenmalerei 83.

) Engelmann a. a. 0., der mit Recht an der Einheit der Darstellung festhilt, sieht in der die Mitte dieses Strei-
fens cinnehmenden Kline das Brautbett, wodurch die Anwesenheit des Eros allerdings eine besondere Pointe erhalten
wiirde. Es ist moglich, dass er Recht hat. Nur halte ich seine Dentung der traurig dasitzenden Frau als Aphrodite auch

dann fiir unmoglich.
9
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eine der Figuren den Mittelpunkt der dargestellten Situation bildete, so kénnte diese Hauptperson
nimmermehr in jener ziemlich isolirt sitzenden Gestalt, sondern nur in dem Midchen erkannt werden,
das, mit einem feinen Chiton bekleidet, vor der Kline steht und beide Hiinde lissig an den Hinter-
kopf legend nachdenklich auf die Worte der Dienerin lauscht, die mit dem Ficher in der Hand neben
ihm steht. Dieses Midchen aber fiir Phaedra zu halten, ist schlechterdings unmiglich.

Den Raub und die Befreiung der Hippodameia finden wir endlich auch auf etruskischen
Urnen und zwar in einem zwiefachen Typus. Der eine, von dem bis jetzt nur ein einziges Exemplar
vorliegt (Korte Urne etrusche 11 tav. 71, 10, danach verkleinert
in beistehender Textabbildung), hat im Schema eine entfernte

Achnlicheit mit der tarentinischen Vase, stellt aber einen andern
Moment dar. Der mit gegiivteter Tunica und Mantel bekleidete
Peirithoos reisst seine Braut, die bis auf ein kleines vom rechten
Arm herabhiingendes Mintelchen villig nackt ist, aus dem Arm
des Kentauren. Gleichzeitig wird dieser im Riicken von Theseus

angegriffen, der mit der Rechten ein Beil zum Schlag erhebt

und in der Linken einen Feuerbrand triigt, also die alten Attri-

bute des fiinften Jahrhunderts. Aehnlich wie diese Urne zu

dem Krater Bonaparte verhiilt sich der zweite Typus, von dem Kirte drei Exemplare aufzihlt, zu
dem Marmorbild. Das von ihm a. a. 0. tav. LXXI 11 publicirte bilde ich gleichfalls hier neben
verkleinert ab. Der nach rechts fortgaloppirende Eurytion triigt im linken Arm die hier villig be-
kleidete Hippodameia, die erschreckt die rechte Hand an den

Hinterkopf legt. Peirithoos in iihnlicher Tracht, wie auf der
zuerst besprochenen Urne, fasst mit der Linken den Kentauren
bei den Haaren und hilt in der gesenkten Rechten das ge-
ziickte Schwert, wie auf dem Marmorbild. Theseus fehlt.
Dafiir finden wir als symmetrisch gestellte Eckfiguren zwei
mit Helm und Schild geriistete Krieger und einen dritten zu
Boden gestiirzten unter dem Kentauren, gleichfalls mit Schild,
aber ohne Helm. Wer mag, kann in ihnen Lapithen er-

kennen. In Wahrheit sind es die auf etruskischen Urnen

iiblichen Fiillfiguren, die in jede Kampfscene beliebig ein-
gesetzt werden kinnen.

Das Verhiiltniss des Marmorbildes zu den Parthenonmetopen haben wir hereits oben (S. 4 f)
erdrtert. Weit niiher als diesen steht es aber dem Fries von Phigalia, vor allem in der dramatischen
Behandlung des Vorgangs und dem starken Pathos der einzelnen Gestalten, nur dass es auf dem
Friese noch viel wilder zugeht. Von den einzelnen Gruppen des Frieses ist vor allem die der X. Platte
verwandt, wo ein mit dem Schwert zum Schlag ausholender Lapithe auf dem Riicken eines Kentauren
kniet, der einer zn einem Idol gefliichteten Frau den Mantel abreisst. Ob man einen directen Zu-
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sammenhang dieser Gruppe mit unserm Bilde annehmen darf, wage ich nicht zu entscheiden. Jedes-
falls glaube ich aber, dass man auf Grund des Bildes berechtigt ist, die Figuren jener Gruppe als
Hippodameia, Eurytion und Peirithoos anzusprechen. Das an dem rechts von dieser Gruppe befindlichen
Baume aufgehiingte Fell, auf Grund dessen man den Jiingling gewdhnlich Theseus nennt, ist nicht das
eines Lowen sondern eines Panthers und gehirt sicher dem Kentauren. Durch diese Verwandtschaft mit
dem Fries von Phigalia ist auch die Entstehungszeit des Bildes einigermaassen bestimmt. Innerhalb
der Gruppe der Marmorbilder lisst sich seine zeitliche Stellung zuniichst im Allgemeinen so bezeichnen,
dass es jiinger sein muss als die Astragalenspielerinnen, ilter als die kiinftig zu behandelnden Bilder des
miiden Silen und der Niobe, dagegen dem Votivgemiilde des Apobaten ziemlich gleichzeitiz. Nur die
Angabe der Schlagschatten kinnte auf etwas spiitere Zeit fiihren. Doch ist es noch keineswegs aus-
gemacht, ob nicht auch auf jenem Bilde urspriinglich die Schlagschatten angegeben waren. Beiden Bildern
gemeinsam ist das starke Betonen der psychischen Affecte. Man vergleiche den Gesichtsausdruck des
Wagenlenkers mit dem des Kentauren. Von der Richtung der Composition, hier in den Grund des Bildes
hinein, dort aus ihm heraus, war schon oben die Rede. Man mochte danach nicht bloss an dieselbe
Zeit, sondern direct an Schulzusammenhang denken. Das Apobatenbild habe ich auf Grund spiir-
licher, aber wie ich auch heute noch glaube, keineswegs geringfiigiger Indicien der Schule des
Zeuxis von Herakleia zugewiesen. Fiir den gleichen Ursprung scheint mir bei dem Kentaurenbild,
ausser den eben hervorgehobenen Beriihrungspunkten mit jenem Gemiilde und ausser den schon bei
diesem geltend gemachten Faktoren, Strichschattirung und ungewihnlicher Grisse der Hinde, insbeson-
dere noch dreierlei zu sprechen. Krstens die Gewandung der Hippodameia, auf deren Uebereinstim-
mung mit der vermuthlich auf Zeuxis zuriickgehenden Helena einer attischen Vase bereits oben (8. 8)
hingewiesen wurde. Zweitens das charakteristische Detail am Leib des Kentauren, jener den mensch-
lichen Korpertheil vom thierischen scheidende Kranz von Haaren, fiir den wir auf iilteren Bildwerken
nur eine einzige Parallele gefunden haben, und zwar auf einer Vase, die in Tarent, der Mutterstadt
von Zeuxis’ Heimath Herakleia, gefertigt ist. Endlich und vor allem die edle Gesichtsbildung eben
dieses Kentauren. HKs ist bekannt, dass fiir die Aushildung des Kentaurentypus das kiinstlerische
Wirken des Zeuxis epochemachend gewesen ist. In seiner beriihmten aus Lukians Beschreibung be-
kannten Kentaurenfamilie schuf er nicht nur den ganz neuen Begriff der Kentaurin, wiihrend bis dahin
die Gemahlinnen und Liebchen der Kentauren die Waldnymphen waren — man denke an Chirons
Chariklo —, er lich auch diesen wiisten Halbpferden, die, mit Ausnahme des einzigen Chiron, in der
iilteren Kunst und Poesie nichts sind als geile und trunksiichtige Ungeheuer, menschliches Empfinden
und machte sie zu braven Familienviitern. Wer nan selbst den liisternen Eurytion mit so edelen,
beinahe heroischen Ziigen ausstattet, wie der Maler dieses Marmorbildes, der handelt, so sollte ich
meinen, ganz im Geiste des Zeuxis und nach dessen Muster.

Ein Apathem wird das Original unseres Bildes ebenso gewesen sein wie die des Apobaten
und der Knichelspielerinnen. Aber bei dem Fehlen aller Anhaltspunkte wiirde es ein miissiges Spiel
sein, Anlass und Ort der Weihung aunch nur muthmassen zu wollen.




Tragodienscene.

Das auf unserer zweiten Tafel nach Gillicrons Copie reproducirte Bild mit der Darstellung
einer Tragidienscene ist von kiinstlerischem Standpunkt aus betrachtet das geringste unserer Serie,
antiquarisch ist es ganz unschiitzbar. Um so mehr ist es zu beklagen, dass der Erhaltungszustand
ein weit schlechterer ist, als bei den bisher besprochenen Bildern. Auch scheint die Zerstirung seit
der Aufdeckung noch weitere Fortschritte gemacht zu haben. Ich bilde daher auch in diesem Fall
den Stich aus den Pitture d Ercolano (I tav. 4) oben verkleinert ab, obgleich ich glaube, dass die
Abweichungen von Gilliérons Copie oder, wie ich richtiger sagen muss, von dem jetzigen Zustand
des Originals zum Theil auf Interpolation beruhen, wie solche bei dem Silensbilde notorisch vorliegen.
Nach dem Stiche der Pitture ist das Bild auch in Wieselers Schrift: Theatergebiude und Denkmiiler
des Bithnenwesens Taf. XI 5 abgebildet. Auch hat sich die Archiiologen-Generation vor uns mehr-
fach mit ihm beschiftigt. Thiersch hat es in seinen Epochen 8. 431, Feuerbach in seinem vaticani-
schen Apoll S. 387, 0. Jahn in seinen Archiiologischen Beitriigen S. 323 besprochen, auch Welcker
in seiner Bearbeitung von C. O. Miillers Handbuch § 412, 2 S. 690 ihm einige Worte gewidmet. Die
letzte ausfiihrliche Behandlung ist die von Helbig in seinem Katalog der campanischen Wandgemilde
S. 349 Nr. 1464. Dagegen ist das Bild in neuerer Zeit nur wenig beachtet worden, selbst von den
Schriftstellern iiber Theateralterthiimer, die ihm ein aufmerksames Studium zu widmen alle Ursache
gehabt hiitten.

Unter den Herculanensischen Marmorbildern ist dieses das farbenreichste. Die Gewiinder
scheinen bei allen drei Figuren vollstindig mit Farbe abgedeckt gewesen zu sein. Von Schraffirung
findet sich keine Spur, um so reichlicher ist von der Abtonung der Farben Gebrauch gemacht.
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Dieses Bild steht also noch nicht unter dem Einfluss des Zeuxis.!) Die Hohe der Marmorplatte,
deren linke untere Ecke abgebrochen ist, betriigt 0,33, die Breite 0,44 m. Die Maasse sind genau
dieselben wie bei dem Silensbild, wiihrend die iibrigen Gemiilde etwas héher sind.

Wenn wir bei dem vorigen Bilde Ort und Anlass der Weihung unbestimmt lassen mussten,
sind beide in diesem Fall so offenkundig, dass es sich empfieblt davon auszugehen. Drei Figuren
mit Masken und im Bithnencostiim, zwei von ihnen in erregter Conversation, was kann das anders
sein als die Scene eines Dramas, und wozu konnte ein solches Tafelgemiilde anders dienen, denn als
Weihgeschenk eines attischen Choregen fiir einen dramatischen Sieg? Durch die schone Unter-
suchung von Reisch Griechische Weihgeschenke S. 116 ff., der zum Theil von Bergk?) und Lipsius®)
vorgearbeitet war, sind wir {iher diese anathematischen Gemiilde und Reliefs vortrefflich belehrt worden.
Hier mag also nur im Anschluss an ihn an das Votivgemilde erinnert werden, das Themistokles fiir
den Sieg des Phrynichos im Jahre 476 (Plut. Them. 5), geweiht hat. Ein solches Votivgemiilde, und
zwar, nach Stil und Technik zu urtheilen, aus der Bliithezeit des attischen Dramas im fiinften
Jahrhundert, liegt uns nun hier in einer Nachbildung vor. Da es als Kunstwerk nicht gerade hervor-
ragend ist, diirfen wir von vorn herein vermuthen, dass sich ein anderes, vielleicht litterarisches Inter-
esse an das Bild kniipfte und dass dieses der Grund war, weshalb man es copirte.

Der Kiinstler, der eine Scene aus einer eben aufgefiithrten Tragidie zu illustriren hatte, konnte
einen doppelten Weg einschlagen, je nachdem er die Schauspieler selbst oder die von diesen gespiel-
ten mythischen Personen darstellen wollte, withrend dem Illustrator einer Komidienscene nur das
erstere iibrig blieb. Das zweite Verfahren, freie Illustration des mythischen Stoffes, haben vor allem
die Meister der kleinasiatisch-ionischen Malerschule geiiht. Es hatte, auch unabhiingig von dem
niichsten’ Zweek ein Votivgemiilde zum Andenken an einen dramafischen Sieg zu schaffen, seine selbst-
stindige Bedeutung, und so sehen wir denn die frei illustrirte Tragidienscene gar bald auch in die
Vasenmalerei eindringen. Bei den wie es scheint seit der Alexander-Epoche anfgekommenen fortlau-
fenden Illustrationen ganzer Tragidien, die uns auf den homerischen Bechern und den Sarkophagen
vorliegen, hochst wahrscheinlich aber bereits in der hellenistischen Zeit zam Schmuck der Dichtertexte
verwandt wurden, befolgte man dasselbe Princip. Fiir die andere, oben an erster Stelle genannte
Methode, nicht den mythischen Vorgang selbst, sondern die theatralische Auffithrung darzustellen,
ist unser Bild das iilteste und weitaus wichtigste Beispiel. Es widerlegt die Ansicht von Reisch
(a. a. 0. 8. 140 A. 2), der die bildliche Wiedergabe von Scenen der Tragidie im Theatercostiim erst
seit Mitte des vierfen Jahrhunderts beginnen lisst und sie mit der sich damals Bahn brechenden
realistischen Richtung in Verbindung bringt. Spiter finden wir dasselbe Verfahren auf den Mittel-
bildern und Fricsen pompejanischer Wiinde, namentlich dritten Stiles, wieder; litterarisch bezeugt ist
es aber auch fiir die Prospectenbilder des zweiten (Vitruv VII 5). Endlich begegnet es auf den Mosaik-

1) 8. Knéchelspielerinnen des Alexandros, XXI. Hallisches Winckelmanns-Programm 8. 16 f.
*) Griech. Litteraturgesch. ITI 8. 60 A, 205.

) Ber. d. Siichs. Ges. d. Wissenschaften 1885 8. 415.
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fussbiden der rimischen Kaiserzeit und tritt uns zum letzten Mal in den Terenzhandschriften entgegen,
die hierin gewiss iilterer griechischer Tradition folgen. Denn die an den Anfang der Stiicke gesetz-
ten Maskengruppen finden sich genau so auf pompejanischen Wiinden, und die pompejanischen Deco-
rateure haben in diesem Falle aller Wahrscheinlichkeit nach illustrirte Buchausgaben als Vorlage be-
nuizt.¥) Was aber von den Masken gilt, das gilt auch von den Scenen. So scheint es denn, dass in
hellenistischer Zeit beide Arten der Darstellung in der Buchillustration neben einander herliefen, dass
man bald die Heroen selbst in der durch die dramatischen Scene gegebenen Situation, bald die
Schauspieler im Costiim der Biithne zeichnete. Es konnte nicht ausbleiben, dass beide Darstellungs-
weisen sich wechselseitic beeinflussten.  Einzelne Elemente der Biihnentracht., ja vollstindige Cha-
raktermasken, wie der Piadagoge und die Amme, drangen auch in die rein mythisch gedachten
Darstellungen ein und wurden allmiihlich ein stehender Apparat der bildlichen Darstellung iiberhaupt,
auch wenn sie mit der Biihne nicht das geringste mehr zu thun hatte. Und andererseits idealisirte
man die Schauspieler und wo sie die Masken in der Hand halten, lieh man auch ihrem wirklichen
Gesicht die Ziigo der von ihnen dargestellten Ieroen. Das interessanteste Beispiel dieser Art ist die
berithmte neapler Satyrvase ®) die eben darum fiir Detailfragen der scenischen Antiquititen nur mit
Vorsicht zu benutzen ist. Wo aber die Schauspicler die Masken aufgesetzt haben, gab man diesen
unwillkiirlich einen Ausdruck, der der einzelnen gerade dargestellten Scene mehr entsprach als
es auf der Biithne der Fall gewesen sein kann.®) Unser Bild ist hiervon noch frei; es giebt uns
unverfilseht die Scene wieder, wie sie die athenischen Zuschauer im fiinften Jahrhundert vor
sich sahen.

Wir wenden uns nun nach dieser allgemeinen Betrachtung zur genaueren Priifung der Dar-
stellung. Im Gegensatze zu dem mehr malerischen Charakter des im vorigen Abschnitt behandelten
Kentanrenbildes ist hier die Composition noch durchaus die reliefartige des strengeren Stils, alterthiim-
licher noch, als selbst bei den Astragalenspielerinnen des Alexandros.”) Der sich unter der Darstellung
hinziehende schmale Streifen, auf dem die Fiisse der Figuren unmittelbar aufsetzen, ist wohl eine
Nachahmung der unteren Leiste einer Reliefplatte. Moglicherweise war bei dem Original hier die
Weihinschrift angebracht. Keinesfalls méchte ich darin die Andeutung einer Biihne sehen. Aller-
dings findet sich ein ihnlicher Streifen auch bei den Theaterbildern auns Casa del centenario, die
Dieterich in seinem Pulcinella verdffentlicht hat, und hier lisst wenigstens bei den beiden Komidien-
bildern ein zweiter hiher lanfender und die Schauspielerfiguren schneidender Strich kaum einen Zweifel
dariiber, dass wirklich eine Biihne angedeutet sein soll, zumal auf dem einen auch Stufen in jenen

4) Vergl. meine Ausfilhrungen in der Arvch. Zeit. XXXVI 1878 8. 24 und die Leos im Rhein. Mus. XXXVIII
1883 §. 343,

5 Mon. d. Inst. III 31, danach Wieseler Theatergebiiude Taf. VI 2 und Wiener Vorlegebl. Ser. E Taf. 6, 7.
Vergl. Heydemann Neapler Vasens. 3240, Prott Schedae philologae Hermanno Usener oblatae p. 47 ff. und mein Bild
und Lied 5. 43 A. B3,

% Vergl. Bullettino dell’ Instituto 1875 p. 59 n. 1.

) Das habe ich im letzten Programm 8. 16 mit Unrecht noch unentschieden gelassen.
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unteren Streifen einschneiden. Aber bei dem Tragddienbilde scheint der obere den hintern Theil des
Podiums bezeichnende Strich nicht vorhanden zu sein. Dies Bild ist iiberhaupt, obgleich es von dem
Wandmaler als Pendant zu den Komidienbildern verwandt ist, ganz anders zu beurtheilen als diese.
Sein Original gehiirt, wie ich weiter unten zu zeigen hoffe, einer frithern Zeit an, es war wahrschein-
lich ein Anathem, und unter allen erhaltenen Biihnenbildern steht es dem Herculanensischen Mar-
morbild am niichsten. Wenn also bei ihm der Streifen von dem Wandmaler nicht lediglich wegen
der Gleichmiissigkeit mit den fibrigen Bildern des Triclininms hinzu gesetat ist, so wird er wohl auch
in diesem Falle der untern Randleiste des copirten Votivgemildes entsprechen.

Mit der Eintheilung der Bildfliche ist der Maler nicht gliicklich gewesen. Die ganze linke
Hiilfte nimmt der Protagonist ein, wiihrend die beiden anderen Schauspieler in der rechten Hiilfte
eng zusammengedriingt stehen. Die Hauptfigur ist eine mit Ober- und Untergewand bekleidete Frau,
deren langes rithlich blondes Haar gelist bis auf die Hiiften herabfillt. Die Augenbrauen der Maske
sind im hichsten Affect znsammengezogen. Die Gestalt steht ganz in Vorderansicht; das Gesicht ist
halb der rechts stehenden Alten zugewendet, an die sie ihre Rede zu richten scheint. Die aus-
gestreckte Rechte weist gebieterisch nach links, wiihrend die nervos fingernde Linke an dem Leibe
liegt. Die Alte, offenbar eine Dienerin dieser vornehmen Frau, wendet sich ganz zu ihrer Gebie-
terin, so dass sie dem Beschauer das Profil zeigt. In gebiickter Haltung, fast demiithig steht sie
da, ergeben den Worten der Herrin lauschend. Dabei scheint sie die linke Schulter etwas empor-
zuziehen. Kurz geschnittenes Haar, ein dickes den Kopf bedeckendes Tuch, gewdhnliche Gesichts-
ziige, Hakennase, spitzes hiingendes Kinn lassen in ihr die Charaktermaske der zgopdc erkennen.
Mit der rechten Hand hebt sie den langen Bausch ihres Zwévdepe empor. Die Finger der linken
ruhig herabhiingenden Hand sind geschlossen, nur der Zeigefinger ist ein wenig ausgesteckt. Die
dritte, gleichfalls weibliche Figur ist offenbar an dem Gespriich weniger direct betheiligt. Sie steht,
wie die Hauptfigur, in Vorderansicht. Das Haupt ist nach links gewandt und wie in theilnahmvoller
Trauer ein wenig geneigt. Auch sie trigt gelostes Haar, aber kiirzeres, als der Protagonist; es reicht
ihr nur bis zu den Schultern. Die rechte Hand liisst sie ruhig, mit ausgestrecktem Zeigefinger wie
die Amme, herabhiingen; die linke ist geballt und nach oben gekehrt, der Arm vorwiirts gebogen.
Die Kleidung besteht aus Unter- und Obergewand. Der linke mit einem Schuh bekleidete Fuss wird
mit der Spitze unter dem Gewandsaum sichtbar. Ob wir in dieser Figur einen dritten Schauspieler,
ob einen Statisten oder den Chorfiilhrer zu erkennen haben, muss vorliufig dahin gestellt bleiben.
Seiner Bedeutung nach ganz unklar ist der rothgemalte Rest, der unterhalb des oberen Randes un-
gefihr in der Mitte des Bildes sich erhalten hat. Er sieht aus wie ein horizontal laufendes Band,
von dem ein Theil im Zickzack nach unten herabhingt. War es etwa um eine Grabstele oder eine
Niiule geschlungen, die jetzt verloschen ist? Kbenso unverstiindlich ist der rothe Strich, der gleich-
falls in horizontaler Richtung hinter dem Riicken der Amme sichtbar wird.

Lassen sich nun die Personen benennen und lisst sich die dramatische Situation niher be-
stimmen? Eine majestiiische Frau in gebieterischer Haltung und mit leidenschaftlich verzerrten Ziigen

mit einer alten Amme: der Gedanke an Phaedra wird bei jedem modernen Beobachter sofort lebendig,
3
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und man muss sich beinahe wundern, dass siebzig Jahre verstreichen konnten, ehe er iffentlich ge-
iussert wurde. Thiersch, der als erster diese Deutung aufstellte, sprach sich iiber den eigentlichen
scenischen Vorgang nicht niher aus. Feuerbach, der sich der Worte von Thiersch nicht erinnerte,
vielmehr selbst die Deutung zuerst gefunden zu haben glaubte, machte zu ihren Gunsten noch besonders
die aufgelésten ,wild iiber Brust und Schultern bis zur Mitte des Leibes niederfallenden* Haare gel-
tend. Er fand darin Uebereinstimmung mit Euripides, in dessen erhaltenem Hippolytos bekanntlich
Phaedra der Amme befiehlt, ihr das Kopftuch abzunehmen und das Haar frei iiber die Schultern aus-

zubreiten V. 201 f.
Bagl pov reqakic érlroavoy e
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Dargestellt aber glaubte er die Scene, in der Phaedra, nachdem der Anschlag der Amme missgliickt,
deren Antrag vom Hippolytos zuriickgewiesen ist, die Alte verflucht. ,Die Haltung ihres Leibes ist
von der Amme abgewendet, doch das Haupt ihr zugekehrt, die gehobene Linke (vielmehr Rechte) in
der Geberde der Verwiinschung.* Er denkt sie sich eben die Worte V. 682 ff. sprechend:

@ sweyreriory el pihov Oregdoged,
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Wenn Wieseler hiergegen einwendet, dass fiir diese Scene die Heroine unsres Bildes zu wenig auf-
geregt sei, dass sie vielmehr nur eine schlaffe Trauer zeige, so wurde er durch die Abbildung in den
Pitture getiiuscht. Aber richtig ist, dass zwar nicht die Haltung, wohl aber die Stellung des Schau-
spielers bei diesen Worten eine andere gewesen sein muss. Gewiss wendete sich Phaedra beim Anfang
ihrer Rede der ja erst jetzt wieder an sie herantretenden Amme zu, nicht von ihr ab, wie auf dem
Bilde. Auch ist der Gestus der ausgestreckten rechten Hand keineswegs der der Verwiinschung.
Wollte Phaedra der Amme ihren Abscheu zu erkennen geben, so musste sie beide Hiinde oder wenig-
stens die Rechte abwehrend gegen sie ausstrecken, wie Kassandra anf der Brygosschale gegen Paris.®)
Wollte sie die Rache ihres Ahnherrn Zeus auf sie herabbeschwiren, so musste sie wie beim Gebet
die Hand mit der Fliche nach oben erheben. Die in die Ferne zeigende Geberde, die sie auf dem
Bilde macht, passt zu keinem von beiden. Helbig, der Wieseler im wesentlichen beistimmt, findet
eine der Darstellung véllig entsprechende Situation im weiteren Verlauf derselben Scene. Er glaubt
den Moment dargestellt, ,wie Phaedra, Herrin {iber ihren Zorn, sich anschickt von der Biihne zu
scheiden und mit gewaltsam angenommener Ruhe dem Chor ihren letzten Willen und ihre Absichten
mittheilt.* Das thut sie aber nicht, wie Helbig citirt, V. 706, sondern erst V. 715 ff., und da ist die
Amme bereits vom Schauplatz abgetreten. Von dem Gemiilde aber miissen wir gemiiss seiner Bestim-
mung die peinlichste Genauigkeit in der Wiedergabe des Biihnenbildes erwarten. Hingegen stimmt die
Situation bei den von Helbig citirten Versen 706 ., an der Stelle, wo Phaedra die Amme von sich weg-
weist, vortrefflich zu der Darstellung. Die Amme hat eben entschuldigend und begiitigend gesagt v. 704 f.

%) 8. Bild und Lied 8. 90.
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Zu solchen Worten passt durchaus der gebieterisch zeigende Gestus, den die Herrin auf dem Bilde
mit der rechten Hand macht, und die demiithige Haltung, das verlegene Zogern der Amme.

Ist diese Auffassung richtig, so ist damit auch die Frage nach der Bedeutung der dritten

Figur entschieden. Sie kann, wie bereits Feuerbach- gesehen hat, nur die Chorfithrerin vorstellen.
Ein dritter Schauspieler ist bei der Scene nicht gegenwiirtig. An einen Statisten, etwa eine der
Dienerinnen, die Phaedra auf dem Krankenbett herausgetragen haben und sie, so lange sie in der
Orchestra weilt, nicht verlassen, kann man auch nicht wohl denken. Denn erstens trug eine Dienerin
schwerlich ein in so vornehmer Weise drapirtes Obergewand und zweitens wiirde deren Platz nicht
hinter der Amme, sondern neben der Phaedra sein. Und dorthin wiirde sie der Maler, wenn er die
Statistin iiberhaupt darstellten wollte, schon aus kiinstlerischen Griinden placirt haben, weil er so der
Composition die jetzt fehlende Symmetrie geben konnte. Die Maske allerdings darf man gegen die
Auffassung als Statist nicht geltend machen wollen: denn dass auch die Statisten wenigstens in der
Tragtdie Masken trugen, bezeugt Hippokrates?), und bestiitigt wird es sowohl durch die Bezeichnung
rwpe weéowme als durch solche Fille, wo ein solcher Statist plitzlich das Wort ergreift, wie der
Pylades in den Choephoren V. 900, oder ein Schauspieler in derselben Maske auftritt, die vorher ein
Statist getragen hat, wie der Bote in der Euripideischen Elektra V. 765 f. Der Contrast zu den
Schauspielern wiirde auch sonst ein zu crasser gewesen sein. Aber die beiden oben angefiihrten
Argumente reichen vollstindig aus. Ist somit die Figur weder ein dritter Schauspieler noch ein Statist,
g0 kann es nur die Chorfithrerin sein. Diese ist aber hier durchaus am Platz. Nach dem Abtreten

o

der Amme wendet sich Phaedra sofort an den Chor V. 710 f.
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Es lag also fiir den Maler, auch wenn er zuniichst die Situation withrend der V. 706 —709 im Auge
hatte, ausserordentlich nahe im Hinblick auf den weiteren Fortgang der Scene auch die Chorfithrerin

%) Now. 1 (IV p. 638 Litt) oyjue wdy zed arolip zei mpdowaor dmozpurold Eyovow, obz elol 08 dmoxpural;
vergl. Lue. Tow. 9. Mehr bei Schneider, Das attische Theaterwesen 8. 139.
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darzustellen: den ganzen Chor konnte er nicht wohl anbringen, auch ist dieser bei der Scene nicht
unmittelbar betheiligt. Dass sie in unmittelbarer Nihe der beiden Schauspieler und auf gleichem
Niveau mit diesen steht, darin werden wir, die wir uns endlich von dem Vorurtheil eines iiber dem
Chor erhihten Standplatzes der Schauspieler frei gemacht haben, nicht mehr einen kiinstlerischen
Nothbehelf, sondern eine trene Wiedergabe der Aufstellung dieser drei Personen in der Orchestra sehen.

Warum striubt man sich nun eigentlich so gegen die Deutung des Bildes auf diese Scene des
erhaltenen Hippolytos? Ich glanbe vor allem aus einem psychologischen Motiv. Man getraut sich nicht
recht an einen so unerhorten Gliicksfall zu glauben. Denn wenn die Deutung Recht behalten sollte, so
wiirde die unmittelbare Consequenz daraus sein, dass uns in dem Herculanensisechen Marmorbild nichts
mehr und nichts weniger erhalten ist, als eine Copie des Anathems, dass der Chorege des Euripides im
Jahr 428 geweiht hat. Vielleicht sagt man sich auch, dass Konigin und Amme in vielen attischen
Dramen vorkamen und aus diesem Grunde die Beziehung auf den ‘Iwzdlvrog oreqavieg sehr unsicher ist.
Nun, so ganz unbeschriinkt ist der Kreis der Moglichkeiten nun doch nicht. Zuniichst kann es nicht
ein beliebiges, es muss ein preisgekrontes Drama gewesen sein, aus dem uns hier eine Scene vorgefiihrt
wird. Weiter muss es ein beriihmtes, namentlich auch in augusteischer Zeit noch hochgeschiitztes Drama
gewesen sein, sonst wiirde man nicht das kiinstlerisch nicht gerade hervorragende Votivgemiilde damals
haben copiren lassen. Ferner muss der Chor des gesuchten Dramas aus vornehmen jungen Frauen be-
standen haben. Diese drei Voraussetzungen treffen nun fiir den zweiten Hippolytos des Euripides sammt
und sonders zu, und der Auffiihrungszeit dieses Stiickes 428 ist auch der Stil des Gemiildes durchaus
angemessen. Endlich kommt ausschlaggebend hinzu, dass die dargestellte Situation, ja selbst die Gesti-
culation der drei Personen fiir die aufgewiesene Stelle des Euripideischen Hippolytos ausgezeichnet passt.
Machen wir nur einmal die Gegenprobe mit der Sophokleischen Phaedra, an die man vielleicht auch
denken michte. Wir wissen nicht, ob dieses Stiick den Preis bekommen hat; in der spiiteren Zeit war es
ganz unpopuliir; ,Niemand ausser den antiken Philologen hat es beriicksichtigt.“ 19 Dass eine Amme
darin vorkam, ist eine reine Hypothese; dass es vollends eine Scene enthalten haben sollte, die einer des
Euripideischen Stiickes so dihnlich gewesen sein miisste, wie ein Ei dem andern, ist schwer zu glauben.

Ein scheinbarer Einwand, der sich vielleicht noch machen liesse, wird hoffentlich dazu die-
nen die Sache villig zur Evidenz zu bringen. Feuerbach sah eine wesentliche Stiitze seiner Deutung
in dem unverhiillten, gelist herabfallenden Haar der Hauptfigur. Dies wiirde fiir die erste Scene vor-
trefflich passen, in der sich Phaedra das Kopftuch durch die Amme abnehmen lisst, in der sie sich
als Jiigerin im Gebirge triilumt und sich sehnt zaga yeirev Earday §ivar Gecoaiov Opreaza,  Dass
diese Scene hier nicht gemeint sein kann, bedarf keines Beweises. Sie wiirde eine ganz andere
Gesticulation der Phaedra, eine ganz andere Haltung der Amme bedingen. Aber am Schluss dieser
Scene lisst sich Phaedra das Haupt wieder verhiillen V. 242 ff.

WAl qeb geb, Thiuwy.
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1) v. Wilamowitz Hippolytes 8. 58.
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Dass sich Phaedra spiiter das Kopftuch wieder abnehmen liesse oder es selbst abwiirfe, wird wenig-
stens im Texte nirgends ausdriicklich gesagt. Indessen fehlt es im weiteren Verlauf der Handlung
natiirlich nicht an Momenten hichster Leidenschaft, in denen das Abreissen des Kopftuches von star-
ker schauspielerischer Wirkung gewesen sein wiirde. Ich erinnere nur an die Monodie V. 669 zddares
o zarovvyeic yevaiz@y sedrpor. Und andrerseits ist man neuerdings von der Forderung, dass fiir jede
bedeutendere Action auch der einzelnen Personen die Biithnenanweisung im Text stehen miisse, mit
Reeht mehr und mehr zurickgekommen. Zun welech wunderlichen Consequenzen wiirde das auch
filhren! In welch unerhirter Weise wiirde es das Spiel des Schauspielers beschriinkt haben! Indessen
fiitr den vorliegenden Fall bediirfen wir einer solchen Rechtfertigung fiir eine scheinbare Discrepanz
zwischen dem Bilde und dem Text des Dramas nicht. Denn, was Feuerbach nicht wissen konnte,
der nur den in diesem Punkte ungenauen Stich der Péfture vor sich hatte, die von uns als Phaedra
gedeutete Figur triigt thatsiichlich das Kopftuch. Auf der linken Schulter sind die Faltenlagen des
feinen gelben Stoffes?!) deutlich zu erkennen. Sie heben sich sowohl von den blonden Locken als
von dem bliulichen Aermel des Chitons scharf ab. Freilich verhiillt das Tuch nicht, wie beim Auf-
treten der Phaedra und am Schluss der ersten Scene, das Haar; es ist nach dem Hinterkopt zuriick-
geschoben, so dass die vordere Haarpartie vollig frei ist. Aber es ist doch auch kaum denkbar, dass
man der Maske eine solche Lockenfiille gegeben haben wiirde, wenn diese nur wiihrend einer einzigen
kurzen Scene sichtbar sein sollte. So finden wir denn auch in diesem Detail vollige Uebereinstim-
mung mit dem Hippolytos des Euripides.

So also wie auf diesem Gemiilde sahen im Jahre 428 die athenischen Schauspieler aus. Indem
wir jetzt zu der Frage iibergehen, was uns unser Bild fiir die Geschichte des Theatercostiims lehrt,
kann von vorne herein nicht scharf genug betont werden, dass eine genaue Uebereinstimmung
mit Pollux oder den spiiteren Theaterbildern zuniichst gar nicht erwartet werden darf. Mag auch die
Schauspielertracht vielleicht geringeren Wandlungen unterworfen gewesen sein als das Theatergebiinde,
ganz dieselbe ist sie im Laufe der Jahrhunderte sicherlich nicht gebliehen. Es ist fiir einen so
Heissigen Forscher wie Wieseler direct verhiingnissvoll geworden, dass er die Angaben des Pollux
ohne Weiteres auf die Verhiiltnisse des fiinften Jahrhunderts beziehen zu diirfen glaubte. Hat er sich
doch durch seine gutmiithige Vertranensseligkeit dazu verfiihren lassen, bei unserm Bilde, auf dem er

) Vergl. V. 133 ienvé ¢ gdpny Swvdipy zeqgeliy ozuclay,



99 IT. Tragidienscene.

Onkos und Kothurn vermisste, an eine Komidienscene zu denken, wovor ilm schon der leidenschaft-
lich erregte Ausdruck der Protagonisten-Maske hiitte bewahren sollen.

Vor allem fillt die ausserordentliche Grisse der Phaedra in die Augen, die die Amme und
die Chorfithrerin um Haupteslinge iiberragt. Aber es ist nicht die Grisse allein, es sind fast noch
mehr die Proportionen, die befremdend wirken. Der Oberkirper ist im Verhiltniss zu dem Unter-
kirper zu klein: die Arme zu kurz im Vergleich mit den Beinen. Auch wenn man die Maske in
Rechnung setzt, die an Héhe und Breite die Masken der beiden andern Figuren bedeutend iibertrifit,
hleih.t die Differenz noch eine sehr grosse. Sie ldsst sich am besten an der Schulterhthe der drei
Personen ermessen. Man kommt also um die Annahme nicht herum, dass die Fiisse des Protagonisten
durch stelzenartige Untersiitze erhiht waren.'?) Meine im Hermes XXXII S. 446 A. 1 geiiusserten
Zweifel gegen den Gebrauch des hohen Theaterschubs im fiinften Jalrhundert waren also nicht
gerechtfertigt.

Ich habe frither den methodischen Fehler begangen, dieses Marmorbild immer nur im Zusam-
menhang mit den beiden niichstiltesten Biihnendenkmilern, der Neapler Satyrvase %) und dem Votiv-
relief aus dem Piriius™) zu betrachten. Auf beiden ist die Fussbekleidung der Schauspieler nur mit
ganz diinnen, keineswegs mit solchen stelzenartigen Sohlen versehen, wie sie die Denkmiiler der
Kaiserzeit, namentlich das bekannte jetzt im Vatican befindliche Mosaik von Porecareccial®) und die
von mir in den Monwmenti dell’ Instituto X1 tav. 13 publicirte Elfenbeinstatuette!®), aufweisen.
Denselben niedrigen Schuh scheint auf unserem Bilde die Chorfiihrerin zu tragen, und dasselbe
diirfen wir fiir die ihr an Korpergrisse gleiche Amme voranssetzen, deren Fiisse durch das Gewand
den Blicken entzogen werden. Diesem Thatbestand gegeniiber suchte ich mir anfiinglich mit der An-
nahme zu helfen, dass die Erhohung durch Filzeinlagen in den Schuhen erzielt sei.!?) Spiter glaubte
ich die Erhthung iiberhaupt lengnen zu sollen. Auf welche Weise ich mir bei dieser Annahme die
ausserordentliche Korpergrisse der Phaedra erkliren zu kinnen glaubte, will ich lieber verschweigen.
Diesen Verirrungen gegenitber muss ich nun heute constatiren, dass anf unserem Bilde der die
Phaedra agirende Schauspieler durch eine kiinstliche Vorrichtung erhoht sein muss, wihrend die
Amme und die Chorfithrerin in ihrer natiirlichen Grisse erscheinen — abgesehen von der relativ

%) Schon die Herculanensischen Akademiker bemerken (Pétd. 1 p. 18 n. 10) ehe I' alta e forse non ben pro-
porzionate statura della prima delle figure siceome i conferma nel pensiero di esprimersi qui tragiche persone, delle
quali era proprio Uimitar la grande ¢ maestosa corporatura degli Eroi e delle Eroine, cosi feee credere ad altri, ehe
vert ed alti coturni sien questi, che dalla veste ecoverti non compariseano, Diese altri waven, wie sich zeigen wird,
durchaus auf dem rechten Weg. Auch Miiller Biihnenalterthiimer 8. 238 A. 7 urtheilt richtig.

M B. oben 8. 16 A. 4.

1) Athen. Mitth. VII Taf. 14 8. 380 (vergl. Herm. XXII 8. 336), dazn Schuchhardt ebd, XIII 8. 221.

15) Wieseler a.a. 0. Taf. VII, VIIL

1) Dass man diese Abbildung mit Vorliebe an solchen Stellen reproducirt, wo es darauf ankommt, von den
Theaterverhiiltnissen des fiinften Jahrhundoerts eine Vorstellung zu geben, kann ich nicht loben,

17) Hermes XXXI 8. 548 A. 1.
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geringfiigigen Erhohung durch die Maske. Also im Jahre 428 traten zwar die Heroen des Dramas
in iibernatiiclicher Grosse auf, nicht aber die Menschen gewohnlichen Schlags und auch nicht die
Choreuten. Die Differenz der SchulterhGhe lisst sich mit absoluter Exactheit nicht bestimmen, aber
sic betriagt bedeutend mehr als ein Drittel des Unterarms der Phaedra. Wir werden sie mit 0,15 m
oder rund einem halben attischen Fuss eher zu niedrig als zu hoch taxiren. Filzeinlagen von dieser
Dicke sind natiirlich undenkbar. Folglich bleibt nur die Annahme iibrig, dass unter den Schuhen
stelzenartige Sohlen angebracht waren. Bei dem Elfenbeinschauspieler, der solche Sohlen triigt, ist
das Verhiltniss ihrer Hohe zur Linge des Unterarms ungefibr dasselbe wie bei der Phaedra. Also
war der Theaterschuh der réomischen Kaiserzeit von dem attischen des fiinften Jahrhunderts nicht
principiell verschieden. Ein sehr wesentlicher Unterschied lag nur darin, dass bei jenem der Saum
des Gewandes mit der Fusssohle des Schauspielers abschnitt, die kolossalen Sohlen also in ihrer gan-
zen Hohe sichtbar waren, withrend sie im fiinften Jahrhundert nach Ausweis unseres Bildes vom Ge-
wande verdeckt wurden.

Eine gewisse Schwierigkeit macht allerdings eine Stelle des Agameémnon.'®) Sie war es denn
aunch, die mich frither in meiner Ansicht, dass dem fiinften Jahrhundert der Gebrauch des Stelzschuhs
ganz abzusprechen sei, wesentlich bestiirkte. Agamemnon lisst sich bekanntlich, bevor er auf die
vor der Palastthiic ausgebreiten Teppiche tritt, durch einen’ Sclaven die Schuhe ausziehen, V. 944 ff.

all’ el dorel ooy tadd, twel e dodihag

Aot wagog, meddovhov iupacty rodoe.

zai voiode ' eufaivovd’ dhovoyioy dedv

Wi g wedowdey Buuarog pdlot ¢Iovos.
Wurden ihm nach diesen Worten wirklich die Theaterschuhe ausgezogen, so erschien er plitzlich
kleiner als vorher und, was noch schlimmer ist, auch kleiner als Klytaemestra, die doch gewiss eben-
falls Stelzschuhe trug. Und das Gewand musste, nicht nur hinten als Schleppe, sondern auch vorn so
lang auf dem Boden schleifen, dass sich der Schauspieler kaum bewegen konnte. Oder sollen wir
glauben, dass es sich num eine Art Diipirung des Publicums handelte. Wurden ihm an jener Stelle
die Theaterschuhe, die er bei seinem hohen Standplatz auf dem Wagen ja nicht unbedingt nithig
hatte, in Wahrheit nicht aus-, sondern erst angezogen? Gewiss kann sich der Biihnendichter unter
Umstinden zu @hnlichen Maassregeln gendthigt sehen, aber in diesem Falle ist schlechterdings kein
Grund dafiir zu erkennen, weshalb Agamemnon nicht schon auf dem Wagen die Stelzschuhe hiitte
tragen konnen. KEs kommt hinzu, dass sich das Anlegen der Schulie schwerlich wihrend zweier
Verse bewerkstelligen liess, und mit V. 946 betritt er bereits die Teppiche. Endlich wiirde der Fall
bei Kassandra doch ebenso liegen, und bei dieser ist von einem Ablegen der Schuhe mit keinem
Worte die Rede. Ieh kann mir daher nur denken, dass das Ausziehen der Schuhe bloss markirt
warde. Der Befehl des Agamemnon ist diesmal keine Biilmenanweisung, sondern von rein ethischer

) Dies hat auch Crusius Philol. XLV 704 hervorgehoben; er schliesst daraus, dass der ,Kothurn® in der clas-
sischen Zeit nicht stelzenartig gewesen sein kinue.
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Bedeutung. Wurde aber die Manipulation bloss markirt, so duarfte das Publicum die Schuhe nicht
sehen.  Und dass stimmt vortrefflich zu unserm Bilde.

Wir haben bereits oben gesehen, dass dieser Stelzschuh im fiinften Jahrhundert, wenigstens im
Jahr 428, die Priivogative der Heroenrollen war. Die Amme und die Chorfiithrerin tragen ihn nicht. %)
Auch hierin liegt ein Unterschied von der Kaiserzeit, in der nach Ausweis des pompejanischen Bildes bei
Wieseler a. a. O. IX 1 auch Diener oder Boten den Stelzschuh trugen, allerdings keinen sehr hohen.
Wie es vor 428 und wie es speciell zu der Zeit des Aischylos gehalten wurde, konnen wir natiirlich
nicht sagen. Schwerlich darf man aus der Nachricht des Istros, dass Sophokles die Asvzei zonmidec,
its tmodobvren of re tmorgirai vei ot yogerral erfunden habe, herauslesen, dass vor ihm fiir simmt-
liche Schauspieler und fir den Chor der Stelzschuh gebriiuchlich gewesen sei. Denn da in der Stelle
keineswegs die verschiedenen Kategorien von Rollen unterschieden werden, so wiirde sie bei dieser
Auffassung sagen, dass Sophokles den Stelzschuh {iberhaupt abgeschafft habe, was durch unser Bild
widerlegt wird. Auch ist es schwer zu glauben, dass der Chor jemals mit dem Stelzschuh ausgestattet
gewesen sein sollte, obgleich dies neuerdings von gelehrten Forschern behauptet worden ist. Koyl
steht hier also nicht im Gegensatz zu Stelzschub, sondern bedeutet den Theaterschuh {iberhaupt,
einerlei ob mit oder ohne Stelzen. Der Nachdruck liegt, wie auch meistens mit Recht angenommen
wird2), auf der Farbe, vergl. Eur. Orestes V. 140 oiya oiya, kevzov iypog dofthne videre, wo aller-
dings die Variante Aeswedr tiberliefert ist. Noch in der Pompe des Ptolemaios Philadelphos tragen die
Silene zoysides Aevzed (Kallixenos bei Athenaios V 198 A).

Aber was wir so eben fiir das fiinfte Jahvhundert bestritten haben, scheint fiir das vierte that-
sichlich zu gelten. Denn auf dem in diese Zeit gehirigen Votivrelief aus dem Piriius triigt keiner von
den drei Schauspielern den Stelzschuh; vielmehr sind ihre unter dem Theaterchiton sichtbaren Fiisse
deutlich mit demselben Schuh bekleidet, wie der des Choreuten auf dem Marmorbild, Und doch sind
alle drei zweifellos in heroischen Rollen dargestellt. Der mittlere agirte nach der Maske zu schliessen
sogar einen Konig. Auch auf der Neapler Satyrvase fehlt der Stelzschuh vollstindig. Sowohl Hera-
kles als der Barbarenkonig tragen hohe, den Unterschenkel fest umschliessende Stiefel mit, wie es
scheint, weicher, keinesfalls hoher Sohle. Doeh kinnte man allerdings in dieser Fussbekleidung ecine
Eigenthiimlichkeit des Satyrspiels sehen, das dann seinen Charakter als Urform der Tragddie auch
darin bewahrt hiitte, dass es den Stelzschuh nicht acceptirte. Denn dass dieser der dltesten Periode
der Tragddie, in der der Schauspieler noch regelmissig auf dem Wagen stand, fremd war, darf doch
wohl als selbstverstindlich gelten. Die Ueberlieferung, die seine Einfithrung dem Aischylos zuschreibt,
hat, wenn nicht tiberhaupt, so doch in chronologischer Hinsicht sicherlich Recht. Lassen wir also

) Crusius a. a. O. giebt auch den Choreuten den ,Kothwrn®, jedoch einen mit weniger hoher Sohle. Unser
Monument, auf dem die Chorfilhverin einen ganz gewohnlichen Schuh triigt, entscheidet gegen ihn, und der von ihm ge-
scholtene Dierks war villig im Recht.

*) So auch jetzt von Reisch in seinem Artikel ,Chor* (bei Pauly- Wissowa 8. 2395), der mir soeben durch die
Giite des Verfassers zugeht.
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die Satyrvase, deren Beweiskraft allerdings nicht unanfechtbar ist, bei Seite und halten uns ans-
schliesslich an das Votivrelief. Ein singulirer Fall kann hier doch unméglich vorliegen, ein solcher
wiirde auch erst recht unerklirlich sein; vielmehr liefert die Darstellung einen vollgiiltigen Beweis
tiir die Theaterpraxis des vierten Jahrhunderts. Angesichts dieses Monuments wird sich die Richtig-
keit der Behauptung von Maass®!), dass in der Zeit nach Earipides der Stelzschuh iiberhaupt abgeschafft
worden sei, kaum bestreiten lassen. Dass es auch direct unter dem Einfluss des Euripides geschehen
sei, michte ich nur mit einer gewissen Einschriinkung gelten lassen. Ich sehe vielmehr in dem
Aufgeben des Stelzschuhs und seiner Ersetzung durch den in der Komddie lingst iiblichen Schuh
des tiiglichen Lebens ein weiteres Symptom fiir die seit dem Ende des fiinften Jahrhunderts sich
vollziehende Anniiherung der beiden nach Ursprung und Wesen so sehr verschiedenen Dichtungs-
gattungen, an welcher Anniiherung allerdings Euripides wesentlichen Antheil hat.

Das Monument, dessen Studium Maass zu dem angefiihrten Schluss gefiihrt hat, sind die in
den Monwmenti dell’ Instituto X1 tay. XXX —XXXII publicirten Frieshilder eines pompejanischen
Hauses, auf denen die tragischen Schauspieler ausnahmslos Schuhe mit gewthnlichen Sohlen tragen.
Man hat die Folgerung von Maass vielfach bestritten, aber auch abgesehen von dem Votivrelief aus
dem Piriius spricht noch ein zweites Monument entschieden zu seinen Gunsten, das weder er selbst
noch, so viel ich sehen kann, einer seiner Gegner beachtet hat. Es ist dies eins der beriihmten vier
auf besondere Stuckplatten gemalten Bilder aus Herculaneum, die siimmtlich nach ilteren Votivgemilden
copirt zu sein scheinen.??) Das uns hier interessivende (Helbig 1469) ist von einem Schauspieler
geweiht, der in der Rolle eines mythischen Konigs den Preis gewonnen hatte. Wiihrend ein Midchen
unter der abgelegten und auf ein Podium gestellten Maske die Siegesinschrift aufschreibt, sitzt er
selbst auf einem Sessel rubig da, in der Linken, die im Schoosse ruht, das Schwert, die Rechte auf
das Scepter gestiitzt. Unter dem Saum des hochgegiirteten Aermelchitons kommt derselbe niedrige
Schuh zum Vorschein, wie wir ihn auf dem Votivrelief und auf dem Fries gefunden haben. Tn diesen
drei von einander ganz unabhiingigen Fiillen das Fehlen des Stelzschuhs lediglich aus kiinstlerischen
Riicksichten zu erkliren, wie es Leo (Rhein. Mus. XXXVIIT 343) fiir den Fries versucht hat, ver-
bietet sich schon dadurch, dass sowohl bei dem Votivrelief als dem Votivgemiilde eine peinliche
Wiedergabe des Biihnencostiims gerade die Aufgabe des Kiinstlers war.

Wir miissen uns also darein finden, dass in einer bestimmten Periode des Alterthums that-
siichlich ohne Stelzschuhe gespielt wurde. Es gilt nun diese Periode niiher zu bestimmen und zu
umgrenzen. Maass lisst sie mit Riicksicht auf die von ihm um ein Jahrhundert zu spiit datirte Satyr-
vase am Ende des vierten Jahrhunderts beginnen und mit Riicksicht anf die Erwiihnung des Kothurns
bei Cicero (de fin. 111 14, 46) etwa am Beginn des ersten Jahrhunderts enden. Innerhalb dieses
Zeitraums sind nach ihm auch die Originale der pompejanischen Friesbilder anzusetzen. Doch meint

N Annali dell'’ Instituto 1881 p. 115. Maass argumentirt nur mit der Satyrvase; das Votivrelief war damals
noch unbekannt; leider hat er sich spiiter an ihm arg versiindigt.
) 8. Votivgemiilde eines Apobaten, XIX. Hallisches Winckelmanns-Programm 8.5 A. 14 und 8, 6.
4
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er, einem Gedanken von Helbig folgend, die Abschaffung des Stelzschubs sei keine radicale gewesen.
Fiir die althergebrachten Dionysosfeste habe man ihn beibehalten und nur bei den neueingefiihrten
Festen sich statt seiner des niedrigen Schuhs bedient. Von diesem seinem vermittelnden Standpunkt
aus hiitte Maass also eigentlich gar nicht nithig gehabt, dem awjo zergazeyyve, der in der Pompe des
Ptolemaios Philadelphos im Theatercostiim den ’Emevrde vorstellte, den Stelzschuh abzusprechen.

Es wiire nun sehr verlockend den letzten Theil der Maassschen Hypothese mit der Modifi-
cation zu acceptiren, dass man anniihme, bei Wiederholungen von classischen Stiicken des fiinften
Jahrhunders sei der Stelzschuh nach wie vor in Gebrauch geblieben, in den modernen Dramen jedoch
nicht mehr angewendet worden. Ich habe wiederholt darauf hingewiesen, dass manche Schwierigkeiten
der leider sich immer mehr verwickelnden Theaterfrage sich sehr einfach lisen wiirden, wenn man
annehmen diirfte, dass seit Errichtung der steinernen Biihnengebiiude die alten und die neuen Stiicke
in verschiedener Weise gespielt worden seien, die alten nach altem Brauchein der Orchestra, die neuen
auf der Biihne.?®) Dazu wiirde es nun vortrefflich passen, wenn man im ersteren Fall den Stelzschub
beibehalten, im andern ihn bei Seite gelassen hiitte. Aber das Zusammentreffen ist triigerisch. Das
Relief aus dem Piriius beweist, dass der Stelzschuh weit frither abgeschafft wurde, als Maass annahn,
jedesfalls schon in der ersten Hilfte des vierten Jahrhunderts, also zu einer Zeit, wo es weder stei-
nerne Biihnengebiiude noch neue Dionysosfeste gab. Durch diese Riickdatirung wird der Annahme,
dass die beiden Arten von Bithnenschuhen jemals neben einander bestanden hitten, jeder Boden
entzogen. Der Stelzschuh ist also nicht ununterbrochen im Gebrauch geblieben, sondern, nachdem
er im vierten Jahrhundert abgeschafft war, spiiter einmal wieder eingefithrt worden. Wann ge-
schah dies?

Ehe wir diese Frage zu beantworten versuchen, muss darauf hingewiesen werden, dass neben
den beiden bisher allein betrachteten Kategorien von Theaterschuhen noch eine dritte existirt, die

) Gitt. gel. Anz. 1807, 42, Hermes XXXII 450 ff. Auch den neuen Lisungsversuch Dirpfelds (Athen. Mitth.
XXII 430 ff., XXTIT 326 ff.) kann ich so wenig Hir gegliickt halten, wie Bethe (Herm. XXXTII 313 ff.), ich darf wohl sagen,
zn meinem grissten Bedauern; denn ich wiinschte wirklich, dass er Recht hiitte. Aber die Sache wiirde darauf hinaus-
laufen, dass die Rémer zu zwei verschiedenen Zeiten einen neuen Typus aus dem griechischen Theater entwickelt hitten,
das erste Mal mit niedriger, das zweite Mal mit etwas hoherer Biihne. Diesen zweiten von Pompeius fiir Rom geschaffenen
Typus, der sich dann bei den Griechen mit unglaublicher Geschwindigkeit eingebiirgert haben miisste, soll dann Vitruv als
das thealrum Graecorwm (so, nicht Graecum) beschreiben, das eigentliche griechische Theater aber, und zwar sowohl das
des fiinften Jahrhunderts als das der hellenistischen Zeit, giinzlich ignoriren. Auch die siimmtlichen Notizen, die dieser
Schriftsteller an andern Stellen seines Werkes iiher dus griechische Theater giebt, miissten consequenter Weise dann auf
jenes in Wahrheit nicht griechische, sondern rémische Theater bezogen werden, das Dérpfeld nicht sehr gliicklich das ,klein-
asiatische* getauft hat, eine Bezeichnung, die nur Verwirrung stiften kann. Ich finde die Zumuthung, dass wir dem Vitruv
eine solche Unkenntniss beziiglich der zu seiner Zeit in Griechenland noch bestehenden Theater, eine solche Sorglosigkeit
beztiglich der Entwicklung des Theaterbaus, eine solche Nachliissigkeit in der Benutzung der doch ohne Zweifel vorhandenen
Litteratur iiber das Theatergebiiude zutrauen sollen, denn doch ein wenig stark; am [stirksten aber, dass er das jiingere
rimische Theater als theatrwm Giraecorwm bezeichnen soll, von der Art, wie sich Dirpfeld mit der Plutarchstelle abfindet,
ganz zu schweigen,




Die drei Arten des Theaterschuhs und die Zeit ihres Gebrauchs. 27

bisher, so weit ich sehe, allgemein mit dem Stelzschuh identificirt worden ist. Ich meine den Schuh
mit dicker, nach dem Grossenverhiltniss der Triigerin auf eine Hihe von 0,06 —0,08 m zu schiitzender
Sohle, mit dem auf der Basis von Halikarnass?!) die Muse der Tragidie, auf dem Relief des
Archelaos sowohl diese als die Personifikation der Tragidie bekleidet sind. Dieser Schuh, der an die
Sandalen der kolossalen Gotterbilder, namentlich der Parthenos. erinnert, steht zwischen den beiden
eben besprochenen Gattungen in der Mitte. Man kann ihn als einen Stelzschuh ansehen, dessen
Sohlen auf mindestens die Hiilfte ihrer urspriinglichen Héhe redueirt sind, man kann ihn aber ebenso
gut als einen gewbhnlichen Schuh mit erhhter Sohle bezeichnen. Es ist derselbe Schuh, den seit
einer bestimmten Zeit auch die Kitharoden und demgemiiss die Muse der Kitharodik tragen. Man
beachte nun, dass die Muse der Tragidie in dem vaticanischen Typus, der, mag ihn nun Amelung?2)
mit Recht auf Praxiteles zuriickgefiihrt haben oder nicht, doch jedesfalls noch dem vierten Jahrhun-
dert angehort, diesen Schuh noch nicht hat, vielmehr denselben, den wir auf dem Votivrelief, dem
Votivgemiilde und dem Fries constatirt haben. Dagegen finden wir den Schuh mit hoher Sohle auf
der Basis von Halikarnass. Diese hat bereits Bie (Musen .S. 45) als mindestens der hellenistischen
Zeit angehorig bezeichnet; noch fester wird sie chronologisch fixirt durch den von H. Bulle in seiner
schonen Habilitationsschrift ,Griechische Statuenbasen“ 8. 31 gefiihrten Nachweis, dass der ,relief-
geschmiickte Typus* der Statuenbasis bereits im Anfang der hellenistischen Periode verschwindet.
Somit muss diese dritte Kategorie des Theaterschuhs bald nach Alexander aufgekommen sein. Der
Gebrauch des niedrigen Theaterschuhs bleibt also auf das vierte Jahrhundert beschrinkt. Eine un-
mittelbare Consequenz hiervon ist, dass die Originale sowohl des herculanensischen Votivgemiildes
als der pompejanischen Friesbilder nicht in die hellenistische Periode, auch nicht in die augusteische,
an die Leo voriibergehend dachte, sondern in das vierte Jahrhundert, also dieselbe Zeit wie das
Votivrelief aus dem Piriius, zu setzen sind.

Fir das Votivgemiilde des Schauspielers wird das jeder ohne Weiteres zugeben. Es darf auch
daran erinnert werden, dass bereits in dieser Zeit nach bekannten inschriftlichen Zeugnissen (CIA
IT 972. 973) die Schauspieler besondere Preise erhielten. Auch der fragoedus et puer des Aristeides
(Plin. XXXV 98) gehirt in diese Periode und war wohl sicher ebenfalls das Anathem eines sieg-
reichen Schauspielers. Hs liegt niiher dabei an eine Darstellung nach Art des herculanensischen Bildes
zu denken und unter dem puer einen Sclaven zu verstehen, als an eine Tragidienscene.

Die Friesbilder hat bereits Reisch (Griechische Weihgeschenke S. 140 A. 2) auf Originale des
vierten Jahrhunderts zuriickgefiihrt, allerdings ohne Angabe von Griinden. Jedesfalls enthalten sie
nichts, was einem so frithen Ansatz widerspriiche. Wir haben also in ihnen wichtige Documente fiir
die nacheuripideische Tragidie vor uns, eine Erkenntniss, deren Verwerthung anderer Gelegenheit
vorbehalten bleiben muss. Aber auf einen Punkt mdchte ich doch gleich hinweisen. Nicht nur die-

*) Im britischen Museum; ahgeb. bei Trendelenburg, Der Musenchor, XXXVI. Berliner Winckelmanns-Pro-
gramm 1876. Darnach Bie Musen S. 45,
%) Die Basis des Praxiteles 8. 35 f. 8, Visconti Pio-OL 1 19, Helbig Fiihver 271,
,-{*
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selben Schube, sondern auch ganz die gleiche Art des Chitons tragen auf den tarentinischen Vasen
des vierten Jahrhunderts diejenigen Gestalten, deren Costiim unter dem Einfluss der Biihne steht,
vor allem also die Kénige. Und es bleibt diese Tracht von da an fiir diese Gestalten typisch. Wir
finden sie ebenso auf dem kleinen pergamenischen Fries und den homerischen Bechern, wie auf pom-
pejanischen Wandgemiilden und auf Sarkophagen. Die Zeit, in der die Biihne miichtig auf die bil-
denden Kiinste eingewirkt hat, war eben die des schauspielerischen Virtuosenthums, das vierte Jahr-
hundert, und daram ist das Biihnencostiim dieser Periode in der bildenden Kunst maassgebend ge-
blieben fir immer.

Der Theaterschuh der hellenistischen Periode war also, wie wir oben gesehen haben, der
Sehiuh mit hoher Sohle. Ohne Zweifel bedeutete die Einfithrung dieser Fussbekleidung eine Riickkehr
zum Alten. Aber es war eine etwas zaghafte Sorte von Archaismus. Zu den hohen Stelzen des
fiinften Jahrhunderts wagte man damals doch nicht zurfickzukehren. Aber ein spiiteres Geschlecht
scheute auch vor diesem Schritt nicht zuriick. In der Kaiserzeit finden wir, wie schon oben hervor-
gehoben wurde, wieder den Stelzfuss und zwar von derselben Hohe, wie im fiinften Jahrhundert.
Litterarische Zeugnisse, wie Lukian an vielen Stellen?®), bildliche, wie der Elfenbeinschauspieler und
das Mosaik von Porcaveccia, erhiirten das zur Geniige. Und zwar war er bereits zn Neros Zeit wieder
im Gebrauch. Wie lesen in der Pseudo-Lukianischen Schrift Néowy 9 storcéumwer éx’ dro1favewy
rolg éavrod frwoxgercg. Noch wichtiger aber ist eine Stelle des Dio Cassius, auf die mich Ed. Meyer
aufmerksam gemacht hat, — A. Miiller fithrt sie zwar auch an, aber nicht vollstindig, und hat sie
darum nicht verwerthen kinnen. Dio lisst LXIII 22, 4 den Vindex von Nero sagen: e&idoy zor
avdoa Exeivov, ... &v e tob Yedrgov wlirhou el év Tt doyroroar more uév xi1ddagav Epovea rai
vePoorddiov zai voddgrove, moré 0¢ iupdrag wel wooowsmetor. Also als Kitharode triigt Nero
den z6%ogrog, als Schauspieler den fufdrye. Diese Stelle beweist aber nicht bloss den Gebrauch des
Stelzschuhs fiir die neronische Zeit, sie zeigt auch, wie Recht wir gehabt haben, den Stelzschuh und
den Fuss mit hoher Sohle als zwei verschiedene Kategorien zu unterscheiden. Diesen, den, wie wir
oben sahen, die Monumente auch dem Kitharoden geben, nennt Dio #4%ogrog, jenen Zupdeyg.

Ich habe es bisher nach Moglichkeit vermieden die griechischen Namen zu gebrauchen, da beim
Lesen der antiken Zeugnisse jeder Unbefangene den Eindruck gewinnen muss, dass die Nomenclatur
heillos verwirrt ist. Angesichts dieser Diostelle aber kinmen wir von jetzt an zd3ogrog als die cor-
recte Bezeichnung des hellenistischen Theaterschuhs, éufideye als die des Stelzschuhs der Kaiserzeit, wenn
auch immer noch mit einer gewissen Vorsicht, in Anspruch nehmen. Wenn nun Cicero, Horaz und
Ovid?7) den Theaterschuh ihrer Zeit cothurnus nennen, so dirfen wir in diesem unbedenklich den
hellenistischen Biihnenschuh erkennen. Von einer exorbitanten Hihe ist an keiner Stelle die Rede.

) Gesammelt von G, €, Schneider, Das attische Theaterwesen 8. 152 ff. A, 173 und A. Miiller, Biithnenalter-
thiimer 8, 239 A. 3. Am charakteristischsten de salfat. 27 eig uizog dgyviuoy joznuévos dvipwmnog, éufdraes dypniais
EmmoyoluEvos.

1) N, die fleissige Zusammenstellung von A. Miiller Philolog, Anzeiger XV 141 und Biihnenalterthiimer 240 A. 5.
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Die Schilderungen passen durchaus auf den Theaterschuh mit hoher Sohle. Man vergleiche, um den
Contrast recht zu fithlen, mit diesen Angaben aus ciisarischer und angusteischer Zeit die Schilderungen
des Lukian.

Bis zu Augustus also ist der hellenistische Theaterschuh in Gebrauch geblieben. Das wird
bestiitigt durch ein Bildwerk, dessen Besprechung ich mir mit Bedacht bis jetzt aufgespart habe, ob-
gleich es ganz besonders geeignet gewesen wiite, um an ihm den Unterschied des xddogroc vom
éuparye recht augenfillig zu demonstriren. Ich meine das Pourtaldssche Relief?), das nach Wiese-
lers iiberzengendem Nachweis einen Schauspieler darstellt, und zwar, wie die Nebris und der in
seinem antiken Theil deutlich als Thyrsos charakterisirte Stab beweisen, in der Rolle des Dionysos.
Dieses Relief gehért ohne Zweifel in dieselbe Kategorie wie das herculanensische Votivgemiilde, mit
dem es auch Wieseler auf seiner Tafel passend zusammengestellt hat. Es verherrlicht wie dieses den
Sieg eines Schaunspielers, nicht eines Dichters, wie selbst Schreiber noch annimmt, und bietet auch
sonst manche Beriithrungspunkte mit jenem Bild. Wie dort sitzt der Schauspieler nach beendeter
Auffithrung noch im Theatercostim — man beachte den langen Aermelchiton — auf einem Sessel,
Die Maske hat er abgelegt; sie muss in dem oberen verlorenen Theil der Reliefplatte irgendwo an-
gebracht gewesen sein. Dafiir ist sein Haupt mit Ephen bekriinzt. An den Fiissen triigt er denselben
Schub wie die Muse der Tragidie auf der Basis von Halikarnass und dem Relief des Archelaos, mit
dicker etwa 0,06 m hoher Sohle. Man vergleiche damit, um sich des Unterschieds recht bewusst zu
werden, den éufdrye des Elfenbeinschauspielers. Auch erkennt man hier deutlich, dass die Sohle aus
einer vierfachen Lage von Leder besteht, withrend die Stelzen des éupdenc nach zuverlissigen Zeug-
nissen aus Holz?’) waren. An der rechten Seite dieses Schauspielers steht ein Knabe, den der Er-
giinzer die Flote blasen lidsst. Schwerlich ist damit das Rechte getroffen. Reisch vergleicht ansprechend
den oben erwithnten tragoedus el puer des Aristeides. Zu seiner Linken ist der Untertheil einer be-
wegten weiblichen Figur erhalten, in der man nicht unpassend eine Siegesgittin sehen will. Eine
rechts angebrachte viereckige Basis scheint ein Gotterbild getragen zu haben. Stilistisch gehirt das
Monument zu der Classe der von Th. Schreiber so getauften ,Hellenistischen Reliefbilder®, auf deren
augusteischen Stilcharakter ich schon. wiederholt hingewiesen habe.??) Schreiber hat es denn auch
in seing Sammlung aufgenommen. In diesem Falle ist nun der rimische Ursprung ganz besonders
deutlich. Der Schauspieler triigt unverkennbar rémischen Gesichtstypus, ,un Mare Antonio lravestito
da Bacco“ nannte ihn Buonarotti. Der Atlant, der die Armlehne des Marmorsessels stiitzt, erinnert
an die des kleinen pompejanischen Theaters. Die Basis trigt das Wahrzeichen der augusteischen
Zeit, einen Candelaber, édhnlich denen, die auf dem Berliner Guirlandensarkophag (842a) zwischen den
augusteischen Lorbeerstimmen stehen. Wie kann man da noch von einer Erfindung hellenistischer

*8) Schreiber Hellenistische Reliefbilder LXXXVIa, Panofka Cabinet Pourtalés pl. 38; auch Wieseler a. a. (.
IV 10. Von friiheren Abbildungen sei die in Buonarottis Medagl. ant. p. 447 erwiihnt. Vergl. auch Reisch a.a. O. 8. 56.

#) Behol. Luc. ep. Sat. 19 ¢ §dde, & dupdilovew Do tols midug, ive @ev@or pezpitegoc.

0y Zuletzt Votivgemiilde eines Apobaten, XIX. Hallisches Winckelmanns-Programm 8. 8 f.
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Zeit sprechen? Alles auf diesem Bildwerk ist rémisch, und es liefert den monumentalen Beleg fiir
fir die oben aufgestellte Behauptung, dass der cothurnus der augusteischen Zeit der hellenistische
Theaterschuh war.

Die Wiedereinfithrung des hohen Stelzschuhs, des ZuBdrye, fillt also in den Zeitraum zwischen
Augustus und Nero. Ich méchte glauben, dass sie mit der Umgestaltung des Geschmacks zusammen-
hiingt, die sich unter den Nachfolgern des Augustus auf allen Gebieten des kiinstlerischen Lebens
geltend macht und vielleicht ihren drastischsten Ausdruck findet in der Schopfung eines neuen Stils
in der Wandmalerei, des Illusionsstils. Wenn ich meine Ansicht, deren ausfiihrliche Begriindung ich
mir fiir spiiter vorbehalten muss, schon hier andeuten darf, so meine ich, dass diese Bewegung bereits
unter Caius beginnt, sich unter Claudius fortsetzt, aber erst unter Nero zu ihrer vollen Entfaltung
kommt. Bei dieser Sachlage kann es durchaus nicht befremden, wenn wir auf spiiteren pompejoani-
schen Bildern, wie Helbig 1465. 1467 (abgeb. Wieseler Theatergebiiude VIII 12, vergl. A 23; 1X 1)
bereits den éufarye finden.

Ich kann diese Betrachtung nicht schliessen, ohne noch zu einem pompejanischen Tragidien-
bild Stellung zn nehmen, das ich bisher absichtlich aus dem Spiel gelassen habe. Ich meine das
von Dieterich in seinem Puleinella veriffentlichten Herakleshild aus Casa del centenario, das weder mit
den auf das vierte Jahrhundert zuriickgehenden Friesbildern noch mit den eben genannten, das nero-
nische Biithnencostiim zeigenden Gemiilden zusammengeht. Bei zweien von den Schauspielern, niim-
lich dem Herakles und der auf ihn blickenden Frau, werden die Schuhe durch das Gewand verdeckt.
Wir haben das oben als ein Charakteristicum des fiinften Jahrhunderts erkannt. Ferner sind diese
beiden Figuren weit grosser als die zwischen ihnen stehende dritte, ein kahlkdpfiger Alter, dessen
mit gewdhnlichen Sohlen versehene Schuhe unter dem kurzen Chiton sichtbar werden. Auch die
vierte gelagerte Figur wiirde, wenn sie aufstinde, jenen Alten bei weitem iiberragen. Diese drei
Figuren miissen also unter ihrem Chiton eine Fussbekleidung mit hohem Untersatz, mit andern Wor-
ten den Stelzschuh des fiinften Jahrhunderts tragen, withrend der Alte, wie die Amme und die Chor-
fithrerin auf dem Marmorbilde, mit gewihnlichen niedrigen Schuhen bekleidet ist. In allen maass-
gebenden Punkten stimmt also dieses Freskobild mit dem Marmorbilde iiberein. Die Folgerung
ergiebt sich von selbst. Es muss ebenso wie dieses nach einem Votivgemiilde des fiinften Jahrhun-
derts copirt sein, wenn auch vielleicht nicht unmittelbar und sicherlich weniger tren. Mit dem Am-
phitryon des Accius, an den Dieterich denkt, kann also das Bild nichts zu thun haben. Aber auch
auf den Herakles des Euripides, mit dem dieser Gielehrte anfinglich operirt, kann, wie bereits Wila-
mowitz gezeigt hat, die Darstellung nicht bezogen werden. Ein neuer Versuch die Scene zu deuten
und das Stiick zu bestimmen soll weiter unten in einem besonderen Excurs vorgelegt werden.

Nachdem wir in z690grog und 2ufdrye die correcten Bezeichnungen fiir den hellenistischen
Theaterschuh und den Stelzschuh der Kaiserzeit gefunden haben, diirfen wir es wagen auf die Ter-
minologie des Biihnenschuhwerks etwas niiher einzugehen, die freilich auf den ersten Anblick ebenso
complicirt erscheint, wie die des Biihnengebiiudes und seiner Theile. Zuniichst muss constatirt
werden, dass die lateinischen Sprache ein besonderes Wort fiir den ufdrye nicht hat.  Mit demselben
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Wort cothurnus, das die augusteischen Schriftsteller fiir den hellenistischen Biihnenschuh gebrauchen,
bezeichnen Seneca und Martial den Stelzschuh ihrer Zeit. Es wiirde daher nicht zu verwundern scin,
wenn auch im Griechischen der Sprachgebrauch der Kaiserzeit nicht constant wiire und z63ogvyge
gebraucht wiirde, wo eigentlich Zufdryc stehen miisste. Indessen ist das, von Pollux, auf den ich
spiiter komme, abgesehen, nur ein einziges Mal der Fall, im piog Alogiéhov, wo es von diesem Dichter
heisst zots trongirag peiloow roig 203 bovors uerewpivas, wihrend bei Suidas v. Aloyiloe von der-
selben Sache zu lesen steht ofrog so@vog efge vais dofthars woic rahovuivore dufdrars yofodea.
Einen dritten Ausdruck gebraucht Philostratos, der offenbar auch eine Aeschylosvita benutzt, vit. soph.
L9, 1 & yag wov Alaglihov &vIeunPeiquer oo mwolde it reaywidiar Evveddlero, 099t ve adeiy
reraorevaoes el ozgigever fymhin und vite Apollon. VI 11 dzoifavrog dé rods Smonptrag éve-
pigecer. Dasselbe Wort lesen wir in der bekannten Stelle des Themistios XXVI p. 382 D: xai od
mwoooiqouey Agiororiker Hre 1o pév swedrov 6 yopds eltw Yudev eig rode Yeole, Glomig O mweb-
hoyby e zed {(fjowy eSeboer, Alogblog 08 volvov ddo Creorpiras®) zal ézolfavrac. Wenn wir
hier ein Bruchstiick aus einer verlorenen Aristotelischen Schrift vor uns hiitten, so wiirde dxoifec,
das bekanntlich sonst das hilzerne Geriist, die Staffelei des Malers, den Modellirtisch des Bildhauers
bezeichnet, den meisten Anspruch darauf haben fiir den technischen Ausdruck auch des fiinften Jahr-
hunderts zu gelten. Da wir es aber anerkanntermaassen nur mit einem durch fremdartige Zusiitze
erweiterten Citat aus der Poetik ¢. 13 zu thun haben, so verliert die Stelle bedeutend an Gewicht.
Immerhin hat dzoiBag gegeniiber éufdrys den Vorzug, das eigentlich Charakteristische, den stelzen-
artigen Untersatz, zu bezeichnen. Aber vielleicht auch nur diesen, ohne den eigentlichen Schuh.
Wenigstens lassen alle die angefithrten Stellen und ausserdem Philostr. vif. Apoll. V 9 Zgeord@re
Orolfaoy oftws tymhoic diese Auffassung zu.

Hat also vielleicht éufdrys besseren Anspruch fiir den terminus technicus des fiinften Jahr-
hunderts zu gelten? Nach der bekannten Stelle bei Xenophon ze. twmmzfie 12, 10 bezeichnet das
Wort den Reiterstiefel mit hohem Schaft. Der Ausdruck wiirde also auf die Stiefel, die z B. der
Herakles des Satyrspiels auf der Neapler Vase triigt, vollkommen passen. Nun ist es mir allerdings
sehr wahrscheinlich, dass der Stelzschuh des fiinften Jahrhunderts hohe Sechiifte hatte, wiihrend dies
bei dem Biihnenschuh des vierten Jahrhunderts und dem Kothurn der hellenistischen Zeit nicht der
Fall gewesen zu sein scheint. Er hitte also immerhin auch éuficrye genannt werden kinnen; aber
eine technische Bezeichnung gerade fiir den Stelzschuh kann das Wort nicht gewesen sein. Es
wiirde hochstens, wie zowmic in der Istrosstelle (S. 24), nur den Tragidienschuh im allgemeinen be-
deuten konmen. Aber im Hinblick auf Pollux, der an zwei Stellen IV 115, VII 61 éupdeye als
terminus technicus fiir den Komddienschuh anfiihrt, ist dies nicht gerade sehr wahrscheinlich. Man
pflegt hier meist ein grobes Missverstindniss des Pollux anzunehmen, das aber noch Niemand plau-
sibel zu erkliiren vermocht hat. Aber es ist doch gar nicht ausgeschlossen, dass Zufdryg im vierten
Jahrhundert und in der hellenistischen Periode wirklich den Komédienschuh bedeutete, und erst in

#) So nach Useners schiner Herstellung Rhein. Mus, XXV 579.
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der Kaiserzeit auf den wiedereingefiihrten Stelzschub iibertragen wurde. Nach Rohdes iiberzeugendem
Nachweis benutzt Pollux fiir den Abschnitt iiber das Biihnenwesen den Juba, zu dessen Zeit nicht
der Stelzschuh, sondern der Kothurn gebriiuchlich war. Dieser hiitte also unter obiger Voraussetzung
ganz correct sagen kinnen ze za fmodjuara x69ogvor uév va voayira rai fupddes, iufdrvar OF
TQ AOULAC.

Wenn bei dzoidec und Zupdarye wenigstens noch die Miglichkeit offen blieb, dass sie schon
im fiinften Jahrhundert technische Biihnenausdriicke waren, jenes fiir den Stelzschuh, dieses fiir den
Tragtdienschuh im weitesten Sinne, so ist diese Moglichkeit bei zddogroz absolut ausgeschlossen.
Ziwar scheint auch der zd%ogvog des fiinften Jahrhunderts einen Schaft gehabt zu haben und zwar im
Gegensatz zum ufdrye einen weiten, wie die Anecdote von Alkmeon bei Herodot VI 125 lehrt, aber
er wurde in Athen vorzugsweise von Frauen und Weichlingen getragen??), und der Vers der Frische 47

ti 0)) #6ogvog nai §brwehov SvvehFryy;

den Crusius (Philol. XLVIIT 703) unbegreiflicher Weise zum Beleg dafiir anfiihrt, dass zd&oeroc im
fiinften Jahrhundert den hohen Theaterschuh bedeutet habe, beweist gerade das Gegentheil. Der zd-
Jogrog gehtrt doch hier zur weichlichen Gewandung des Dionysos (vergl. auch V. 536), die zu dem
tragischen Heraklescostiim im Contrast steht. Im Drama aber trug Herakles den Stelzschuh. Hiitte
dieser zddogrvog geheissen, so wiirde sich Aristophanes nie und nimmermehr so haben ausdriicken
konnen; denn dann wiirden zd%ogroc und ddswedov ja wirklich zusammengehort haben. Dass somit
auch bei dem Vers Vigel 994 zig 6 »d%opvoe wijc 6dof die Beziehung auf den Theaterschuh aus-
geschlossen ist, bedarf keines weiteren Beweises. Ebenso verkehrt ist es freilich die Priigung
dieser Bedeutung den Rémern zuzuschreiben, wie Dierks®) gethan hat. Wir haben oben gesehen,
dass zd9ogroc specifisch den hellenistischen Theaterschuh bezeichnet. Das Wort wird also in helle-
nistischer Zeit in die Terminologie der Biihne eingefiihrt worden sein.

Wenn Istros, wie wir S. 24 gesehen haben, den Theaterschub des fiinften Jahrhunderts als
#oyzeig bezeichnet, so lisst sich nicht ausmachen, ob er darin iilterem Sprachgebrauch folgte. Dass
das Wort nicht speciell den Stelzschuh bedeuten konnte, ist bereits oben gezeigt. In dem rhetori-
schen Lexikon bei Bekker Anecd. 273, 18 ist zpymde offenbar synonym mit z690gros gebraucht, da es
als eldog drwodijuaros dvdgurod dymla Eoveog ta zerviuare definirt wird. In dieser Bedeutung ist
das Wort als erepida in den Sprachschatz der Romer iibergegangen.

Im Text der Stiicke selbst wird die Fussbekleidung bekanntlich meist mit dofdiy bezeichnet.
Wenn dieses Wort gleichermaassen von dem Schuh der Heroen (Aesch. Ag. 944, Eur. El 532)
und dem der Choreuten (Eur. Or. 140) gebraucht wird, so ist dies im Grunde ganz selbstverstindlich
und darf nicht zn dem Schluss missbraucht werden, als ob im fiinften Jahrhundert der Chor die-
selben Schuhe getragen habe wie der Schauspieler. Der Dichter wiirde ja selbst alle Illusion zerstirt

haben, wenn er die Zuschauer mit der Nase darauf gestossen hiitte, dass seine Helden ein andres

#%) Aristophanes Eccles. 346, vergl. Wieseler Satyrspiel 72.

" De tragicorum histrionem habitu scaenico. Diss. Goft, 1883 p. 48,
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Schuhwerk friigen, als seine Biirger und Diener. Der attischen Volkssprache hat dg@iAy schwer-
lich angehort.

Wir miissen also diesen’ Theil unserer Betrachtung mit dem Gestiindniss schliessen, dass
wir den technischen Ausdruck fiir den Theaterschuh des fiinften Jahrhunderts, insbesondere den Stelz-
schuh, nicht mit Sicherheit nachweisen konnen. Den relativ grossten Anspruch hat trotz der oben
geiiusserten Bedenken doch vielleicht dzo/fac. Auch fiir den niedrigen Tragidienschuh des vierten
Jahrhunderts fehlt uns noch der Name. Vielleicht aber darf fiir ihn das einfache fu3de vorgeschlagen
werden. Er ist ja nichts anderes wie der Schuh des gewihnlichen Lebens, war in der alten Komidie
bereits allgemein iiblich und wird dort in der Regel als Zupdc bezeichnet.®!) Die ufadec waren
nach Pollux VII 85 ein edevekés fwédyue, werden von ihm mit niedrigen Kothurnen verglichen und
IV 115 neben diesen als zpayuzor tmwodyue aufgefithrt, eine Angabe, die auch hei Bekker Awecd.
746, 17 wiederkehrt. Pollux oder vielmehr Juba wiirde dann also den Theaterschuh der hellenisti-
schen Zeit und den des vierten Jahrhunderts neben einander genannt haben.

Doch wir kehren zur Phaedra des Marmorbildes zuriick. Auf die unnatiirlichen Proportionen
des Korpers habe ich schon oben hingewiesen. Sie ergaben sich mit Nothwendigkeit, sobald man
die Stelzen vom Chiton bedeckt sein liess; denn nun suchte die Phantasie des Zuschauners den Fuss
eine Drittel Elle tiefer, als er in Wahrheit sass, und die Figur erhielt in seiner Vorstellung Beine
von schier unglaublicher Linge. Wohl um diesen Uebelstand zu vermeiden, liess man in der Kaiser-
zeit lieber die Stelzen sichtbar sein. Aber auch im fiinften Jahrhundert war man bestrebt, das Miss-
verhiiltniss wenigstens einigermaassen zu corrigiren. Dazu beniitzte man das cwudrior, das zugleich dazu
diente, dem Korper eine grossere, der Linge entsprechende Fiille zu geben. Seine carrikirte, in der
Komidie iibliche Form ist von den Vasenbildern und Terrakotten her hinlinglich bekannt.®5) Da es
wie ein weiter Panzer um den Leib gelegt wurde, war es moglich mit seiner Hilfe die wichtigsten
Verhiiltnisse fiir das Auge zu verschieben, namentlich die Hiifte scheinbar tiefer zu riicken. Bei der
Phaedra unseres Bildes glaubt man an der rechten Seite, da wo die oberste Diagonalfalte beginnt, die
Stelle zu erkennen, wo die Hiifte des oduariov sitzt. So wurde die scheinbare Linge der Beine
wenigstens einigermaassen gemildert. Das Missverhiiltniss der viel zu kurzen Arme liess sich freilich
nicht corrigiren.

Die Gewandung der Phaedra entspricht im Ganzen den litterarischen Zeugnissen. Der Chiton
ist mit den bis zur Handwurzel reichenden Aermeln, den yecoides, versehen. Die Schleppe ist aller-
dings sehr kurz, so dass man Bedenken tragen muss, das Gewand als ovgzdg zu bezeichnen. Da-
gegen tragen die Frauen auf dem pompejanischen Fries alle lange Schleppen.®) Danach scheint es,
dass die Einfithrung des ovgrde mit der Abschaffung des Stelzschuhs zusammenhing. Der Chiton der

#) 8. die Stellen bei A. Miller Bithunenalterthiimer 8. 253 A. 9.

) 8. A. Kirte, Jahrbuch des Archiiol. Instituts VIII 1803 8. 61 ff. IMpoyaoroideor und mpoorépridior sind
woll nur als Theile des swudriov anzusehen,

%) Mon. d. Inst. XI tav. XXX 3. 6, tav. XXXI 11 (Medea), tav. XXXII 17.
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Phaedra hat einen bliulichen Grundton: ob er einst gemustert war, lisst sich mit Sicherheit nicht
entscheiden. Vor dem Original war es mir nicht wahrscheinlich. Vielleicht erklirt sich diese im
Vergleich zur Chorfiihrerin sehr einfache Gewandung daraus, dass Phaedra auf dem Krankenlager vor
die Augen der Zuschauer getragen wird, also keinesfalls in reicher Toilette erscheinen kann. Die
Giirtung des Chitons wird durch das Obergewand verdeckt. Dieses ist das gewdhnliche tudrior, nur
etwas schmiiler und kiirzer, als es im Leben iiblich war. Drapirt ist es nach Minnerweise, zuerst an
die linke Hiifte angelegt, dann vorne um den Leib genommen, unter der rechten Schulter durch-
gezogen und darauf mit dem Ende, das allerdings nur noch schattenhaft neben dem linken Oberarm
sichtbar ist, tiber die linke Schulter geworfen. Die Farbe erscheint jetzt ebenfalls bliulich, vielleicht
um ein weniges heller, als bei dem Untergewand. An seinem oberen Rande ist es mit einer gelben
Borde verziert. Pollux IV 118 giebt als Theatermantel der Konigin das swegamzyyv Aevzdy an und
beschreibt dieses genaner VII 53 20 0¢ mapdmyyv iudriov v ww hevzov sfyvv swoggpugody iyov
wagvpacuévor.’’) Die Definition soll offenbar zugleich eine Etymologie geben, freilich eine nicht
unbedenkliche, da zfyve in der Bedeutung von Streifen sonst nicht belegt und auch das gleich darauf
von Pollux angefithrte ionische Wort syyvedée, das nach ihm ein Gewand mit doppeltem Purpur-
streifen bezeichnen soll, etymologisch dunkel ist. Bei der Verschiedenheit der Farbe, die schwerlich
aus Verdnderung durch chemische Zersetzung zn erkliren ist, wage ich nicht den Mantel der Phaedra
als das srepaseyye anzusprechen. Dieses wird vielmehr wie der ovgrde zu der Theatergarderobe einer
spiteren Periode gehiren. Vom dem gelben Kopftuch, dem =zgideuror, war schon oben (8. 21)
die Rede.

Die Tracht der Chorfiihrerin, einer vornehmen Frau aus Trozen, ist mit der der Konigin im
Wesentlichen identisch. Aber der Chiton ist hier bunt, so dass die von Pollux u. A. fiir das Unter-
gewand der Miinner {iiberlieferte Bezeichnung szotxidov auf ihn recht gut passen wiirde. Auf der Brust
erscheint er r6thlich, in seinem unteren Theile bliulich und in der Mitte zeigt er ein Muster aus
horizontalen Streifen (epupar), dessen Details sich nicht mehr erkennen lassen. Ausserdem bemerkt
man unten einen gelben Saum, die mwéle (Poll. VII 62). Ein breiter gelber, unter der Brust sitzender
Giirtel hilt den Chiton zusammen. Das réthliche Obergewand ist unten rund geschnitten. Drapirt
ist es wie bei der Phaedra; nur ist es um den Leib weniger straff gezogen und oben zu einem Wulst
zusammengedreht. Das iiber die linke Schulter geworfene Ende bedeckt den Arm bis zur Handwurzel,
von der noch ein langer Zipfel herabfillt.

Die Amme triigt ihrem niederen Stande entsprechend keinen Mantel, dafiir aber ein doppeltes
Untergewand. Das untere ist von violetter Fiirbung und fillt in vielen feinen Falten, scheint also aus
feiner Wolle oder Linnen zu sein. Auch an ihm bemerkt man unten einen deutlich absetzenden,
wohl einst durch andere Fiirbung unterschiedenen Saum. Das dariiber gezogene zweite Untergewand,
also das éwévdvue, zeigt rithliche Firbung und ist mit weiten, bis zur Handwurzel reichenden Aer-

%) Nach Hesych ist mepdayyv: fudrior 10 nwp' éxzdrépov uégos Eyov mopqiper. Ein solches hiess nach Pollux

vielmehr aapvgéds oder acoclovoyds (vgl. CIA II 7564, 27, 54 w 6.) oder myuedés.
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meln versehen. Es fiillt nur bis zu den Knieen herab, ist aber vorn zu einem langen zdlmoc auf-
geschiirzt, den die Trigerin in diesem Augenblick mit der rechten Hand emporhebt. Wenn sie ihn
losliesse, wiirde er bis iiber die Kniee herabreichen. Solche tiefen zdAzor waren bekanntlich zur
Zeit der Perserkriege modern.®s) In dieser Periode, also der des Aischylos, muss somit dieses Stiick
der Theatergarderobe aufgekommen sein und auf der Biihne war es, wie unser Bild lehrt, noch ge-
briiuchlich, als es aus dem Leben lingst verschwunden war. Das zdlwwue, das Pollux IV 116
erwiihnt und ausdriicklich als ézévdvpe bezeichnet, wiirde man in diesem Gewandstiick unbedenklich
erkennen, wenn er nicht hinzusetzte: 0 dwéo va movzihe Evedéduvvro oi ‘Avogic rai ot "Ayauéurvovee
zei Hoor vowobroe. Wie kiime die Amme zur Tracht der Kinige? So muss also dieser Kolposchiton
von dem zdlwwue verschieden sein.

Endlich die Masken. Von den meisten sonst aus Abbildungen bekannten tragischen Masken
unterscheiden sie sich vor allem dadurch, dass ihnen der hohe Aufsatz iiber der Stirn, der Gyzog, zu
fehlen scheint. Sicher ist das der Fall bei der Amme und der Chorfiihrerin, weniger bestimmt liisst es
sich von der Phaedra behaupten, da ihre Maske ganz von vorn gesehen wird. Aber selbst wenn diese
wit einem den Schiidel iiberragenden Aufsatz versehen sein sollte, so hatte er doch noch nicht die
hiissliche dreieckige Form (z0 freéo ©0 mmpdowmov évéyov eic Eipog Lapdosidéc vt oyfuere Poll. 1V 133),
die wir spiiter zu finden gewohnt sind. Dieser Umstand war es denn auch, der in Verbindung mit
dem Fehlen der Schleppe und des ,Kothurn“ Wieseler zu der uns heute schier unglaublich erschei-
nenden Behauptung verfithrt hat, dass auf diesem Marmorbild eine Komidienscene dargestellt sei.
In Wahrheit lernen wir daraus, dass die Masken des fiinften Jahrhunderts noch keinen Onkos hatten,
und das bestiitigt uns ein Blick auf die Neapler Satyrvase und das Votivrelief aus dem Piriius, anf
denen die Masken gleichfalls ohne Onkos dargestellt sind. Dagegen finden wir auf dem pompejoni-
schen Fries und dem herculanensischen Votivgemiilde, deren Originale, wie wir gesehen haben, zwar
auch dem vierten Jahrhundert angehiren, aber etwas jiinger sind als das Votivrelief aus dem Piriius,
bereits den Onkos. Dieser ist also im Laufe des vierten Jahrhunderts aufgekommen. Wihrend bei
der Maske ohne Onkos iiber dem Kopf des Schauspielers ein Hohlraum blieb, wie bei einem Helm,
lag bei der Maske mit Onkos der hintere Theil ziemlich dicht am Schiidel an, vorn iiberragt von
dem giebelformigen Aufsatz, in der Profilansicht nicht eben ein erfreulicher Anblick.

Die Maske der Phaedra zeigt durch ihre breiten miichtigen Formen, dass sie hauptsichlich
auf Wirkung in die Ferne berechnet war. Auffallend ist namentlich das starke Untergesicht, hinter
dessen miichtigem Kinn der Hals des Schauspielers vollstindig verschwindet. Dieselbe Erscheinung
findet sich bei der Chorfithrerin, wiihrend bei der Amme durch die Profilstellung und das Vorstrecken
des Kopfes der Hals ein wenig sichtbar wird. Hier haben wir einen weiteren Unterschied von den
Masken des vierten Jahrhunderts, bei denen nach Ausweis der Friesbilder der Hals niemals voll-
stindig von der Maske verdeckt wird. Die Stirn der Phaedra ist hoch und frei, die Nase kriiftig,

%) Vergl. die Itysschale, Ann. d. Inst. XXXV 1863 tav. C, die Triptolemosvase des Hieron, Mon. d. Inst. IX 43

w.s. w. Pind. OL VI 51 und dazu von Wilamowitz Isyllos 8. 164 A, 8.
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die Lippen breit und voll. Das Charakteristischste aber sind die villig schriig gestellten Augen, eine
Eigenthiimlichkeit, die {ibrigens auch bei einer decorativ verwandten Einzelmaske aus Pompeji wieder-
kehrt.®%) Sehr beachtenswerth ist, dass wir eine iihnliche Schriigstellung auch bei der Hippodameia
auf dem im ersten Abschnitte behandelten Kentaurenbild gefunden haben, einem Werke, das etwa
zwei Jahrzehnte jiinger sein mag als das Tragodienbild und jedesfalls mit der Biihne nichts zu thun
hat. Hierdurch und durch das starke Zusammenziehen der Augenbrauen erbiilt das Gesicht den
Ausdruck leidenschaftlichen Schmerzes. Man denke nicht zu niedrig von der Thitigkeit des 7goow-
swomwordg. Seine Aufgabe war es, der Maske einen Ausdruck zu geben, der die Stimmung, in der die
tragische Person zum ersten Male die Biihne betrat, moglichst accentuirt wiedergab und doch zugleich
den spiiteren Situationen nicht allzusehr widersprach. Den Eindruck, den das Antlitz der Phaedra bei
ihrem ersten Erscheinen macht, giebt der Chor nach der Ueberlieferung mit den Worten wieder V. 172:
arvyroy & Ogpolwy vigog elSdverar,

einem Vers, der sich geradezu als Motto unter die Phaedra unseres Bildes setzen liesse. Ich hege
darum einigen Zweifel, ob Wilamowitz Recht gethan hat, ihm hinter V. 180 einen andern Platz an-
zuweisen. Trotz des hierdurch gewonnenen allerdings bestechenden Gegensatzes Aeusrgov géyyoe und
orvyvdy végog scheint sich mir der Vers an seiner neuen Stelle stivend vor die Motivirung defgo
yao ELdelv md@v émog v oot einzuschieben und den Gedanken von V. 182 wdye &' &g alkduove
areedoete secedev in nicht gerade gliicklicher Weise zu anticipiren. Dies letztere ist aber eine reine
Supposition der Amme, die die Launenhaftigkeit ihrer Herrin kennt. Phaedra verlangt gar nicht ins
Haus zuriick; daher ist der Transport ins Freie auch nicht erfolglos und braucht nicht als solcher
bezeichnet zu werden. Dagegen scheint es mir psychologisch sehr richtigz beobachtet, dass sich die
Stirn der Kranken beim Anblick von Fremden umwilkt.

»Seht, Phaidras Wiirterin kommt aus dem Schloss;

Sie tragen das Bette der Fiirstin heraus.

Doch finster und finsterer schaut sie darein.

Wie kam dies Leiden? was suchen sie hier?

O seht wie so bleich und verfallen sie ist.“
Wenn man die schine Uebersetzung von Wilamowitz mit Beibehaltung der Versfolge des Originals,
auch hinsichtlich V. 173 und V. 174, und Aenderung eines einzigen Wortes so liest, was ist an der
Stelle anstissig? Mir scheint es sehr passend, dass der Chor zuniichst nach dem Antlitz der kranken
Herrin spiiht, die bereits V. 170 sichtbar wird. FEine Verfinsterung ihrer Ziige kann er mittlerweile
doch sehr gut wahrnehmen oder richtiger wahrzunehmen fingiren. Indessen fiir unsere Betrachtung
ist es ja im Grunde gleichgiiltiz, ob es die Chorfiihrerin oder die Amme ist, die den Ausdruck der
Phaedra-Maske beschreibt. Dieser Ausdruck ist nun aber nicht minder den folgenden Scenen, inshe-
sondere der auf unserem Bilde dargestellten, angemessen, so dass auch die zweite der oben aufgezeigten
Bedingungen erfiillt ist. Von dem lang herabwallenden blonden Haupthaar war schon vorher die Rede.

) Helbig 1733; abgeb. Pitture d' Ereol. IV p. 30, Mus. Borb. IV 33, Wieseler a. a. 0. V 24,
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Es wiirde eine vergebliche Miihe und auch ein methodischer Fehler sein in dem Katalog des Pollux
(IV 138) nach einem Namen fiir diese Phaedra-Maske zu suchen. Zur Noth wiirde ja die zardzouog
tryoce passen, aber wie diese wirklich aussah, zeigt die Andromeda-Maske auf dem von mir in der
Archiiologischen Zeitung 1878 Taf. 3 publicirten Maskenbild. Sie hatte weit schlichteres und kiirzeres
Haar und einen leidenden, nicht einen leidenschaftlichen Gesichtsausdruck. Es sollte doch iiberhaupt
nicht vieler Worte dariiber bediirfen, dass im fiinften Jahrhundert die Masken fiir jedes Stiick neu
angefertigt und dem Charakter der Personen miglichst angepasst wurden. Erst in einer Periode, wo
die mittlerweile classisch gewordenen Stiicke des vierten Jahrhunderts immer und immer wieder auf-
gefiihrt wurden, erst in der Bliithezeit des Technitenthums kimnen die festen Typen der &vozeve rwod-
owsmwe ausgebildet worden sein, die Pollux aufziihlt. Dergleichen schon der Zeit des Sophokles und
Euripides zuzutrauen, beweist geringen historischen Sinn. Selbst die Charaktermasken werden ein-
ander im fiinften Jahrhundert schwerlich villig gleich gesehen haben. So wiirden die harten und
zugleich verschlagenen Ziige der Amme auf unserm Bild z B. fiir die Amme der Medea wenig ge-
passt haben. Uebrigens zeigt dies Bild, dass das von den Sarkophagen her so gut bekannte Kopftuch
schon im fiinften Jabrhundeit zum Costitm der Amme gehrt hat. Es scheint an der Maske befestigt
gewesen zu sein, withrend das zoydeprvoy der Phaedra lose aufgelegt gewesen sein muss.

Von der Maske der Chorfiihrerin liisst sich bei ihrer starken Zerstirung wenig sagen. Das
Haar fillt wie bei der Phaedra lose herab, ist aber weniger voll und bedeutend kiirzer. Der Aus-
druck des Mitleids, den die Maske zu haben scheint, wiirde zwar zur Stimmung des Chors bei seinem
Auftreten durchaus passen, wird aber wohl nur durch die Kopfneigung bewirkt sein. Denn dass man
in den Masken der Choreuten einen bestimmten Affect zum Ausdruck gebracht haben sollte, ist der
Natur der Sache nach wenig wahrscheinlich.

Uns Modernen, die wir einerseits an das raffinirte Mienenspiel unserer Schauspieler gewihnt
sind, andererseits uns die Personen der Tragidie in unserer Phantasie so vorstellen, wie sie in
solchen Bildwerken erscheinen, die nicht die Schauspieler, sondern die Helden selbst darstellen, wird
es freilich nicht leicht uns mit dem Aussehen dieser Masken zu befreunden. Aber wir wollen nicht
vergessen, dass die Modelleure der athenischen Theatermasken die ersten unter den plastischen Kiinst-
lern waren, denen die Aufgabe zufiel menschliches Leid und menschliche Leidenschaften den Gesichts-
ziigen aufzupriigen, freilich mehr im Lapidarstil als in feiner Ausfiithrung. Auch in der Kunstgeschichte
gebithrt daher diesen ozevorowol ein bescheidener Ehrenplatz.




Excurs.
Ueber das Heraklesbild in Casa del centenario.

Wenn der oben 8. 30 gezogene Schluss zu Recht besteht, dass das hier aus Dieterichs Pulcinella
reproducirte pompejanische Freskobild nach dem Costiim der Schauspieler auf ein Original des finften
Jahrhunderts zuriickgehen muss, so wiichst um so mehr der Wunsch, die Tragidie, aus der uns hier
eine Scene vorgefiihrt wird, genauer zu bestimmen. Eigentlich sollte man meinen, dass dies nicht
allzu schwer sein kinnte. Wir sind iiber die verschiedenen Heraklessagen hinreichend unterrichtet,
und die Zahl der berithmten Heraklestragiidien, und nur eine solche kann in Betracht kommen, da
das Stiick erstens den Preis erhalten und zweitens spiiter noch bekannt gewesen sein muss, ist wahr-
lich keine grosse. Dieterich zieht zuniichst den Herakles des Euripides heran, um ihm dann den
Amphitruo des Accius, den er fiir eine Umdichtung dieses Stiickes hiilt, zu substituiren. Dass Accius
ausgeschlossen ist, haben wir bereits gesehen. Euripides Herakles wiire in chronologischer Hinsicht
moglich, und diese Annahme muss also niher gepriift werden, obgleich sie schon v. Wilamowitz,
Gott. Gel. Anz 1897 S. 507, widerlegt hat und meine Einwiinde sich, wie selbstverstindlich ist, mit
den seinigen in den meisten Punkten decken.

Dieterich glaubt den Moment dargestellt, wie Herakles aus der Unterwelt zuriickkommt. In
diesem Augenblick sind in der Orchestra anwesend der Chor thebanischer Greise, Herakles, Amphi-
tryon und Megara mit ihren drei Knaben. Auf dem Bilde ist Herakles in der Figur zur Linken sofort
zu erkennen. Die Frau in der Mitte soll nach Dieterich Megara, der kleine kahlkipfige Alte mit dem
Krummstab Amphitryon, der rechts sitzende konigliche Mann Lykos sein. ,Dass die dargestellte
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Scene*, schreibt Dieterich, ,insofern nicht genau der Euripideischen Situation entspricht, als die zum
Tode geschmiickten Kinder fehlen und als Lykos im Moment der Riickkehr des Herakles bei Euripides
nicht auf der Biithne ist — er kommt erst danach ahnungslos wieder heraus und wird dann im
Hause erschlagen —, wird niemand gegen die Deutung des Bildes geltend machen wollen. Dass der
Maler den nun selbst auf die Stufen des Altars entsetzt zuriicksinkenden Lykos gleich in dieselbe Scene,
dem links von dem Paare der Bedriingten eintretenden Retter eindrucksvoll den Bedringer auf der
rechten Seite gegeniiber, mit hineinsetzte, bedarf keinesfalls einer weitereu Erklirung. Ich muss
gesen beide Behauptungen protestiren und erkliiven, dass mach allen Regeln archiiologischer Inter-
pretation Jedermann die beiden ersten Punkte gegen die vorgeschlagene Deutung geltend machen muss
und dass auch der zweite Satz einer nitheren wohl fundirten Erklirung dringend bedarf. Ein Kiinst-
ler, der eine dramatische Scene frei zu illustriren beabsichtigt, ein Tafelmaler, ein Vasenmaler, ein
pompejanischer Wandmaler, selbst vielleicht der Verfertiger eines homerischen Bechers, kann, um den
Effect der Situation zu steigern, auch andere Personen desselben Stiicks, ja auch andere Figuren des-
selben Mythos, auch wenn die einen auf der Biihne in jener Scene gar nicht gegenwiirtig sind, die
andern vielleicht in dem Drama nicht einmal erwiihnt werden, auf eigene Hand hinzufiigen; denn
ihm kommt es weniger auf das Bithnenbild als auf den mythischen Stoff in der von den tragischen
Dichtern gepriigten Form an. Aber schwerlich wird er Personen, die in jener Scene auf der Biihne
gegenwiirtig sind, weglassen; wenigstens ist mir dafiir kein einziges Beispiel bekannt. Ein solcher
Kiinstler kionnte also ganz gut bei der Wiedergabe jener Scene des Euripideischen Herakles den
Lykos hinzufiigen, wenn er ihn auch wohl in etwas anderer Weise darstellen wiirde, als der Konig
auf unserem Bilde sich priisentirt, aber nimmermehr kinnte er die Kinder weglassen, die nicht nur
fiir die Scene unbedingt nithig, sondern auch kiinstlerisch ein hicht dankbarer Vorwurf sind. Kin
Kiinstler jedoch, der micht die Heroen, sondern die sie agirenden Schauspieler zeigen will, ist ver-
pflichtet, uns genan das Biihnenbild wiederzugeben; nimmermehr kann ein solcher Personen hinzu-
fiigen oder weglassen. Die Beziehung auf den Herakles des Euripides ist hierdurch ein fiir alle Mal
ausgeschlossen, Auf diesen passt auch sehr wenig die Charakteristik der einzelnen Personen. Der
kleine bescheidene Alte sollte der ahnenstolze Amphitryon sein, der von sich sagen kann:

wls wov Aids ollhextgor oz oldev Boordw

"Agyeiov Augurotwy’, Ov *Alraids more

ery® O Iegoéwe, mwavipe tévd ‘Hoarhiovg ;
Allerdings kann ich aber auch nicht so weit gehen wie Wilamowitz, der geneigt ist in der Gestalt
nur einen dienenden Begleiter der Frau zu sehen. Er macht geltend, dass es unsicher sei, ob die
Figur eine Maske trage; auch konnten vier Sprecher nicht zugleich auf der Biihne sein. Mir ist
zuniichst die Maske ganz sicher. Ich finde die Ziige genau so behandelt, namentlich auch das durch
die Maske hindurch sichtbare Auge des Triigers ebenso stark hervorgehoben, wie bei den iibrigen
Personen, die sicher Masken tragen. Da wir aber oben (8. 19) gesehen haben, dass in der attischen
Tragiidie auch die Statisten in Masken auftreten, so kinnte Wilamowitz' Auffassung trotzdem bestehen
bleiben. Aber doch kinnte es kein gewGhnlicher Statist sein; denn als Begleitung der Frau wiirde
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man vielmehr eine Dienerin erwarten. Es miisste also zwischen ibr und dem Alten ein besonderes
Verhiiltniss bestehen, etwa wie zwischen Antigone und dem Piidagogen in den Phonissen. Das
wiirde aber bedingen, dass er nicht durch das ganze Stiick hindurch stumme Person gewesen wiire.
Mindestens in einer Scene miisste er mitgesprochen und vielleicht mitgehandelt haben, wenn er auch
in der hier dargestellten nur ein wwgoy wedowswov war, d. h. ein Statist seine Maske trug. Es wiirde
also ein iihnlicher Fall vorliegen wie bei der Alkestis in der letzten Scene, bei Ismene im Oidipus
anf Kolonos, bei Orestes und Pylades in der taurischen Iphigeneia. Andrerseits ist es aber ebenso
gut miglich, dass diese vierte Figur der Chorfiihrer ist.

Wenn Wilamowitz, sich hier mit Mau begegnend " (Buwlil. d. Inst. 1882 p. 51), weiter sagt,
dass man diesen Alten und die Frau nach der Haltung ihrer Hinde fiir gefesselt halten kinnte, ob-
wohl von Fesseln nichts zu sehen sei, so wiirde ich mir diesen Gedanken sehr gern aneignen, wenn
nicht meines Wissens auf griechischen Bildwerken die Hinde der Gefesselten stets anf dem Riicken
zusammengebunden wiiren. Wenigstens auf der Biihne scheint dies fester Brauch gewesen zu sein:
man sehe Antigone auf den bekannten Vasen, Orestes und Pylades auf den pompejanischen Wand-
gemiilden und Sarkophagen, die Scene auf dem vaticanischen Mosaik (Wieseler a. a. O. VIIT 7) u. s. w.
Auch wiirde man dem Alten bei der Fesselung schwerlich seinen Stab gelassen haben. Das Ueber-
einanderlegen der Hiinde ist also vielleicht nur ein Gestus der Erwartung.

Von dem Kinige bemerkt Wilamowitz sehr richtig, es sei nicht klar, dass er plitzlich hin-
gesunken sei. Er macht vielmehr beim ersten Anblick so sehr den Eindruck des Beharrens, dass
ihn Mau fiir einen Flussgott halten konnte. Bei niiherer Priifung wird man aber durch den fast
senkrecht erhobenen, sich auf den Stab stiitzenden rechten Arm auf den Gedanken gefiihrt, dass diese
Gestalt sich aus ihrer liegenden Stellung langsam emporrichten will, indem sie das rechte Bein anzieht
und sich gleichzeitig auf den linken Ellbogen stemmt. Aber die Frage ist, wie kommt die Figur
iiberhaupt in diese Lage auf einem durch vier Stufen gebildeten Unterbau, der einen Tempel, einen
Altar, vielleicht auch nur ein Gotterbild getragen haben kann? Ein Bittflehender scheint es nicht
zu sein, denn es fehlen die Bittzweige. Dass er, wenn auch nicht kurz vorher, so vielleicht vor
einiger Zeit, vor Schrecken niedergestiirzt sein sollte, wie lolaos in den Herakliden, Hekabe in dem
gleichnamigen Stiick, ist nicht wahrscheinlich. Wer liegt oder sitzt sonst im Drama in solcher Weise
am Boden? Nur alte Leute wie Oidipus auf dem Kolonos und Kranke wie Philoktet. Nun hat
die Figur zwar graues Haar — Dieterich mag es mir nicht verargen, wenn ich in diesem Punkt
mich mehr auf das erfahrene Urteil von Mau und Sikkard verlasse, die das Bild gleich nach der
Aufdeckung untersucht haben, als auf das seine — aber den Eindruck eines gebrechlichen Greises
macht sie nicht. Wohl aber kimnte dieser Mann von acuter Krankheit befallen sein und in einem Heilig-
thum Heilung suchen. Nennen wir die Figur also mit allem Vorbehalt vorliufig einmal den kranken
Konig. Denn dass es ein solcher sein muss, schliesst Dieterich mit Recht aus der griinen Farbe des
Mantels, wie er auch den Krummstab richtig als Scepter erklirt. Sollte iibrigens diese immerhin etwas
befremdliche Scepterform nicht vielleicht die zauzzddy Pfesryole sein, deren Erfindung Satyros dem
Sophokles zuschreibt? Man vergleiche auch den pompejanischen Fries Mon. d. Inst. XI tav. XXXII 17.
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Versuchen wir zuniichst uns die Situation klar zu machen. Die Frau ist in grosser Bedringniss;
das verriith der schmerzliche Ausdruck ihrer Ziige. Sie blickt in iingstlicher Spannung auf Herakles.
In dem Alten hinter ihr ist dieselbe Empfindung zu banger Erwartung gemildert. Von Herakles
scheinen beide etwas zu erwarten oder zu fiirchten. Aber dieser beachtet sie vorliufig nicht; ja er
scheint sie noch gar nicht bemerkt zu haben. Man hat den Eindruck, als ob er erst eben aufgetreten
sei und einen Monolog spreche. Er ist also schwerlich der Bedriinger der Frau, sondern ihr Retter,
sei es jetzt oder in Zukunft. Soweit hat Dieterich die Situation ganz richtig beurtheilt. Und auch
darin hat er wahrscheinlich Recht, dass die Gefahr ihr won dem rechts sitzenden Kinig droht, von
dem sie sich weg zu dem erhofften Retter hinwendet. Ein Gegner des Herakles braucht dieser aber
darum nicht zu sein. Wir sehen nur, dass er entsetzt zur Seite blickt und dass er sich aufrichten
will, wohl um dem Herakles entgegenzugehen. Man kinnte einen Augenblick an Laomedon und
Hesione denken, sei es in dem Moment vor dem Kampf mit dem =zfjrog, sei es in dem nach der
Eroberung der Stadt. Aber Laomedon wiirde wohl die phrygische Miitze tragen und wenn nicht er,
so doch der Alte, der dann ein Trojaner wiire. Aunch wiirde, wenn man an die zuerst genannte
Scene denkt, der Platz des Konigs auf den Stufen eines Heiligthums unverstiindlich sein. Nimmt
man die zweite Scene an, so konnte man denken, dass Laomedon sich an den Altar des Zeus
Herkeios gefliichtet habe. Aber Herakles macht nicht den Eindruck eines der eben vom Kampfe
kommt, er wiirde sich dann wohl auch der Hesione zuwenden. Aus dem gleichen Grunde ist der
Gedanke an Eurytos ausgeschlossen, welche Sage dem Ion den Stoff zu seinen Edgvridar geliefert zu
haben scheint. Aber ernstere Priifung verdient die Frage, ob wir es nicht mit der von den Vasen-
bildern her bekannten Scene der Euripideischen Antigone zu thun haben. Freilich lassen die Vasen-
maler hierbei auch Haimon und den kleinen Maion gegenwiirtiz sein, aber dass das auf der Biihne
nicht der Fall gewesen sein kann, ergiebt sich aus der Zahl der Schauspieler. Hochstens konnte ein
Statist in der Maske des Haimon aufgetreten sein, was aber nicht allzu wahrscheinlich ist. Noth-
wendig fiir die Situation sind nur Antigone, Kreon und Herakles, aber diese auch unbedingt, und
gerade diese drei Personen wiirden wir auf dem Bilde vor uns haben. Dagegen spricht nur, dass
Antigone auf den Vasen gefesselt ist, gewiss doch nach dem Vorbild der Biithne. Auch bliebe
wiederum der Platz des Kreon an den Stufen eines Heiligthums unerklivt, Ich ziehe daher eine
andere Vermuthung vor, obgleich auch sie erhebliche Schwierigkeiten bietet und auf Sicherheit keinen
Anspruch machen kann. Ich denke an die Auge des Euripides. Den Inhalt dieses Stiickes hat
Wilamowitz in seinen Analecta Euripidea p. 186 mit Hilfe der bei Moses von Chorene erhaltenen
Hypothesis in grossen Ziigen reconstruirt; der Gang der Handlung im Einzelnen ist noch vielfach
dunkel. Auge hat im Tempel der Athene Alea, deren Priesterin sie ist, den Telephos geboren. Dieser
Tempel bildete ohne Zweifel die ozyj. Das Kind wird einem treuen Manne anvertraut. Die
Frage, wie dieser zu finden sei, bildet den Inhalt eines Gespriichs zwischen Auge und der Ammel),

') Fr. 277 Nauck?®; vergl. dazn Wilamowitz a. a. O, p. 192, der auch die Verse aus der Elektra 373 —379 dieser
Scene zuweist.
G
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das nothwendig in dem Prolog gestanden haben muss. Den ersten Theil des Prologs sprach ohne
Zweifel Athene selbst, da der Zuschauer von vorn herein wissen musste, dass Herakles der Vater
sei. Das Kind wird aber jenem Mann entrissen, doch wohl durch die Diener des Konigs Aleos, und
in der Wildniss ausgesetzt, auf Befehl desselben Konigs. Wodurch wurde nun die Mutterschaft der
Auge offenkundig? Durch Verrath dieses Mannes schwerlich. Die Mythographen, die im Uebrigen
von Euripides unabhiingig sind, berichten von einer Pest, die Athene im Zorn iiber die Entweihung
ihres Heiligthums sendet. Zu diesem Motiv wiirde das Fragment 266 gut passen, zumal Clemens
Alexandrinus, der es uns fiiberliefert, angiebt, Auge spreche diese Worte dizarokoyovuévy neos iy
AYyav i v@e yelemwlvery alefe vevorvier év vdr teedie; denn der Groll der Géttin musste sich
doch auch iusserlich documentiren. Diese Pest mochte, wie bei Apoliodor 11 7,4, 8. II1 9,1, 2,
die Motivirung dafiir abgeben, warum Aleos das Heiligthum der Athene betritt, die ja zugleich Heil-
gottin ist; nahe liegt die Vermuthung, dass er selbst von der Pest ergriffen war. Die Botschaft von
der Ergreifung des Alten mit dem Kinde konnte Anlass geben, dass Auge sich verrieth. Sie soll
nun dem Nauplios iibergeben und durch diesen ertriinkt werden.?) Awgeam autem abysso submergi
mandavit sagt ausdriicklich Moses von Chorene, aber Tegea liegt micht am Meere. Nauplios muss
also in dem Stiicke Person gewesen sein, und Euripides hat ihn offenbar eingefithrt, um sich auf diese
Weise mit der populiren Sagenversion abzufinden, nach der Nauplios die Auge nach Mysien bringt.
Auf welchem Wege die Losung erfolgte, hat Wilamowitz glinzend gezeigt. Herakles findet das aus-
gesetzte Kind, das von einer Hirschkuh gesiiugt wird, erkennt es an dem Ringe, den er in der
Liebesnacht der Auge geschenkt hat, als sein eignes — dass die Mutter dem Kind den Ring nm-
gehangen hat, bevor sie es dem Alten iibergab, hat Wernicke gesehen —, bringt es nach Tegea und
versohnt den Aleos. Ein fiir das Drama sehr wesentlicher Punkt bleibt freilich unklar und lisst
sich auch durch keine Hypothese aufhellen: wodurch und wann wandelt sich der Groll der Athene
in Mitleid?

Auf den ersten Anblick scheint zu diesem Stiick unser Bild schlecht zu stimmen, da der kleine
Telephos fehlt, den Herakles in der letzten Scene auf dem Arme getragen haben muss. Ich denke
aber auch gar nicht an die Schlussscene, sondern an eine frithere. In der Antigone spielt Herakles
die Rolle des deus ex machina; es ist also ganz richtig dass er nur einmal am Schlusse erscheint.
Anders in der Auge, wo er an der Handlung wesentlich betheiligt ist. Hier lag es nahe. ihn, wie
in der Alkestis, schon vorher auftreten zu lassen, und ich brauche nicht auszufithren, wie dramatisch
wirkungsvoll eine Scene sein musste, in der sich die beiden Eltern des ausgesetzten Kindes gegeniiber-
stehen, ohne sich zu erkennen. Herakles lernt bei dieser Gelegenheit die Lage der Ange kennen, aber
sich helfend in den Handel einzumischen, hat er keinen Grund und kein Recht, um so weniger, als
ja seine Schutzgittin Athene die Beleidigte ist. Als er dann im Gebirge das Kind findet, merkt

) Sehr ithnlich reconstruirt Wernicke bei Pauly- Wissowa unter , Auge® das Drama; er setzt sich aber mit den
Worten des Moses von Chorene el parentem ipsam ab instante mortis perieulo expedivit in Widerspruch, wenn er die
Ange wirklich dem Nauplios iibergehen liisst.
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er natiirlich sofort, dass es das der Ange ist, erkennt es an dem Ring als das seinige und Auge als
seine Geliehte. Nunmehr kehrt er mit dem Kinde nach Tegea zuriick und rettet auch die Auge
von dem ihr drohenden Tod. Dass dies kein blosses Hirngespinst ist, lehrt Moses von Chorene, der
die Ereignisse in dieser Reihenfolge erziihlt: de re gesta suo ex anulo admonitus et puerum ex se
yenitum  eripuit et parentem ipsam ab instante mortis perieulo expedivit. Wiire er nicht schon in
Tegea gewesen, so kinnte er unmoglich wissen, dass Auge die Mutter des Knaben ist, und triige er
diesen bei seinem ersten Auftreten auf dem Arme, so wiirde die Erkennung geraume Zeit spiter erfol-
gen, als die Auffindung und Rettung des Kindes.

Die Situation auf unserem Bilde denke ich mir also etwa folgendermaassen. Aleos hat sich
krank zum Tempel der Athene Alea geschleppt, wo er sich matt auf den Stufen des Altars oder des
Giitterbildes niedergelassen hat. Schlag auf Schlag sind sich dann gefolgt die Meldung, dass der Alte
mit dem Kind ergriffen ist, die Entdeckung, dass Auge die Mutter ist, das Gericht iiber Auge. Da tritt
Herakles auf, Auge richtet ingstlich ihre Blicke auf ihn, von dem sie Rettung hofft. Aleos voll
Scham und Zorn iiber die Schande seiner Tochter wagt noch nicht den Helden anzusehen, aber er
richtet sich doch langsam von seinem Sitze auf, um ihm entgegenzugehen. Ueber den vermuthlichen
Verlauf der Scene habe ich schon oben gesprochen. Sie endet fiir Auge hoffnungslos. Miglich, dass
Aleos sogar den Herakles mit der Ausfithrung der Strafe betrauen wollte, dieser aber ablehnte. Dann
mag die Scene mit Nauplios gefolgt sein, worauf Herakles zum zweiten Mal auftrat, diesmal mit dem
kleinen Telephos auf dem Arme, und die gliickliche Lisung brachte.

Wer ist nun aber bei dieser Deutung der kleine Alte hinter Auge? Man denkt natiirlich
zuerst an den Getreuen, dem das Kind anvertraut wird und den bereits Welcker fiir eine nicht un-
wichtige Person des Stiickes hielt. Dieser wiirde dann in dieser Scene von einem Statisten gespielt
worden sein, wiihrend er vorher einmal redend eingefiihrt sein miisste. Aber bei nitherer Priifung
iitherzeugt man sich leicht, dass das nicht geht. Die Uebergabe des Kindes an ihn kann nicht vor
den Augen des Publicums geschehen sein. Denn in dem Prolog, dessen zweiter Theil durch den Dialog
zwischen Auge und der Amme ausgefiillt wird, ist fiir einen Vorgang dieser Art nirgends Raum. Auch
wiirde es den Compositionsgesetzen des Euripideischen Dramas widersprechen, einen so wesentlichen
Theil der Handlung in den Prolog zu verlegen.?) Nach der Paodos aber vor den Augen des Chors
kann die Uebergabe des Kindes unmdiglich erfolgt sein, so viel sich Euripides hinsichtlich der Dis-
cretion des Chors in seiner letzten Periode — man denke an Elektra, erste Iphigenie, Phoenissen —
auch erlanbt. Also kann der Getreue, wenn er iiberhaupt auftrat, nur in dem Stadium der Hand-
lung auf die Bithne gebracht worden sein, als ihn die Diener des Kinigs gefangen genommen haben.
Das ist moglich, vielleicht wahrscheinlich. Aber unmdglich kann er dann bis zu der auf unserm
Bilde dargestellten Scene ununterbrochen auf der Biihne geblieben sein. Schon darum nicht, weil in
diesem Fall derselbe Schauspieler sowohl diesen Getreuen als den Herakles dargestellt haben wiirde.
Ihn abtreten zu lassen war sehr einfach; wie ihn aber wieder auf die Biihne bringen, und nun gar als

) 8. J. de Arnim de prologis p. 84.
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stumme Person? Man kann doch nicht annehmen, dass Aleos iiber diesen Mann niedrigen Standes
dasselbe Lioos verhiingt habe, wie iiber Auge. Mit ihm wird man nicht viel Federlesen gemacht
haben. Auch widerspricht, wie wir bereits oben gesehen haben, der Stab in seiner Hand der An-
nahme, dass er als Gefangener zu denken sei. Hingegen steht dem bereits oben angedeuteten Ge-
danken, dass diese Figur der Chorfiihrer sei, durchaus nichts im Wege. Vielmehr spricht die Analogie
des herculanensischen Marmorbildes entschieden dafiir. Dass der Chor nur aus Priesterinnen bestanden
haben kimne, wird man Welcker kaum zugeben migen. Die Situation beim Beginn des Stiickes
erinnert an den ersten Oidipus des Sophokles. Warum sollen also nicht die Greise der Stadt, die
wie dort zum Konigspalast, so hier zum Tempel der Athene Alea zichen, um Hilfe gegen die Pest
zu erflehen, den Chor gebildet haben kinnen? Ist diese Auffassung richtig, so ist das Bild auch fiir
die Frage nach dem Platz des Chorfithrers wiihrend der Epeisodia ein wichtiges Document.

Die’ Auge muss nach dem Bau der Trimeter der letzten Periode des Euripides zugewiesen
werden.*) Dazu stimmt, dass das Original unsres Gemiildes jinger gewesen sein muss, als das des
Phaedrabildes: denn die Personen sind hier bereits von dem unteren Randstreifen gelist, wenn auch
der Niveau-Unterschied zwischen ihrem Standplatz ein sehr geringer ist. Eine weitere Consequenz
unsrer Deutung wiirde sein, dass die Auge zu einer preisgekrinten Trilogie gehtrt haben muss. Das
wird dann wohl der letate dramatische Sieg gewesen sein, den Euripides in seiner Vaterstadt
errungen hat.

Y v. Wilamowitz Awnalecta Euripidea p. 150, 173,

Nachirag zu 8, 5.

Zu den frauenranbenden Kentauren des olympischen Westgiebels und der Parthenon-
Metopen vgl. Studniczka Jahrb. d. Archiiolog. Instit. IV 1889 8. 166.

Halle n. 8., Buchdruckerei des Waisenhauses.
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