
Griekse mythen zijn uitzonderlijk
fascinerend, o.a. omdat vele in de loop
van meer dan duizend jaar voortdurend
wijzigingen ondergingen.

Dankzij de mondelinge overlevering
en de creativiteit van talloze dichters
‘groeiden’ ze, vertakten ze zich en kregen
ze allegorische connotaties. De nieuwe
accenten, varianten en dimensies zijn
sterk plaats-, tijd-, en persoonsgebon-
den. Deze evolutie voltrok zich zowel in
word als in beeld.

Welke relatie bestond er tussen de
schriftelijke overlevering en de weergave
van mythen in de beeldende kunsten?
Beïnvloedde de literaire traditie de
visuele kunst of omgekeerd, of kwamen
beide verschijnselen voor?

Het lijdt geen twijfel dat het geschre-
ven en gesproken verhaal eerder de
beeldende kunstaars heeft geïnspireerd
dan dat schrijvers en zangers door
beelden, reliëfs, schilderingen etc. wer-
den beïnvloed. Zo valt op dat bijv. in de
5de eeuw v. Chr. Andromeda op Attische
vazen eerst geboeid tussen palen wordt
afgebeeld, en later, na de opvoering van
Euripides’ gelijknamige tragedie, in een
grot. Io, de in een koe veranderde en
door een horzel getergde geliefde van
Zeus, wordt in de 6de eeuw v. Chr. op
vazen als een koe uitgebeeld, maar na de
opvoering van Aeschylus’ Prometheus
als een meisje met koeiehorens.

Prometheus in de Griekse kunst

De oudste versie van het Prometheus-
verhaal lezen we in de Theogonie (507-
646) en de Werken en Dagen (42-105) van
Hesiodus, een boer die rond 700 v. Chr.
te Askra in Boeotië ook als dichter
werkzaam was. Hesiodus verhaalt hoe de
Titaan Prometheus Zeus bedriegt door
hem te laten kiezen tussen een zak witte
beenderen met appetijtelijk vet en een
kleinere zak met onzichtbare inhoud,
waarin vlees en ingewanden verborgen
zaten. Hoewel Zeus de list doorzag, koos
hij ‘het witte vet’ en werd boos. Hij
ontnam het sterfelijk ras het vuur,
Prometheus stal het terug en nam het
mee, verborgen in een narthex, een
enorme plant (zie p. 85).

Daarop schiepen de goden Pandora,
die de pithos (het voorraadvat) met alle
misères voor het mensdom opende,
waarbij slechts de Hoop onder de rand
bleef zitten. ‘Met onontwarbare boeien,
met wrede ketens bond Zeus Prome-
theus vast en joeg hij een zuil midden
door hem heen’ (Theogonie 521-2). Over
de interpretatie van de woorden δεσµï�ς
�ργαλÛïισι µÛσïν διa κÝïν\ �λÀσσας
bestaat enige onzekerheid omdat som-
migen vertalen: ‘hij dreef een zuil dwars
door de ketens’ of ‘hij dreef de ketens
dwars door de zuil heen’. Nu is het
opvallend dat voorstellingen in de
Griekse kunst voor Aeschylus (ca. 460 v.
Chr.) Prometheus al of niet geboeid aan
een zuil of paal laten zien, terwijl na 460
zonder uitzondering het slachtoffer aan
een berg geketend is, hoogstwaarschijn-
lijk onder invloed van de opvoering van
de beroemde tragedie. Voor de interpre-
tatie van Hesiodus’ omstreden vers-
regels zijn voorstellingen op Attische
vazen uit de periode tussen ca. 600 en
550 v. Chr. belangrijk. Het zijn voor een
deel Tyrrheense’ amforen, zo genoemd
gezien het feit dat verreweg de meeste
in Etruskische graven zijn aangetroffen.
Ze waren door de Attische pottenbakkers
en -schilders waarschijnlijk direct voor
de export naar Etrurië bestemd) omdat
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niet zelden in plaats van Griekse inscrip-
ties nonsense-opschriften zijn aange-
bracht. Met dit type aardewerk prijsde
Athene het concurrerende Kormthe
definitief uit de Italische markt.

Op de schouder van een zevental
amforen ziet men telkens ongeveer
hetzelfde schema (afb. l). Herakles,
gewapend met pijl en boog, gekleed in
een leeuwehuid, komt aanstormen van
links. De ‘knieloop’ is een zesde eeuwse
artistieke truc om snelle actie aan te
duiden. Prometheus, met ongeboeide
handen (!), lijkt tegen een paal te zitten,
maar in werkelijkheid zit hij vastge-
spietst; hij zit nl. niet echt op de grond.
Van rechts vliegt een ‘wijdvleugelige’

adelaar op de lever van het slachtoffer af.
Het is niet zo dat deze vaasvoorstellingen
een letterlijke weergave van Hesiodus’
verhaal zijn. De schilders lieten zich
primair leiden door de mondelinge
overlevering, die in dit geval natuurlijk

wel mede door Hesiodus gekleurd kan
zijn, en zij permitteerden zich artistieke
vrijheden, bijv. om redenen van compo-
sitie. Zo toont onze amfoor (afb. 1) geheel
links Hermes en Athena, met speer en
krans, en geheel rechts Demeter, die van
een tronende Poseidon een krans ont-
vangt. Deze vier goden worden niet door
Hesiodus vermeld. Hij vermeldt slechts
dat Herakles, de krachtige zoon van
Alkmene met de mooie enkels, de vogel
doodde, met instemming van Zeus,
opdat de bevrijder nog beroemder zou
worden (Theogonie 526-531). Wellicht is
de aanwezigheid van Poseidon te verkla-
ren door het feit dat Prometheus zoon
van Klymene, dochter van Okeanos was.

De Titanen zelf waren zonen van de
Aarde, met wie Demeter een nauwe
band had. De overhandiging van de
krans verwijst waarschijnlijk naar de
bevrijding, te meer omdat ook Athena,
links van Herakles, een krans vasthoudt.
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mZij verleent, zoals zo vaak in de Griekse
kunst, assistentie. Waarom ook Hennes
(geheel links) present is, ontgaat ons; het
is echter opvallend dat ook later, aan het
slot van Aeschylus’ tragedie, Hermes
een hoofdrolspeler is.

De reden, waarom men in Athene
rond 560 v. Chr. zwartfigurige vazen
met een dergelijke voorstelling versier-
de, is uiteraard moeilijk te achterhalen.
Waarschijnlijk is het de populariteit van
Herakles geweest die tot deze schilde-
ringen inspireerde. Zowel op Attische
vazen als in de gevels van Atheense
tempels is hij vanaf ca. 560 v. Chr. zeer
populair. Peisistratos, die zich gaarne
aan deze held spiegelde, heeft ongetwij-
feld aan diens populariteit onder beeld-
houwers en vaasschilders bijgedragen.

De moraal van Hesiodus’ verhaal is
duidelijk omdat zowel in de Theogonie
als de Werken en Dagen de dichter aldus
eindigt: ‘Zo is het niet mogelijk Zeus’
geest te bedriegen of om de tuin te leiden’
en ‘Zo bestaat er geen manier aan de wil
van Zeus te ontsnappen’. Zijn weergave
van de mythe is sterk aetiologisch getint.
Zij verklaart waarom de mensen slechts
beenderen aan de goden offeren en zelf
het vlees consumeren, hoe het vuur op
aarde komt en hoe alle ellende te danken
is aan de secondaire reactie van Prome-
theus’ broer, Epimetheus (Achteraf-
denker) en de nieuwsgierigheid van een
femme fatale, de Al-gevende (Pandora).

De Griekse vazen, ca. 100 a 150 jaar
later getuigen van een andere mentali-
teit. Prometheus’ bevrijding werd ken-
nelijk als een triomf ervaren.

Buiten Attica was het in dezelfde tijd
juist Prometheus’ straf die de volle
aandacht kreeg.

In Olympia bijv. beelden bronzen
bandreliëfs van schilden, die als wijge-
schenk in het heiligdom van Zeus
werden geschonken, alleen het slacht-
offer en de adelaar uit, kennelijk als
hommage aan de Griekse oppergod. Een
drinkschaal uit Sparta (afb. 2) is nog
interessanter: de binnenzijde toont ons
twee broers, die beiden boete doen, links

Atlas die de wereld torst en rechts
Prometheus, aan armen en benen
geboeid aan een zuil waarop een haan
staat. Hoog in zijn borst (een anatomisch
misverstand!) gutst het bloed uit de
lever, die door de adelaar bedreigd
wordt. Links van Atlas kronkelt een
slang opwaarts. De vaasschilder heeft
hier op geraffineerde wijze niet alleen
twee ‘zondaren’, twee boers (Atlas en
Prometheus waren beiden zonen van
lapetos (zie Hesiodus Theogonie 517-
531)) gecombineerd, maar waarschijn-
lijk ook de uiteinden der aarde: de haan
duidt het oosten aan, de slang is Ladon
die in het westen de appels der
Hesperiden bewaakt. Een dergelijke
symmetrie en parallellie is in de Griekse
ceramiek bijna zonder weerga. De
Spartanen gebruikten dit type schalen
tijdens hun symposia. Gezagsgetrouw
als zij waren, zal het hybristhema hen
stellig hebben aangesproken.

Ca. zestig jaar later, rond 500 v. Chr.
komt onze held weer even in beeld. Een
ongepubliceerde Attisch zwartfigurige
amfoor, nu in de Antikensammlungen te
München, toont ons een baardige
Prometheus in frontale positie, wiens
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armen links en rechts door naakte
jongedames ondersteund worden (afb.
3). Voor zover we de mythe kennen,
moeten zij wel de dochters van Okeanos
zijn. Aeschylus voert, ca. 40 jaar later, als
gesprekspartner van de geboeide het
koor der Okeaniden op (134-152; vert. E.
Straat):

Prometheus: aiai aiai!
O kroost van Tethys aan kinderen rijk,
gij dochters van vader Okeanos, die
met zijn slaaploze stroom heel de
aarde omwindt:
aanziet, aanschouwt in welk een boei
geklonken ik hier aan de uiterste spits
van dit rotsenravijn zal betrekken een
wacht
die mij niemand zal kunnen benijden!

Koor: ik zie Prometheus - droevig rijst
een wolk vol tranen voor mijn oog
nu ik uw lijf aanschouw, dat hier
in stalen hoon geboeid verdort
aan deze steen. De stuurlui die
de Olympus beheersen zijn nieuw en
jong.
Zeus is de meester en regeert
naar nieuwe wet, met willekeur
en zonder rekenschap of recht.
De vroegere macht van ’t reuzenge-
slacht heeft hij vernietigd.

Het heeft er alle schijn van dat de
dichter het optreden van de Okeaniden
niet zelf verzon maar putte uit een orale
of visuele traditie. Ook een schaal van
Douris, die Prometheus’ rehabilitatie op
de Olympus in beeld brengt, toont een
Aeschyleïsch motief (zie p. 89).

Aeschylus etaleert de held als een
mensenvriend, die de ‘aanvankelijk on-
nozelen’ vindingrijkheid, de kunst om de
toekomst te schouwen, rekenen, taal en
andere vaardigheden bijbracht (436-
471). Niet de tragedie, maar wel
Aeschylus’ satyrspel Prometheus Pyr-
kaios (472 v. Chr.) inspireerde de At-
tische vaasschilders (zie p. 96). In Zuid-
Italië, waar de dichter enige tijd toefde,
werden in de vierde eeuw v. Chr. zijn
stukken, en die van zijn collega’s Sopho-
kles en Euripides opnieuw opgevoerd.
Nergens in de antieke wereld was men zo
theatrofiel als daar (zie p. 103). Na het
debacle van Alkibiades te Syracuse liet
de tiran Atheners vrij die in staat waren
Euripides te citeren (Plut. Nic. 29,2). In
Tarente en omgeving schroomde men
niet Prometheus ook in een phiyaken-
toneelstuk, een kluchtig stuk, te laten
optreden. Een zg. Gnathiavaas (afb. 4)
laat ons een grijze oude man, een spille-
been, met lederen phallos zien, bedreigd
door een bescheiden adelaar. Ons res-
teren slechts vaasvoorstellingen van dit
boertige toneeltype. Van de phiyaken-
dichters is niets meer over dan de naam
van Rhinton.
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Prometheus in Etrurië

In dezelfde tijd genoot Prometheus
ook in Etrurië enige populariteit. De
Etrusken noemde hem Prumathe, wat
erop wijst dat zij de naam aan Dorisch
sprekende Zuiditaliërs uit Tarente en
omgeving ontleenden. We zien hem op
de keerzijde van drie bronzen spiegels,
alle voorzien van inscripties. Op de ene
(afb. 5) is Prometheus nog gekluisterd.

Links staat Hercle (Herakles) met knots,
rechts Aplu (Apollo) die kennelijk
bijstand verleent. Op de tweede (afb. 6)
is de held bevrijd. De adelaar ligt
ontzield aan zijn voeten. Een ten dele
uitgerolde boekrol boven zijn hoofd
noemt zijn naam en toont twee sterren,
die op een mogelijke apotheose wijzen.
Calanice (= Kallinikos, een bijnaam van
Herakles), de Schone Overwinnaar,
ondersteunt zijn ene, Castur, in het
Grieks Kastor, zijn andere arm. Hera-
kles’ bijnaam komt op Griekse vazen
nooit voor, wel op een veel oudere
Etruskische spiegel (ca. 460 v. Chr.)
waar Calanice Aril (= Atlas) bevrijdt.
Het is duidelijk dat Etruskische graveurs
niet alleen maar visuele voorbeelden
copieerden maar ook met Grieken
converseerden over hun helden. Aril (cf.
Latijn: arillator) betekent nl. sjacheraar,
een Etruskisch epitheton dat de sluwe
Atlas niet misstaat. De aanwezigheid van
Kastor in de laatstgenoemde scène is
vanuit de literaire traditie niet te
verklaren. De compositie lijkt sterk op
een voorstelling van de reus Talos,
tussen de beide Dioskuren, op een
Attische vaas (ca. 400 v. Chr.) die in het
Zuiditalische Ruvo gevonden werd (afb.
7). De graveur heeft het schema van een
andere mythische scène gebruikt om
Prometheus1 bevrijding te visualiseren.
Maar er is meer. Beide bevrijders
houden in hun opgeheven rechter hand
een rond object: wellicht een steen en
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een ring. Zoals vaker het geval is met
mythologische spiegelscènes wordt hier
een zeldzame variant van het verhaal in
beeld gebracht die alleen in meer recente
literatuur is overgeleverd. Plinius (N.H.
37,2) verhaak ons het volgende:

‘Fabulae primordium a rupe Caucasi
tradunt, Promethei vinculorum inter-
pretatione fatali, primumque saxi ems
fragmentum inclusum ferro ac digito
circumdatum: hoc fuisse anulum et
hoc gemmam’.

‘Volgens de mythische overlevering, met een
verkeerde interpretatie van Prometheus’
boeien, ontstond het dragen van ringen uit de
Kaukasos-rots. Voor het eerst werd een
fragment van deze rots in een ijzeren zetting
gesloten en om een vinger gedaan. En dit
was, naar men zegt, de eerste ring en dit de
eerste edelsteen’.

Hoewel Plinius soms Etruskische
zegslieden citeert, is in dit geval onzeker
of de voorstelling op de spiegel werkelijk
een lokale variant van de mythe is.

De derde spiegel (afb. 8) is het meest
opmerkelijk. Esplace = Asklepios, links
in beeld, legt een verband om de borst
van de lijdende held, terwijl Menerva
(Minerva) en Herakles rechts toekij-
ken. In de Griekse beeldende kunst noch
literatuur komt de god der geneeskunst
Prometheus te hulp. De graveur begreep
de mythe en leefde zich in de situatie in.

Twee spiegels met de Geboorte van

Menerva uit het hoofd van Tin(i)a
(Zeus), tonen een soortgelijke ongriekse
benadering. Op de ene legt een geboor-
tegodin een verband om Zeus5 hoofd, op
de andere drukt zij als een vroedvrouw
op het middenrif van de barende
oppergod. De belangstelling van Etrus-
ken voor medische zaken is bekend. Hun
Menerva werd van Veii tot Fiesole als
Minerva Medica vereerd, al vanaf de
zesde eeuw v. Chr. Een zwembad met
geneeskrachtig water of een soort
hospitaal als te Epidauros vindt men in
genoemde plaatsen. De keuze van
Griekse mythen voor Etruskische spie-
gels is niet vanuit één bepaalde invals-
hoek te verklaren. Het is opvallend dat
tal van populaire helden ook op
Etruskische scarabeeën voorkomen.
Soms vindt men in een en hetzelfde graf
zowel een spiegel als een eiste of een
spiegel als een scarabee met dezelfde
hoofdpersoon. Niet zelden zal de
opdrachtgever of bezitter der objecten
zich met de held geïdentificeerd hebben
of hem als een verre voorvader hebben
beschouwd. Het voert te ver in het kader
van dit artikel de Etruskische motief-
keuze uit de doeken te doen.

Prometheus in de Romeinse kunst

Hoewel Prometheus reeds door Plato
als schepper van de mens, en door
Menander en andere vrouwonvriende-
lijke dichters als schepper van de vrouw
(‘een vuil volkje’) wordt beschreven,
wordt het thema schepping en bezieling
van de mens pas populair in de literatuur
en beeldende kunst van de Romeinse
keizertijd.

Lucianus (Prometheus in verbis 3)
schrijft in de tweede eeuw n. Chr.:

‘...Prometheus schiep, toen er nog
geen mensen waren, hen naar zijn
verbeelding, toen hij gestalte en vorm
aan levende schepsels gaf zodat zij
makkelijk konden bewegen en char-
mant waren om te zien. Hij was de
meester-modelleur, hoewel Athena
hielp door in de klei te blazen en de
modellen levend te maken.
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Een medaillon van keizer Antoninus
Pius laat echter zien hoe Minerva een
vlinder stopt in het hoofd van een vrouw,
aan wie Prometheus, gekleed als am-
bachtsman, de laatste hand legt (ca. 140;
afb. 9). Het is opvallend dat de godin
geen mond-op-mond-beademing toe-
past (zoals bij Lucianus, of zoals de
Schepper in het Genesis-verhaal), maar
een vlinder hanteert. De verklaring is
echter niet moeilijk: het Griekse woord
psyche kan zowel ‘ziel’ als ‘vlinder’
betekenen, zij het dat het in de laatste
betekenis niet voor de vierde eeuw v.
Chr. voorkomt. Ook grafepigrammen
Spreken van de vlinder: ‘Volitet meus
ebrius papilio...” (Laat mijn vlinder
dronken wegvliegen). Grafbezoekers

kregen het verzoek de dorstige ziel met
wijn te lessen. Het meest uitvoerig wordt
tussen ca. 220 en 300 n. Chr.,
waarschijnlijk onder invloed van het
neoplatonisme, de sooma = sèma
gedachte (het lichaam is een tijdelijke
kerker van de ziel) in Romeinse
sarkofaagreliëfs tot uitdrukking ge-
bracht. Athene stopt de vlinder boven in
de kop van het schepsel (afb. 10) en bij
diens overlijden voert Hermes een
vlindermeisje (kennelijk groter en wijzer
geworden) weg, hetzij naar de Hades,

hetzij naar de sterren, het woonoord der
zielen. Hoe levensbeschouwelijk en
eschatologisch geladen de mythe in de
roerige periode van de Romeinse solda-
tenkeizers was, toont de sarkofaag van
Aries, waarvan de zijkanten filosofen
laten zien (zie p. 128). De hoop op
wederopstanding leefde sterk. Een van
de laatste sarkofagen in de serie (ca. 300
n. Chr.; afb. 11) is van slechte kwaliteit,
maar uniek omdat hij van Latijnse
inscripties is voorzien. Van links naar
rechts zien we Clotho, Lachesis en
Atropos, de drie Moiren, Mercurius die
een bedeesd vlindermeisje. Anima, aan-
en/of afvoert - de artiest kan twee
handelingen verenigd hebben wegens
ruimtegebrek, evenals in het Philippo-
polis-mozaïek (zie p. 119) - en Prome-
theus op het punt een vrouw te schep-
pen. Bijzonder is de dubbele vermelding
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van het plantje Serys. Varro schrijft
daarover het volgende: ‘herbam quae
vocatur seris, quod ea aqua tacta, etiam
cum est arida, fit viridis’. ‘Een kruid, dat
men seris noemt, omdat het, eenmaal in
contact met water, ook al is het dor,
groen wordt’. Men moet het als een
symbool van eeuwig, zich verjongend
leven beschouwen.

Zelfs in de late oudheid komen we
versies van het scheppingsverhaal tegen,
die niet in de antieke literatuur voor-
komen.

Een sarkofaag uit Puteoli (nu in
Napels, afb. 12) laat in het midden een
vertwijfelde Prometheus zien, die niet
weet hoe zijn karwei af te maken. Twee
gevleugelde Eroten, één met fakkel,
voeren een halfnaakte jongedame aan,
die niet bepaald staat te springen om zich
met de pas geboetseerde te verenigen.
Zij draagt geen vlindervleugels, maar het
lijdt geen twijfel of Psyche is bedoeld.
Op de achtergrond ziet men Zeus en
Hera, die Hermes een geldbuidel
overhandigt, die bedoeld is voor de
heerser van het dodenrijk, Hades. De
essentie is duidelijk: de Olympische
oppergoden kopen de ziel uit de
Onderwereld. Er is echter geen enkel
schriftelijk getuigenis van deze trans-
actie! Over de betekenis van de fakkel is

veel gespeculeerd; bijlichten lijkt de
meest voor de hand liggende interpreta-
tie. De gehele scène is in een kosmische
setting geplaatst, links boven de Maan
met tweespan, rechts boven de Zon met
vierspan. Hephaistos, boven wiens hoofd
een putto met bliksem neerdaalt (ver-
moedelijk Keraunos) slaat op een
aambeeld en verwijst naar de Vuurroof.

Het Philippopolis-mozaïek, uit 248 n.
Cbr., dat Prometheus, de Aarde en de
Eeuwigheid (het Eeuwige Rome =
Philippus Arabs) in een politiek-propa-
gandistische context verenigt (zie p. 119,
afb. 1), noemt de eerste mens: Proto-
plastos, een aanduiding die hoogstwaar-
schijnlijk uit de Joods-Semitische we-
reld komt. Het is opvallend dat in het
Nabije Oosten niet alleen de Prometheus-
ikonografie door de omgeving is beïn-
vloed maar dat ook een Joodse voorstel-
ling in een synagoge te Dura Europos in
dezelfde tijd invloed van de Romeinse
Psyche-voorstellingen verraadt. Wand-
schilderingen aldaar beelden uit hoe
Ezechiël een visioen krijgt (Ezechiël 27)
dat doodsbeenderen in een vallei weer
lichamen worden. Jahwe beveelt de
profeet vervolgens: ‘Kom, o geest van de
vier windstreken, en blaas in deze doden,
opdat ze levend worden’. De schildering
(afb. 13) laat zien hoe een vooroverge-
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bogen vlindermeisje op het punt staat de
doden te animeren. Drie andere winden
zweven naar beneden op bevel van
Ezechiël die met zijn rechter hand een
spreekgebaar maakt. De vier winden zijn
hier uitgebeeld als Psychai, die ongetwij-
feld aan de ‘pagane’ ikonografie zijn
ontleend. Deze heeft zeer lang doorge-
werkt.

In de San Marco te Venetië geven
dertiende-eeuwse  narthex-mozaïeken
het bijbelse scheppingsverhaal van a tot
z weer. Een van de meest curieuze
voorstellingen is de bezieling van Adam
(afb. 14) die van het volgende bijschrift
is voorzien: ‘Inspiravit in faciem eius
spiraculum vite’, ofwel ‘Hij (Jahwe)
blies de levensadem in zijn gezicht’. De
zittende man met nimbus en kruis doet
dat echter niet: zijn rechter hand draagt
een naakt mannetje met vlindervleugels
dat Adam omarmt. Deze oplossing is
niet in Venetië bedacht, maar ontleend
aan een beroemd manuscript, de Cotton
Genesis, uit de 5de of 6de eeuw n. Chr.,
dat helaas verloren is gegaan. Het mo-
zaïek is een tastbaar getuigenis van een
taaier antieke beeldtraditie die meer dan
duizend jaar stand hield.

Prometheus is, in vergelijking met
andere mythologische figuren, in de
antieke kunst niet zeer frequent in beeld
gebracht. Maar zelden is een mytholo-
geem door de eeuwen heen op zo
verschillende wijze beleefd: als symbool

van bevrijding, als politiek symbool niet
alleen voor Mithradates VI Eupator (zie
p. 105) maar ook voor Rome toen het 1000
jaar bestond, en in de derde eeuw n. Chr.
als een neoplatonische aanduiding van
hoop op een eeuwig leven van de ziel, die
het lichaam slechts als tijdelijke kerker
heeft.
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Als het over Prometheus gaat dient de dichter Hesiodus van de partij te zijn. Zijn verhalen
over Prometheus, te vinden in Theogonie (507-616) en Erga (42-105), illustreren de waarheid
van Herodotus’ overbekende uitspraak: ‘Homerus en Hesiodus zijn het, die de Griekse
theogonie hebben gemaakt en aan de goden hun namen hebben gegeven, hun rangen en functies
hebben onderscheiden en hun uiterlijke verschijning beschreven’ (II, 53, vert. Damsté). De
vorm immers waarin hij de vóór zijn tijd ongetwijfeld al circulerende mythe heeft gegoten is de
basis van de talrijke bewerkingen die de Grieken van het verhaal hebben gecreëerd. Van deze
bewerkingen is de oudste ons bekende, Aeschylus’ tragedie De Geboeide Prometheus, zo’n drie
eeuwen jonger dan Hesiodus’ epen, terwijl niet minder dan acht eeuwen hem scheiden van de
satirische producten van Lucianus. Ook daarna was men in Europa nog lang niet uitgekeken op
de mythe, getuige de talrijke eigenaardige en eigenzinnige herscheppingen ervan. Reden te meer
om van de oudste literaire weergaven kennis te nemen.

In hoofdlijnen stemmen de twee verhalen overeen en zijn als volgt samen te vatten: Op grond
van Prometheus’ bedrieglijke handelwijze bij het vaststellen van de voor goden en mensen
bestemde delen van het geofferde dier hield Zeus het vuur achter voor de mensen. Toen
Prometheus dit vuur ten bate van de mensheid stal, schiep Zeus als straf daarvoor met behulp
van verschillende godheden de vrouw, die een onheil voor de mensen betekent. Prometheus
bestraft hij door hem vast te ketenen en een adelaar zijn steeds aangroeiende lever te laten
uitpikken. In al deze gebeurtenissen blijkt Zeus de superieure, menigmaal lachende god, wiens
plannen door niets en niemand kunnen worden gedwarsboomd. Evenals in andere gedeelten van
zijn werk wordt de dichter niet moe zijn gedachten over de macht van Zeus als de grote regisseur
achter het gebeuren er bij de lezer als het ware in te hameren.

Toch zijn er tussen de twee versies ook aanzienlijke verschillen. Gedeeltelijk zijn ze te
verklaren uit het perspectief dat de schrijver in beide werken voor ogen staat. In de Theogonie
komt hij in zijn grote, panoramatische overzicht van de eerste godengeslachten te spreken over
de nakomelingen van Iapetos en Klumenè. Prometheus en Epimetheus behoren tot hen, en
Prometheus’ gespannen betrekkingen met Zeus worden in dat kader beschreven. In de Erga
geeft de zwaarte van de arbeid van de mens de dichter de aanleiding tot het verhalen van de
oorzaken daarvan, en van de poging van Prometheus de mens bij te staan; hij slaagt erin Zeus’
eerste maatregel naar aanleiding van het voordeel van de mens bij de verdeling van het
offervlees, het achterhouden van het vuur, ongedaan te maken. Bij de aard van de Theogonie past
heel goed de uitvoerige beschrijving van de wijze waarop de offergewoonten van de Grieken in
de oertijd tot stand zouden zijn gekomen; het werk gaat immers over de goden en, zij het in
mindere mate, over hun relaties tot de mensen. In de Erga, het jongste werk van de twee,
verwijst Hesiodus slechts met een enkel woord naar deze scène. Ook de grotere aandacht die
Hesiodus in de Theogonie besteedt aan de wrede bestraffing door Zeus van Prometheus en zijn
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verlossing door Zeus’ nakomeling Heracles, stemt overeen met het karakter van het werk. Dat
aan Epimetheus’ domme gedrag in de Erga meer regels gewijd worden schrijf ik toe aan het
streven van Hesiodus een humoristisch element toe te voegen aan zijn verhaal. Ook over de
schepping van de vrouw brengt het jongste werk iets nieuws. Haar slechte eigenschappen staan
voor Hesiodus nog buiten twijfel, maar hij voegt met het verhaal over het vat waarin Elpis, de
verwachting van alle ellende, opgesloten blijft, een geheel nieuw aspect toe. Hij wijst met dit
detail aan de goden de herkomst van alle ellende toe, al is de eerste vrouw er de verspreidster van,
en legt ons tegelijk uit waarom wij in staat zijn al die kwellingen te verduren: tot ons geluk
kunnen we alle onheilen niet aan zien komen, omdat Elpis, de capaciteit om alle kwaad te zien
aankomen, in het vat blijft opgesloten, dus niet als een zoveelste onheil de mens begeleidt. (Ik
volg hier de interpretatie van prof. Verdenius in zijn in 1984 verschenen commentaar).

Het is niet mijn bedoeling hier in te gaan op verschillende schijnbare of werkelijke
tegenspraken en ongelijkheden tussen de twee versies. De lezer zal ze zelf weten te vinden en te
verklaren, eventueel met hulp van literatuur, waarvoor ik verwijs naar Hermeneus 58, 1, p. 105.
In het algemeen - maar misschien is deze waarschuwing overbodig? - moet men zich bij het
lezen en bestuderen van Hesiodus’ werk verre trachten te houden van het aanleggen van
maatstaven die aan zijn tijd vreemd zijn. De archaïsche periode, waarvan hij een karakteristiek
vertegenwoordiger is, kent haar eigen vormen van denken en componeren, die een op die
vormen afgestemde interpretatie vragen.

Mijn proeve van vertaling is op dezelfde leest geschoeid als die van twee andere gedeelten,
gepubliceerd in de bovengenoemde aflevering van Hermeneus. Op de suggestie van een
alleszins gezaghebbende lezer de stomme e-klank bij woorden als het en een door een apostrofte
vervangen ben ik na lang aarzelen niet ingegaan. Het nadeel van een onrustig tekstbeeld is m.i.
groter dan het voordeel van groter leesgemak. De lezers zullen naar ik verwacht de iambische
versmaat (6 of 61⁄2 iambe per regel) zonder veel moeite kunnen volgen. Ook nu houd ik mij gaarne
aanbevolen voor op- en aanmerkingen.

Theogonie 507-616

l Iapetos nam zich tot vrouw het meisje met
de mooie enkels, dochter van Okeanos,
- haar naam was Klumene -, en deelde het huwelijksbed
met haar; zij baarde hem de onverschrokken Atlas,
en werd de moeder van Menoitios, de trotse,                       (510)
en van Prometheus, vindingrijk en snel van geest,
en Epimetheus, niet begiftigd met verstand,
die van het begin een ramp bleek voor het brood etend mensdom.
Hij was de eerste die van Zeus een vrouw, een maagd,

10 door hem geschapen, accepteerde. De brutale
Menoitios werd door god Zeus met verre blik
met bliksem vol van rook naar de Erebos geslingerd
als boete voor zijn dwaasheid en zijn brute kracht.
’t Is Atlas die de wijde hemel draagt, geprest
door harde dwang, nabij de grenzen van de aarde,
vlak voor de Hesperiden met hun heldere stem,
rechtop staand, met zijn hoofd en onvermoeibare armen.
Want dat lot wees hem toe de welberaden Zeus.                    (520)
Prometheus, vindingrijk in plannen, boeide hij

20 met ketens onontkoombaar, pijnigende banden,
ze drijvend door het midden van een zuil, ook zond hij
een adelaar met brede wiekslag op hem af,
en deze vrat zijn lever aan, die eeuwig leefde:
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zij groeide ’s nachts weer juist zoveel als overdag
de vogel met de brede wiekslag had verslonden.
’t Was deze vogel die de sterke Heracles,
geboren uit Alcmene, vrouw met mooie enkels,
gedood heeft, zodat hij de wrede pijn verdreef
voor hem, de zoon van Iapetos, en hem verloste

30 van kwellingen, maar niet zonder de wil van Zeus
die hoog op de Olympus troont, opdat de roem
van Heracles uit Thebe verder nog dan vroeger                     (530)
verbreid zou zijn op de aarde die zo velen voedt.
Hem zo eerbiedigend gaf hij die eer zijn zoon,
voortreffelijke held, en het ondanks zijn woede
de wrok weer varen die hij eerst gekoesterd had,
omdat Prometheus het beleid gedwarsboomd had
van Zeus, de zoon van Kronos, oppermachtig god.

’t Was toen de goden en de sterfelijke mensen
40 een pleit beslechtten in Mèkonè, dat Prometheus

volijverig een grote koe in stukken hieuw
en die daarna voor ieders oog tentoongesteld had,
om met bedrog het plan van Zeus te doen mislukken.
Hij legde voor de één de lappen vlees en ook
de ingewanden neer, met het zware vet belegd,
verpakt in rundermaag, het geheel met huid bedekt.
Maar voor de ander legde hij met slinkse list                    (540)
de bleke runderbotten neer, in goede orde,
en die bedekte hij geheel met glimmend vet.

50 Tot hem sprak toen der mensen en der goden vader:
‘Jij zoon van Iapetos, voortreffelijk boven allen
die heersers zijn, mijn vriend, wat heb je toch partijdig
de porties van het offervlees voor ons verdeeld!’
Aldus sprak Zeus met hoon, de godheid wiens gedachten
onfeilbaar zijn. Tot hem sprak van zijn kant Prometheus,
gewiekste godheid, zachtjes lachend, en indachtig
zijn slinkse list: ‘Maar Zeus, gij grootste en beroemdste
van alle eeuwige goden, kies van deze twee
dan toch de portie die uw hartewens u ingeeft!’

60 Zo sprak hij sluw. Maar Zeus, de godheid wiens gedachten         (550)
onfeilbaar zijn, doorzag de list, ze ontging hem niet!
Dus onheilsplannen smeedde hij in zijn gemoed
voor het sterfelijk mensdom, die hij ook vervullen zou.
Met beide handen pakte hij het glimmend vet,
en toornde in zijn ziel, de gal kwam hem in het hart,
toen hij de bleke runderbotten voor zich zag,
met slinkse list daar neergelegd. - Vanaf die tijd
verbrandt het menselijk geslacht op aarde slechts
de bleke botten voor de onsterfelijke goden

70 bij het brengen van de offers op het rokend altaar -.
Tot hem zei diep gegriefd de wolkengaarder Zeus:
‘Jij zoon van Iapetos, in denkkracht aller meester,
je hebt dus, vriend, de slinkse list nog niet vergeten!’            (560)
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Zo sprak in woede Zeus, de godheid wiens gedachten
onfeilbaar zijn. Sindsdien altijd die list indachtig
gaf hij geen krachtig, onvermoeibaar vuur aan essen
voor het sterfelijk mensdom meer, dat op de aarde woont.
Maar hem bedroog de sterke zoon van Iapetos:
hij stal het ver zichtbaar, schitterend, onvermoeibaar vuur

80 in een holle venkel; het stak Zeus onder in zijn ziel,
de god die uit de hoogte dondert, en het vulde
zijn hart met gal, toen hij het ver zichtbaar, schitterend vuur
temidden van het menselijk geslacht zag branden.
Terstond schiep hij als straf voor het vuur een vloek voor het mensdom; (570)
want Krombeen, hoog vermaarde godheid, modelleerde
uit aarde iets zoals een meisje, eerbied waardig,
naar het raadsbesluit van Kronos’ zoon, en de godin,
Athene met het schitterend oog, gaf haar een gordel
en schonk haar luister met een glanzend wit gewaad.

90 Zij legde eigenhandig haar om het hoofd een sluier,
met kunst bewerkte, wonderbaarlijk om te zien.
Zij legde haar een gouden hoofdband om het hoofd
die Krombeen, hoog vermaarde godheid, zelf gemaakt had
en met zijn handen had bewerkt, om te verwerven                (580)
de gunst van vader Zeus. Erop was aangebracht
een veelheid beelden, wonderbaarlijk om te zien,
en fraai bewerkt, van grote dieren die op het land
en water leven. Daarvan beeldde hij vele uit
- de gratie straalde er in rijke mate af -,

100 verbazend, echte wezens met een stem gelijkend.
Toen hij eenmaal die fraaie vloek geschapen had
als straf voor het goed, het vuur, bracht hij haar daar tevoorschijn
waar anderen, de goden en de mensen, waren,
terwijl zij prijkte met de tooi van de godin
met schitterend oog, de dochter van geduchte vader.
De eeuwige goden en de sterfelijke mensen
beving verbazing bij het zien van deze valstrik,
die voor de mensen onweerstaanbaar dreigend was.
Want zij is het uit wie het geslacht der vrouwen stamt,          (590)

110 die als een groot leed wonen in het midden van
de sterfelijke mannen, in vervloekte armoe
geen goed gezelschap, wel in overvloed en weelde.
Zoals de bijen in hun overdekte nesten
de darren, die in het kwade samenspannen, voeren;
- zij reppen zich de hele dag tot de ondergang
der zon, dag in dag uit, en brengen blanke honing,
de darren blijven binnen in het onderdak
van nesten, en wat anderen met moeite en pijn
verzameld hebben, slaan zij in hun magen op-;

120 op die manier heeft Zeus die uit de hoogte dondert                (600)
de vrouwen, die in schade samenspannen, tot
een vloek gemaakt voor stervelingen, en hij gaf hun
een andere, slechte gift, als tegenwicht van het goede.
Wie het huwelijk en de verderfelijke daden
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van vrouwen mijdt, en niet wil trouwen, zodat hij
de jammerlijke ouderdom verstoken van
een zoon, die hem in de ouderdom verzorgt, bereikt,
is als hij leeft van armoe vrij, maar bij zijn dood
verkavelen de verre erven zijn bezit.

130 Wie echter wel het huwelijk deelachtig wordt,
en een degelijke vrouw die hem bevalt verwerft,
krijgt levenslang het goed en kwaad in evenwicht.
Maar wie een krenkend soort van vrouw verkrijgt heeft steeds       (610)
zijn leven lang een ontkoombaar leed van binnen
in hart en ziel. Dit is een ongeneeslijk onheil.
Zo blijkt, dat het onmogelijk is aan Zeus’ bedoeling
te ontsnappen of haar te ontgaan, want ook Prometheus,
beschermer, zoon van Iapetos, ontkwam niet aan
de zware toom van Zeus, maar noodgedwongen wordt hij,

140 zijn list ten spijt, door grote boeien vastgehouden.

Erga 42-105

1 Want wat voor het leven nodig is houden de goden
verborgen voor de mensen, anders zou je slechts
één dag, en dan nog zonder moeite, hoeven werken
om voor een jaar genoeg te hebben, zonder arbeid!
Je stuurriem kon je dadelijk in de rook opbergen,
het was gedaan met het werk van taaie os en ezel.
Maar Zeus heeft het verborgen, toornig in zijn geest,
daar de gewiekste god Prometheus hem misleid had;
daarom bracht hij de mensen kommer en verderf

10 en hij verborg het vuur. Dat heeft de sterke zoon                      (50)
van Iapetos toen weer gestolen voor de mensen
en het ontnomen aan de welberaden Zeus,
verborgen in een venkel-stengel, ongemerkt
voor Zeus die in de bliksemschichten vreugde schept.
Vertoornd sprak nu tot hem de wolkengaarder Zeus:
‘Jij zoon van lapetos, in denkkracht aller meester,
je bent nu blij dat je het vuur gestolen hebt,
mijn geest te slim bent af geweest - wat voor jezelf
een grote ramp wordt, en voor komende geslachten.

20 ’k Geef hun als boete voor dat vuur een vloek die allen
de ziel verheugt als zij hun eigen vloek omarmen!’
De lach klonk van der mensen en der goden vader
na deze woorden luid; en hij gebood Hèphaistos,                      (60)
god hoog vermaard, meteen een mengsel aarde en water
te kneden, en het mensen-spraak en -kracht te geven,
en haar van aangezicht te doen gelijken op
de eeuwige godinnen, zodat zij zou hebben
het verleidelijk mooie uiterlijk van een jong meisje.
Athene moest haar bezigheden leren: weven

30 van kunstig weefsel; en de gouden Aphrodite
moest gratie gieten om haar hoofd, en pijnlijke
begeerte en de smarten die het lijf verteren.
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Een hondse geest en gluiperige aard moest Hennes,
geleidend god en Argos’ moorder, in haar leggen.
Zo sprak zij, en zij luisterden naar heerser Zeus,
de zoon van Kronos, de vermaarde Krombeen vormde            (70)
meteen uit aarde iets als een meisje, eerbied waardig,
naar het raadsbesluit van Kronos’ zoon, en de godin,
Athene met haar schitterend oog, gaf haar een gordel

40 en schonk haar luister; goddelijke Gratiën
en de verheven Peitho hingen gouden snoeren
rondom haar lichaam; en de schoongelokte Horen
bekransten haar met lentebloemen in het rond.
Pallas Athene schikte heel die fraaie tooi
tot een geheel aan haar; Geleider, Argos’ moorder
schiep in haar borst naar het plan van Zeus die luide dondert
met leugens vleitaal en een gluiperige aard.
Maar ook kreeg zij de klank der stem van hem, heraut
der goden, en hij gaf als naam aan deze vrouw                     (80)

50 Pandora, alle goden immers die hun woning
op de Olympus hebben hadden haar geschonken -
als gave én ongeluk voor het brood etend mensdom.
Maar toen hij deze list, een dreiging onweerstaanbaar,
voltooid had, stuurde vader Zeus naar Epimetheus
als snelle bode de vermaarde Argos-moorder
om het geschenk der goden hem te gaan bezorgen.
Maar Epimetheus was geheel vergeten, dat
Prometheus hem gewaarschuwd had nooit een geschenk
van Zeus, de god van de Olympus, aan te nemen,

60 maar het terug te sturen, daar hij vreesde, dat
het een vloek voor stervelingen werd; hij accepteerde
de gift. Toen hij de vloek bezat begreep hij het.
Want vroeger leefde het menselijk geslacht op aarde               (90)
op verre afstand van ellende, ver van zwaar
gezwoeg en pijn van ziekte, die de mens doen sterven.
Maar toen de vrouw de grote deksel van het vat
er eigenhandig afnam, deed zij al die rampen
ontsnappen en bracht kommer en verderf de mensen.
Alleen bleef daar, in onverbrekelijke woning,

70 het Voorgevoel onder de rand van het vat nog achter,
want dat vloog er niet uit; nog voor die tijd had zij
de deksel van het vat erop gelegd, naar het plan
van die de aegis zwaait, de wolkengaarder Zeus.
Maar de andere ellenden zwerven rond bij mensen,                (100)
ontelbaar veel; want vol van onheil is de aarde
en vol de zee. De ziekten komen over mensen
des daags, en andere ‘s nachts, geheel op eigen kracht,
de stervelingen onheil brengend, zonder spreken,
want stem heeft hun de welberaden Zeus ontnomen.

80 Zo kan men nimmer aan het beleid van Zeus ontsnappen.
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Aantekeningen

Theogonie 507-616

1   Helaas is het onmogelijk de naam Iapetos met lange i en korte overige lettergrepen in een
iambische regel op te nemen.

6   In de namen Prometheus (‘vooruit denkend’) en Epimetheus (‘achteraf denkend’) beluistert
men de herkomst van dit verhaal uit een verbreid motief in allerlei sprookjes waarin een
domme en een slimme broer een rol spelen.

21   Het is niet onmogelijk de Griekse tekst zo op te vatten, dat van een spietsen van Prometheus
aan een zuil sprake is; mij lijkt dit minder waarschijnlijk.

40   Mèkonè: waarschijnlijk de oude naam van de stad Sicyon. Toen goden en mensen hun
gezamenlijk leven staakten, moesten zij hier hun betrekkingen regelen.

61   In de oorspronkelijke vorm van het verhaal werd Zeus ongetwijfeld metterdaad door
Prometheus bedrogen. Hesiodus’ godsdienstig besef doet hem juist benadrukken) dat dit niet
het geval was. Geheel consequent is hij in het vervolg echter niet.

67   In deze regels blijkt dat hier sprake is van een aetiologische mythe, die een antwoord wil geven
op de vraag naar de oorzaak (Gr. aition) van een bepaalde gewoonte, rite e.d.

76   essen: die door de bliksem getroffen werden, zodat de mensen over vuur konden beschikken»
sommige verklaarders denken aan het vuur maken door het wrijven van stokjes. Zeus zou dan
de geheimzinnige vuurkracht aan het hout ontnomen hebben.

84  Weliswaar is Prometheus geen mens, maar hij heeft wel de partij van de mensheid gekozen,
zodat de straf van Zeus ook de mensheid treft: velen lijden voor één, zoals één voor velen kan
lijden.

85   Krombeen: het epitheton Amphignèeis wordt ook verklaard als kundig.
109   De archaïsche literatuur levert heel wat tirades tegen de vrouw en haar kwade eigenschappen;

de uitvoerigste is te vinden bij de dichter Semonides (zie de vertaling van M. d’Hane-
Scheltema, Hermeneus 52.3.1980.233-235). De culturele en economische achtergronden van
deze uitingen verdienen nader onderzoek.

114   Hesiodus wist niet, dat darren juist mannelijke bijen zijn die bij de paring het leven verliezen;
evenmin dat de werkbijen nu juist van het vrouwelijk geslacht zijn.

129   Verkavelen: en dat terwijl het in stand houden voor het nageslacht van het (grond-) bezit nu
juist een uiterst belangrijk levensdoel is van de Griekse boer.

139   Wordt hij...: hoewel Prometheus door Heracles verlost is, wordt hij voor het mythische besef
nog steeds geketend gehouden.

Erga 42-105

1 Want...: in het voorafgaande heeft de dichter gesproken over de noodzaak om met weinig
tevreden te zijn.

2   verborgen: de vruchten van de aarde worden immers met harde arbeid tevoorschijn gebracht.
5   in de rook: waar het hout droog en onaangetast blijft.

10   verborg het vuur: ook een strafmaatregel van Zeus, maar door Prometheus ongedaan gemaakt.
De harde arbeid voor het ‘verborgen’ levensonderhoud blijft bestaan.

41   Peitho: godin der overreding, meestal in het gezelschap van Aphrodite aan te treffen, evenals
de Gratiën en de Horen, die resp. schoonheid en rijep wasdom geven.

66   Hier komt het vat wel erg plotseling in het verhaal. Vermoedelijk veronderstelde de dichter
een ander verhaal bij zijn hoorders en lezers bekend, waarin beschreven werd hoe de satyrs op
verzoek van Prometheus een vat vol ellende van Zeus stalen, toen deze van plan was het over de
mensheid uit te storten.

70 Voorgevoel: gebrekkige vertaling van het woord elpis.
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Vanouds waren er bij de Grieken over Prometheus verhalen in omloop; de eerste bij
wie we die verhalen in enige samenhang aantreffen is Hesiodus. Om te kunnen
begrijpen wat Aeschylus1 met zijn tragedie wilde moeten we zien welke elementen uit
deze overlevering Aeschylus als stof voor zijn tragedie selecteerde en welke hij terzijde
liet.

a) Prometheus, blijkens zijn naam degene die van te voren denkt en slim anticipeert,
leidde het er op slimme wijze toe dat bij de eerste slachting van offervee Zeus koos voor
de botten, zodat de stervelingen zich bij offers voortaan tegoed konden doen aan het
smakelijke vlees (Theog. 535-537).

b) Prometheus, alweer uit op het voordeel van de mensen, stal voor hen het vuur,
iets dat eigenlijk aan de hemelingen toebehoorde, aan Zeus en Hephaestus bij uitstek
(Theog. 565-569, Erga 50-52).

c) Voor deze vergrijpen nam Zeus wraak, in de eerste plaats op de mensen. Hij liet
Hephaestus voor de mens (kennelijk was er in den beginne nog alleen de man!) uit klei
een vrouw maken, die door de andere goden werd opgesierd. Toen Hermes dit mooie
maaksel, de vrouw, naar haar bestemming geleidde passeerde hij op schelmse wijze
Prometheus en gaf haar aan Epimetheus (de naam is alweer veelzeggend: hij die het pas
achteraf in de gaten heeft); en mèt de vrouw kwam er een bron van zorg en ergernis in
de wereld (Theog. 570-602, Erga 61-105).

d) Maar de schelm Prometheus werd zelf ook gestraft: hij werd in boeien geslagen en
vastgeklonken aan een hemelzuil (= berg), en gedoemd daar te blijven terwijl telken
dage een adelaar zijn lever kwam aanvreten (Theog. 521-525).

e) Tenslotte kwam Heracles, die de adelaar doodde met een pijlschot, en
Prometheus van zijn kwalen en kwellingen bevrijdde. Omwille van zijn dierbare zoon
Heracles hield Zeus toen op met toornen tegen Prometheus (Theog. 526-534).

f) En dan is er nog het verhaal (niet gemakkelijk verenigbaar met het voorafgaande,
en vooral niet met c) dat Prometheus de mensen uit klei zouden hebben gemaakt. De
getuigenissen voor dit verhaal zijn noch erg serieus noch erg oud: Aristophanes’ Vogels
68, Philemon 89, Ovidius Metam. I 82-86, Lucianus Prom. 6 en 11-17. Omdat
Pausanias X 4,3 echter dit verhaal als een lokale sage kent uit Phokis, kan het toch heel
wel een oud verhaal zijn.
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Aeschylus

In de beperking die Aeschylus zich oplegde, toonde hij zich een meester. Hij liet de
elementen a, c en f terzijde, waarschijnlijk omdat die een sfeer van handigheid en
schelmerij opriepen waaraan hij voor zijn tragedie geen behoefte had. Hij koos b, d en e
uit als zijn stof, waarbij hij aan b een geheel nieuwe lading gaf. Wanneer bij Aeschylus
Prometheus aan de mensen het vuur geeft, is dat niet alleen maareen ‘opstekertje’: het
vuur is een pantechnon selas (7), een gloed die uitgangspunt is van alle ambachten en
kundigheden die tesamen de menselijke beschaving uitmaken (110-111). Schitterend
is het verhaal dat Prometheus zelf hiervan doet aan het koor:

Prometheus

Doch hoor dweilende aan
die heerste onder stervelingen - hoe
ik die aanvankelijk onnozelen
verstand gegeven heb en vindingskracht.
Niet om de mens te gispen spreek ik thans,
maar om mijn gulle gaven aan te duiden.
Zij zagen eerst met ogen die niets zagen,
zij hadden oren, maar zij hoorden niets.
Als droomgestaken warden zij lukraak
alles dooreen, hun leven lang: geen huis
van zongebakken steen was hun bekend,
noch ook de timmerkunst, maar ingegraven
leefden zij als de wriemelende mieren
in diepe grotten waar de zon nooit scheen.
Zij kenden geen betrouwbaar teken, dat
de winter kwam, de lente met haar bloemen,
de vruchtenrijke zomer: al hun doen
bleef zonder inzicht, totdat ik hun leerde
opkomst en ondergang van de gesternten,
zo moeilijk waar te nemen, (‘onderkennen.
Nog meer! Ik vond voor hen het hoogste uit
van al wat men kan weten: het getal! -
het samenvoegen ook van lettertekens,
dat alles doet onthouden en de kunst
als ijverige moeder voedt. Het eerst
dwong ik de dierenmonsters onder ’t juk,
zodat z’als slaven met hun lijf in ’t zeel
het zwaarst gezwoeg der mensen overnamen.
Ik was het ook, die spande aan de wagen
het teugelvolgend paard, de schone pronk
van overrijke weelde. Niemand heeft
vóór mij het zee-bezwervend, zeilgewiekt
voertuig der schepelingen uitgedacht.
Maar ik, rampzalige, die voor de mens
zo schrander zulke vaardigheden vond,
heb zelf geen listig middel waardoor ik
mij kan verlossen uit wat ik hier duld.

Koor

Het smaadlijk lijden dat gij ondergaat
verstoort uw geest en brengt u in de war!

Zoals een slecht genezer, die zelf ziek
geworden is, hebt gij de moed verloren
en kunt niet voor uzelf de kruiden vinden
die u herstellen kunnen van uw kwaal.

Prometheus

Nog meer zult g’u verbazen als gij hoort
wat ik toen verder nog verzonnen heb
aan reddingswegen en kunstvaardigheid.
Het grootste: dit: als iemand door een kwaal
werd overvallen, was er geen afweer,
geen enkel middel, eetbaar, drinkbaar of
te zalven. Door gebrek aan medicijn
teerden zij uit, totdat ik hun liet zien
hoe milde kruiden, die genezing brengen,
te mengen zijn - waarmee zij zich sindsdien
ziekten zoveel er zijn van ’t lijf afhouden.
Talrijke vormen van de waarzegkunst
heb ik in onderling verband gebracht.
Ik was de eerste, die van dromen duidde
wat werkelijkheid moest worden, en ik bracht
hun bij, wat moeilijk te begrijpen klanken
en tekens-onderweg te zeggen hebben.

Ik wees de mens de weg naar kennis van
de gave gladheid van het ingewand,
de kleur der gal die goden ’t meest behaagt,
de geschakeerde vorm van leverlel,
die mooi moet zijn - en hoe men dan het vet
moet plooien om het rijke dijstuk heen;
en ’t grote heiligbeen in vuur moet dompen
- een offerkunst, heel moeilijk te doorgronden.
Ik opende hun oog voor vlammentaal,
die voordien blind en onverstaanbaar was.
Zo staat het dan daarmee. Wat ondergronds
aan hulp en steun voor mensen ligt verborgen,
brons, ijzer, goud en zilver - wie kan ooit
beweren, dat hij ’t eerder vond dan ik?
Niemand - dat weet ik zeker, dan wie ijdel
wil snoeven. Eén kort woord vat alles samen:
al wat de mens vermag stamt van Prometheus!2

(442-487; 493-506)
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Het is een zeer persoonlijke en welgerichte keuze van Aeschylus geweest om aan
Prometheus deze rol van de cultuurheros te geven en hij wijkt daarin af van de
gangbare voorstellingen. Want in de homerische gedichten geeft Apollo de waar-
zeggerskunst, Chiron de geneeskunst, Poseidon de stuurmanskunst op wagen en
schip; en Hephaestus verleent aan de ambachtsman zijn kundigheden. Bij Aeschylus is
het Prometheus op zijn eentje die het complete pakket van al deze vaardigheden te ver-
geven heeft: zie versregel 506.

Toch is het beslist niet zo dat deze tragedie een verheerlijking zou zijn van de
menselijke cultuur waarbij Prometheus slechts een mythische abstractie is die op
allegorische wijze verwijst naar de vindingrijkheid van de mensen zelf. Integendeel.
Het zojuist gegeven lange citaat (vooral 447-457) maakt overduidelijk hoe weinig de
mensen zelf vermochten uit te vinden. Als er in de tragedie van de vijfde eeuw v. Chr.
één passage is waarin de vindingrijkheid van de mens zelf wordt verheerlijkt, dan is dat
het eerste stasimon van de Antigone van Sophocles, 332-370. Maar Aeschylus heeft
met zijn Prometheus vermoedelijk iets geheel anders willen betogen.

In de meest recente studie over deze tragedie3 wordt dat als volgt samengevat:
‘Illustration des insuffisances du savoir, le Prométhée enchaïné est aussi une
démonstration des limites du pouvoir’ (341). De tragiek van de Prometheusfiguur is
dat hij letterlijk ‘vast zit’: de ‘deskundige’ (62,944) verkeert zelf in dwaling (260,1039);
hij die anderen leerde hun rede te gebruiken (444) is niet voor rede vatbaar (335); de
bevrijder (235) is zelf gekluisterd, en hij die anderen leerde zich zelf te genezen kan
voor eigen kwaal geen heul vinden (469-475). De mensheid die door Prometheus in
menswaardige behuizingen is ondergebracht wordt ten tonele gevoerd in de persoon
van Io die half in diergedaante, aan waanzin ten prooi, dakloos rondzwerft, ver van de
bewoonde wereld, een slachtoffer van Zeus’ tyrannieke lust.

Maar Zeus, die de menslievende Titaan en lo dit alles aangedaan heeft, is in deze
polarisatie zelf ook gevangen. Hij wordt bedreigd door een gevaar in de toekomst
waarvan slechts Prometheus het fijne weet. Aeschylus heeft Zeus voorzien van een
profiel dat afwijkt van het traditionele. Bij Hesiodus is Zeus weliswaar degene wiens
macht (kratos) het grootst is, maar hij is daar óók de god die de godin van de
schranderheid, Mêtis, in zich opgenomen heeft (Theog. 886-900); daarom wordt
Athene uit zijn hoofd geboren; hij is de mêtieta Zeus. En hij is ten nauwste verbonden
met Themis bij wie hij Eunomia, Dike en Eirene heeft verwekt. In Aeschylus’
Prometheus vindt men daarvan geen spoor: als Zeus bij de aanvang van de tragedie op
het toneel verschijnt is dat in de twee gedaanten die personificaties zijn van de twee
enige attributen die hem bij Aeschylus resten, nl. Kratos en Bia: brute macht en bar
geweld. Schranderheid en rechtvaardigheid zijn aan deze Zeus niet eigen. Zelfs
Hennes, die aan het einde als afgezant van Zeus verschijnt is verstoken van zijn gewone
slimheid: hij is de loopjongen (941) van de tyran en niets meer. Er is dus een soort
‘patstelling’: Zeus heeft wel alle macht maar is gevangen in eigen onwetendheid,
Prometheus wéét maar heeft geen macht.

In deze kosmische confrontatie kan Zeus zijn macht nog slechts tot gelding brengen
op de wijze van de keiharde ‘geologie’; zoals hij Prometheus5 broer Atlas
geïmmobiliseerd heeft in het uiterse Westen (348) als de hemeldrager, zoals hij de
vurige macht van die andere Titaan, Typhos, heeft bedwongen onder het massief van
de Etna (354-372) - hij mag spuwen wat hij wil -, op dezelfde wijze heeft hij nu
Prometheus in het hoge Noorden laten vastklinken; en wanneer de aldus geboeide
weigert het geheim dat Zeus’ macht bedreigt te onthullen, wordt hij aan het einde van
de tragedie in de onderwereld bedolven. De laatste regels tekst (1080-1093), nu in
Boutens’ vertaling:
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Prom.: Zoo waar: met de daad, niet langer in woord,
Deinwaggelt de grond!
Het gebreideld rumoer zet loeiluid in
Van den donder: in zengende kronkelen laait
Van den bliksem het vuur; op den wervlenden storm
Rolwentelt het stof; al winden te hoop
In een alzijdsch oproer hijgen ten dans
Van vijandig geblaas, wederkeerig gedreig:
In elkander teloor stort aither en zee -
Klaarblijkelijk van Zeus en gericht tegen mij
Zulke aanval, zulk een verwekken van vrees...
O ontzag mijner moeder, o aither die straalt
In uw wentlen het allen gemeenzame licht,
Gij aanschouwt wat gruwel ik lij de.4

Het is principieel onmogelijk om nu bij wijze van afsluiting een stellige interpretatie
te geven van wat Aeschylus aan zijn publiek heeft willen meedelen d.m.v. deze
Prometheustragedie, om de simpele reden dat deze niet meer is dan het eerste deel van
een trilogie, waarvan de andere delen heetten (II) Prometheus bevrijd, en (III)
Prometheus de Vuurdrager5. In II komt Herakles langs en doodt de adelaar; wanneer
Prometheus bereid is het voor Zeus zo gevaarlijke geheim te openbaren, wordt hij
bevrijd en komt er (evenals in Hes. Theog. 532-534) een verzoening tussen Zeus en
Prometheus tot stand. Men denkt dat in III die verzoening, en de stichting van de
Prometheusverering in Athene en van de fakkelloop ter ere van Prometheus ten tonele
kwam (zoals aan het eind van de üresteia de instelling van de Areopaag en van de
Eumenidencultus). Omdat van deze delen II en III slechts fragmenten over zijn, kan
men wanneer het erom gaat aan de Prometheustrilogie een uiteindelijke zin toe te
kennen, nooit verder komen dan het opstellen van een hypothese. In een
weloverwogen uiteenzetting heeft Sicking6 dat ondernomen. Als men op grond van de
enkele fragmenten die van deel II en III van de trilogie over zijn, aanneemt dat het
eind van de trilogie een harmonisch slotakkoord zou laten horen, en het geheel dus een
verheerlijking zou zijn van de bestaande toestand, dwz. van de opperheerschappij van
Zeus, ‘dan wordt het’, aldus Sicking, ‘wel zeer moeilijk te verklaren waarom Aeschylus
(in het eerste deel van de trilogie, JMB) met zulk een felheid het despotisme van de nog
niet tot inkeer gekomen Zeus gestalte heeft gegeven’. Sicking vergelijkt dan Orestie en
Prometheus en merkt op: ‘het heeft zijn diepe zin dat de dramatisering van de
gebeurtenissen wordt afgesloten op een rustpunt... maar de voldoening over de
definitieve beëindiging van de gebeurtenissen als de ons getoonde is een on-tragisch en
zelfs a-religieus gevoel dat men aan Aeschylus moeilijk kan toeschrijven... Aeschylus
denkt, redeneert en zoekt tot hij elke schaduw van goddelijke rechtvaardigheid heeft
ontdekt, en getuigt daarvan. Desondanks heeft hij evengoed oog voor het andere, voor
de willekeur en de chaos waarvan het gebeuren blijk geeft... Als er een verschil is tussen
Oresteia en Prometheia is dat niet meer maar ook niet minder dan dit: in de laatste
wordt dieper afgedaald in de afgronden van wat het menselijk bestaan tot een tragisch
bestaan heeft gemaakt... het conflict schijnt voorgoed beëindigd, maar de sporen ervan
zijn gebleven, de grenzen kunnen van beide kanten elk ogenblik opnieuw worden
overschreden’.

Goethe

Wenden we ons van de acschylcïsche Prometheus naar de beroemde versies die
Goethe en Shelley hiervan gemaakt hebben.7 Goethe (1749-1832) was in zijn jonge
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jaren een zeer bevlogen rebel, een grenzendoorbrekende cultuurheros, en voelde zich
ook zo. De dichter Shakespeare en de mythische figuur Prometheus waren voor hem
lichtende voorbeelden. Toen hij 22 jaar oud was, legde hij daarover, bij gelegenheid
van een bijeenkomst over Shakespeare, een welsprekend getuigenis af: ‘Die erste Seite
die ich in ihm las, machte mich auf Zeitlebens ihm eigen, und wie ich mit dem ersten
Stücke fertig war, stund ich wie ein blindgebohrner, dem eine Wunderhand das
Gesicht in einem Augenblicke schenckt. Ich erkannte, ich fühlte auf’s lebhaffteste
meine Existenz urn eine Unendlichkeit erweitert... Alle Franzosen und angesteckte
Deutsche, sogar Wieland, haben sich bey dieser Gelegenheit wenig Ehre gemacht.
Voltaire der von ieher Profession machte, alle Maiestäten zu lastern, hat sich auch hier
als ein achter Thersit bewiesen. Wäre ich Ulysses; er sollte seinen Rücken unter
meinem Szepter verzerren. Die meiste von diesen Herren stossen auch besonders an
seinen Charakteren an. und ich rufe Natur! Natur! nichts so Natur als Schakespears
Menschen. - Da hab ich sie alle überm Hals. Lasst mir Lufft dass ich reden kann! - Er
wetteiferte mit dem Prometheus, bildete ihm Zug vor Zug seine Menschen nach, nur
in colossalischer Grösse; darinn liegts dass wir unsre Brüder verkennen; und dann
belebte er sie alle mit dem Hauch seines Geistes, er redet aus allen, und man erkennt
ihre Verwandtschafft.’8

Twee jaar later (1773) begon Goethe zelf vorm te geven aan het Prometheus-thema.
De eerste vrucht was een ode, getiteld Prometheus9 die vml. in april/mei van dat jaar is
ontstaan, een tekst waarin alle hevigheid van de Sturm und Drang zich samenbalt en
explodeert. Goethe brengt hier zijn eigen rebelse kunstenaarschap onder woorden: het
is een ego-document en tegelijk een poëtica. De ‘Zeus’ tot en tegen wie hij zich hier
richt is het inbegrip van alles wat hem verstikt: de feodale staat en de. verstarde kerk,
het burgerlijk fatsoen en de classicistische regels van de kunst, kortom alles wat ouder,
machtiger en minder creatief is dan hijzelf; deze ‘Zeus’ wordt hier honend en
uitdagend terzijde geschoven. En in de laatste strofe formuleert hij trots datgene waar
hij wél in gelooft, zijn eigen kunstenaarschap. De poëtische creativiteit die Goethe in
zijn Shakespearevoordracht van 1771 bewonderend aangeduid had als een wedijveren
met Prometheus, wordt hier door het lyrische ik beschreven als het werk van
Prometheus (= Goethe) zelf.
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Bedecke deinen Himmel, Zeus,
Mit Wolkendunst
Und übe, dem Knaben gleich,
Der Distein köpft,
An Eichen dich und Bergeshöhn;
Mufit mir meine Erde
Doch lassen stehn
Und meine Hütte, die du nicht gebaut,
und meinen Herd,
Urn dessen Glut
Du mich beneidest.

Ich kenne nichts Ärmeres
Unter der Sonn als euch, Götter!
Ihr nahret kümmerlich
Von Opfersteuem
Und Gebetshauch
Eure Majestät
Und darbtet, waren
Nicht Kinder und Bettler
Hoffnungsvolle Toren.

Da ich ein Kind war,
Nicht wuftte, wo aus noch ein,
Kehrt ich mein verirrtes Auge
Zur Sonne, als wenn drüber wär
Ein Ohr, zu hören meine Klage,
Ein Herz wie meins,
Sich des Bedrängten zu erbarmen.

Wer half mir
Wider der Titanen Übermut?
Wer rettete vom Tode mich,
Von Sklaverei?
Hast du nicht alles selbst vollendet,
Heilig glühend Herz?
Und glühtest jung und gut,
Betrogen, Rettungsdank
Dem Schlafenden da drobcn?



Ich dich ehren? Wofür? Wähntest du etwa,
Hast du die Schmerzcn gelindert Ich sollte das Leben bassen,
Je des Beladenen? In Wüsten fliehen,
Hast du die Tranen gestillet Weil nicht alle
Je des Geängsteten? Blütentraume reiften?
Hat nicht mich zum Manne geschmiedet
Die allmächtige Zeit Hier sitz ich, forme Menschen
Und das ewige Schicksal, Nach meinem Bilde,
Meine Herrn und deine? Ein Geschlecht, das mir gleich sei,

Zu leiden, zu weinen,
Zu genieten und zu freuen sich,
Und dein nicht zu achten,
Wie ich!

Een half jaar later10 begon Goethe aan een Prometheusdrama. Ook hier breekt al
meteen, in de eerste paar korte en krachtige regels de opstand uit:
(Prometheus tot Merkur): Ich will nicht sag es ihnen

Und kurz und gut ich will nicht
Ihr Wille! Gegen meinen!

Het verrassende van deze aanzet tot een drama (veel meer is het niet geworden)11 is dat
Goethe zich ondanks deze zeer aeschyleïsche openingsregels vooral bezig houdt met
het element uit de Prometheusmythe dat in de oudheid het minst op de voorgrond
trad, in mijn overzicht van blz. 74 element (f): Prometheus als de scheppende
kunstenaar die de mensen boetseert uit klei. De aanzet die we in de aan Shakcspeare
gewijde passage zagen alsook aan het eind van de ode wordt hier uitgewerkt. Er is nog
een ander element dat in relatie tot de Griekse mythe verrassend is: niet alleen
boetseert Prometheus de gestalte van mannen en vrouwen in hun schoonheid, hij leidt
ze ook in tot de liefde. Pandora verschijnt, niet als door de goden opgesmukte
brengster van kommer en kwel, maar als pril meisje, door Prometheus zelf gemaakt,
aan wie hij met vaderlijke wijsheid de geheimen onthult van liefde en sterfelijkheid.

Bij deze aanzet voor een Prometheus-drama heeft Goethe het toen gelaten. Veel
later, in 1807-1808 heeft hij nog een ‘Festspiel’ geschreven dat Pandora heette en
waarin Prometheus en Epimetheus een rol spelen. Het is onmogelijk op de rijke
inhoud daarvan hierin te gaan. Het is in elk geval zeker dat Goethe gedurende zijn
lange leven werkelijk Prometheus als blijvende gezel, als voorbeeld en inspiratie heeft
gehad. In zijn autobiografie Dichtung und Wahrheit, geschreven in de jaren 1810-1811,
geeft Goethe daar zelf commentaar op. Sprekend over zijn eigen poëtisch talent en hoe
hij daarmee in zijn jeugd omging zegt hij: ‘Wie ich nun über diese Naturgabe
nachdachte und tand, dass sie mir ganz eigen angehöre und durch nichts Fremdes
weder begünstigt noch gehindert werden könne, so mochte ich gem hierauf mein
ganzes Dasein gründen. Diese Vorstellung verwandete sich in ein Bild, die alte
mythologische Figur des Prometheus fiel mit auf, der, abgesondert von den Göttem,
von seiner Werkstätte aus eine Welt bevölkerte... Die Fabel des Prometheus ward in
mir lebendig. Das alte Titanengewand schuin ich mir nach meinem Wuchse zu...’.12

En over zijn Prometheus-ode van 1773 (hierboven afgedrukt) zegt hij nu, veertig jaar
later, niet zonder trots dat dit gedicht een belangrijke plaats in de Duitse literatuur gekregen
heeft en indertijd een explosieve werking had gehad.

Shelley

Shelley (1792-1822), die zoveel korter leefde dan Goethe, heeft niet meer kunnen
meemaken hoe zijn Prometheusgedicht een plaats kreeg in de Engelse literatuur. Want
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hij schreef zijn Prometheus Unbound in 1818-1819, een paar jaar voor zijn dood.
Hij noemde het zelf ‘A Lyrical Drama in tour Acts’; als toneelstuk is het geheel

onspeelbaar, maar het is een schitterende tekst waarin lyrische poëzie zowel het
voertuig is voor hoge wijsgerige vluchten als ook in wezen een diepbewogen pleidooi
voor sociale en politieke hervorming. Toen hij het voltooid had, schreef hij aan een
vriend: ‘My Prometheus Unbound is just finished, and in a month or two I shall send
it... I think the execution is better than any of  my former attempts’.13

Datgene wat we op grond van Goethe’s eigen uitspraken mochten zeggen, nl. dat
zijn Prometheus de onmiskenbare contouren vertoonde van zijn (des dichters) eigen
artistieke ik, gaat zeker niet op voor de Prometheus van Shelley. In I 817 omschrijft
Prometheus zichzelf als ‘the saviour and the strength of suffenng man’. Shelley is niet
gepreoccupeerd met zijn eigen kunstenaarschap, hoewel in hart en nieren dichter en
denker eerder dan doener, is hij een man wiens brein en hart in de eerste plaats intens
betrokken zijn bij de politiek en de maatschappij, en wel bij het leed van de minst
bevoorrechten in de wereld. De Franse revolutie had de machthebbers in Engeland
(de koning met zijn kabinet, en daarnaast een niet-representatief parlement) zulk een
schrik aangejaagd dat zij tot ultra-conservatisme vervielen. In hun krampachtige
pogingen tot repressie van de volkswil maakten zij zichzelf schuldig aan de terreur die
zij wilden voorkomen: de doodvonnissen tegen tientallen ‘Luddites’ in 1812, de
executie van Branreth en andere ‘opstandelingen’ in 1817, en het massacre bij
Manchester in 1819.14 Deze excessen, alsmede de schokkende ervaringen die Shelley
zelf bij een bezoek in Ierland had opgedaan met de barre armoe die daar toen heerste,
maakten dat hij, hoewel opgevoed in de bescherming van Eton en Oxford, zich
aansloot bij de voor die tijd meest ‘linkse’ politici, de ‘radical Whigs’. Hij schreef zelfs
strijdliederen voor de Engelse arbeidersklasse!15 Maar omdat hij vanuit zijn
temperament en ook vanuit zijn eigen innerlijke overtuiging van mening was dat niet
bloedige opstand kon leiden tot werkelijke verbeteringen maar alleen radicale
hervormingen geleid door edelmoedige mensen die wel al hun illusies hebben verloren
maar desondanks vervuld blijven van liefde voor hun medemens, beschouwde hij het
als zijn taak om een visioen op te roepen waarin de mensheid dat als haar toekomst zien
kon. In zijn korte leven had hij zelf al menige illusie verloren maar zijn idealisme
bewaard. In een pamflet van 1817, gewijd aan de zaak van het algemeen kiesrecht, gaf
hij toe dat de massa van het volk door de slavernij en verloedering waaraan het ten
prooi was geworpen misschien nu nog niet rijp was voor het juiste begrip en gebruik
van zijn demokratische rechten, misschien moeten we, zei hij wachten ‘until
accumulated suffenngs shall have produced the effect of reason’.16 Een zeer
aeschyleïsche gedachte: ‘door lijden lering’ (Aesch. Agamemnon 177).

Het is tegen deze achtergrond dat we Shelley’s Prometheusgedicht moeten
verstaan. Prometheus is bij hem niet een goddelijk noch ook een menselijk individu.
Wie of wat dan wel? Een soort platoonse ‘idee’ van de mensheid, maar dan een zeer
werkelijke idee, tot lijden en handelen in staat; onderscheiden van de concrete
historische individuen maar geconfronteerd met en gefolterd door hun leed. De
Jupiter in dit drama is eigenlijk slechts de donkere schaduw van Prometheus zelf, de
slagschaduw die de mensheid m haar slechtste momenten over zichzelf werpt.17

In het begin van het drama klinkt Prometheus’ stem nog zeer aeschyleïsch.
Gekluisterd aan een rots boven een afgrond in het Kaukasusgebergte, richt hij zich tot
Jupiter en roept hem op om te aanschouwen hoe de aarde krioelt van ongelukkige
mensen die in godsverering en slavenarbeid zich afbeulen, gekweld door angst en
zonder enig zelfrespect. Hun pijn is in Prometheus zelf op kosmische wijze
geconcentreerd:
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The crawling glaciers pierce me with the spears
Oftheir moon-freezing crystals, the bright chains
Eat with their burning cold into my bones.
Heaven’s wingèd hound, polluting from thy lips
His beak in poison not bis his own, tears up
My heart; and shapeless sights come wandering by,
The ghastly people of the realm of dream,
Mocking me: and the Earthquake-fiends are charged
To wrench the rivets trom my quivering wounds
When the rocks split and close again behind:

(I, 31-40)
Hij wacht, lijdt en weet dat eens de vleugelloos voortkruipende uren een dag zullen
brengen waarop het uit zal zijn met Jupiter’s macht. Hem verschijnen de Furiën die
zich als volgt aankondigen:

First Fury. We are the ministers of pain, and fear,
And disappointment, and mistrust, and hate,
And clinging crime; and as lean dogs pursue
Through wood and lake some struck and sobbing fawn,
We track all things that weep, and bleed, and live,
When the great King betrays them to our will.

(I, 452-457)
Met een satanisch plezier bezingen ze hoe indertijd Christus vergeefs geprobeerd
heeft de mensheid te genezen: hij maakte het alleen maar erger, en de wereld is er nu
zo slecht aan toe dat de vergiftiging van de moraal wordt geëvenaard door de pollutie
van de lucht (een actueel geluid!):

One came forth of gentle worth
Smiling on the sanguine earth;
His words outlived him, like swift poison

Withering up truth, peace, and pity.
Look! where round the wide horizon

Many a million-peopled city
Vomits smoke in the bright air.
Hark that outcry of despair!
‘Tis his mild and gentle ghost

Wailing tor the faith hè kindled:
Look again, the flames almost

To a glow-worm’s lamp have dwindled:
The suvivors round the embers

Gather in dread.
Joy, joy, joy!

(I, 546-560)
Daarna bezingen de Furiën in raadselachtige taal hoe een opmars van de mensheid in
naam van de vrijheid kortstondige illusies heeft verwekt die echter in terreur werden
gesmoord (567-577). Dat dit op de Franse revolutie slaat wordt duidelijk uit de wijze
waarop Prometheus zelf deze mislukking betreurt:

Names are there, Nature’s sacred watchwords, they
Were borne aloft in bright emblazonry;
The nations thronged around, and cried aloud,
As with one voice, Truth, liberty, and love!
Suddenly tiercé confusion feil from heaven
Among them: there was strife, deceit, and fear:
Tyrants rushed in, and did divide the spoil.

Aan het einde van het eerste bedrijf verschijnt dan een koor van goede geesten, die
als collectief staan voor de betere en hoger aspiraties van de mensheid (626-676). Zij
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zingen liederen van hoop-ondanks-alles (694-800); hun verwachtingen concentreren
zich in Prometheus die alles ziet, alles inhoudt en niet versaagt.

Het tweede bedrijf is één grote epiphanie van een nieuw personage; zij heet Asia en
belichaamt in zich de macht van de Liefde. Zij komt vanuit het Oosten naar
Prometheus, tesamen met haar zuster Panthea (terwille van de traditie noemt Shelley
hen Oceaniden, evenals het koor in Aeschylus’ Prometheus). Met de entree van deze
Asia op het wereldtoneel vermindert de barre vorst zelfs daar in in de Kaukasus, en iets
van lente breekt zich baan. Shelley laat Asia, terwijl ze op een hoge bergtop staat,
uitkijken over het barre landschap van ijs en sneeuw, geïmponeerd door de stilte, en
dan ineens komt het:

Hark! the rushing snow!
The sun-awakened avalanche! whose mass,
Thrice sifted by the storm, had gathered there
Flake after flake, in heaven-defying minds
As thought by thought is piled, till some great truth
Is loosened, and the nations echo round,
Shaken to their roots, as do the mountains now.

(II 3, 36-42)
In wat Asia ziet en vertelt is de lawine het eigenlijke, en dient de beschrijving van de

macht van de allesvemieuwende idee als een soort homerische vergelijking. Shelley
heeft echter zeker ook bedoeld dat zijn lezers de relatie andersom leggen: de lawine in
het hooggebergte is een plastisch beeld voor de grote verschuiving en omwenteling in
de wereld waarnaar Shelley uitziet, en waarvan hij vermoedt dat die alleen het
resultaat kunnen zijn van een lange-termijn-proces dat zich voltrekt in ‘heaven-
defying minds’, prometheïsche mensen dus.

In de wereld zoals Shelley die in dit lyrische drama presenteert bestaat een
kosmische macht die hoger en dieper is dan Jupiter. Deze macht heeft van Shelley de
intrigerende naam Demogorgon gekregen. Veel diepzinnigs is over deze Demogorgon
geschreven;18 degenen die er een metafysisch principe in zien zullen zeker gelijk
hebben. Maar de naam heeft ook een onmiskenbare politieke lading; m.i. verwijst
Shelley hiermee naar het volk als allesdragend maar ambivalent maatschappelijk
gegeven. Shelley kende te goed Grieks om niet te hebben beseft en bedoeld dat het volk
(dèmos) imponerend (gorgos) is maar ook potentieel vreselijk (Gorgo!). Deze
Demogorgon wordt in het tweede bedrijf (11,4) door Shelley met Asia, de macht van
de liefde, in contact gebracht, en vanaf dat moment keert zich alles ten goede.

In het derde bedrijf komt Demogorgon naar Jupiter toe en veroorzaakt zijn val.
Hercules verschijnt die Prometheus bevrijdt (het moment dat aan het drama de naam
geeft!), onder het uitspreken van de woorden: ‘Thus doth strength/to wisdom,
courage and long-suffering love,/and thee who art the form they animate,/minister
like a slave’. Een formulering waarin datgene wat de mythische gestalten
symboliseren, ook in abstracte termen duidelijk gemaakt wordt. Tengevolge van
deze bevrijding wordt een nieuwe geest vaardig over de mensen; in Shelley’s woorden
aldus:

And those foul shapes, abhorred by god and man,-
Which, under many a name and many a form
Strange, savage, ghastly, dark and execrable,
Were Jupiter, the tyrant of the world;
And which the nations, panic-stricken, served
With blood, and hearts broken by long hope, and love
Dragged to his altars soiled and garlandless,
And slain amid men’s unreclaiming tears,
Flattering the thing they feared, which fear was hate,-
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Frown, mouldering tast, o’er their abandoned shrines:
The painted veil, by those who were, called life,
Which mimicked, as with colours idiy spread,
All men believed or hoped, is torn aside;
The loathsome mask has tallen, the man remains
Sceptreless, free, uncircumscribed, but man
Equal, unclassed, tribeless, and nationless,
Exempt trom awe, worship, degree, the king
Over himself; just, gentle, wise: but man
Passionless? — no, yet free from guilt or pain,
Which were, for his will made or suffererd them,
Nor yet exempt, though ruling them like slaves,
From chance, and death, and mutability.
The clogs of that which else might oversoar
The loftiest star of unascended heaven,
Pinnacled dim in the intense inane.

(1114, 180-204)
De bevrijding van Prometheus en de daarop volgende hereniging van Prometheus met
Asia heeft geleid tot, en is in zekere zin identiek met, de bevrijding van de mensheid.
Met deze duidelijk als allegorie bedoelde vorm van de dramatische handeling voert
Shelley zijn eigen toekomstverwachting, zijn visie op de toekomst van mens en wereld
plastisch voor ogen. Aan het slot van het vierde bedrijf (een triomfantelijke finale
waarin eigenlijk niets meer ‘gebeurt’, zelfs niet op de ijle en etherische wijze waarop de
Shelleyaanse dramatiek zich afspeelt) formuleert de dichter het voor alle zekerheid nog
eens, als een geloofsbelijdenis,

‘Love, from its awful throne of patiënt power
In the wise heart, from the last giddy hour
Of dread endurance, trom the slippery, steep,
And narrow verge of crag-like agony, springs
And folds over the world its healing wings.
Gentleness, Virtue, Wisdom, and Endurance,
These are the seals of that most firm assurance
Which bars the pit over Destruction’s strength...

To suffer woes which Hope thinks infmite;
To forgive wrongs darker than death or night;
To defy Power, which seems omnipotent,
To love, and bear; to hope till Hope creates
From its own wreek the thing it contemplates...’

Zo is dan Shelley’s drama een groots visioen geworden waarin filosofie zich vermengt
met kleurige poëzie en waarin barre historische realiteiten komen te staan in een
utopisch perspectief. Het meest opmerkelijk is misschien nog wel dat Shelley een
aantal gestalten uit de archaïsche Griekse literatuur rollen toekende in zijn eigen
muthopoiia, in zijn eigen hoogst persoonlijke supersprookje.

We hebben een heel eind afgelegd, vanaf Hesiodus die ons een vindingrijke schelm
portretteerde, via de titanische schepping van Aeschylus die als eerste het oude verhaal
optilde naar woeste hoogten en tot voertuig maakte van zijn visie op de polariteit die nu
eenmaal bestaat tussen brute kracht en intelligentie. We zagen daarna hoe de jonge
Goethe greep naar een heel bepaalde (door Aeschylus niet gebruikte) variant van de
Prometheusmythe om uitdrukking te geven aan zijn artistieke beklemdheid en aan zijn
uitdagend besluit om aan die beklemming te doorbreken. Shelley inspireerde zich wél
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direct op Aeschylus, maar zette zich tegelijk ook tegen hem af. In zijn voorwoord
verklaart hij dat hij de aeschyleïsche trilogie zwak vindt omdat daar de morele
spanning van de Geboeide Prometheus verdwijnt wanneer de Titaan zijn verzet opgeeft)
het geheim vertelt en als loon daarvoor bevrijd wordt. Dat komt, zegt Shelley, neer op
^econciling the Champion with the Oppressor of Mankind’. Hij gaf dan ook aan zijn
eigen gedicht als motto mee: ‘Audisne haec, Amphiarae, sub terram abdite?’, en lichtte
dat zelf toe als: To the Ghost of Aeschylus.19 Hij heeft dus over een afstand van drie en
twintig eeuwen een uitdaging de wereld, beter: de onderwereld ingestuurd, en de
aspiratie gehad om met zijn drama aan de mensheid een ander en meer geldig visioen
voor te houden. Zieners zijn ze beiden geweest, leden van het oude gilde van
Amphiaraüs. De relatie tussen Aeschylus en Shelley is een schitterend voorbeeld van
de generatieve kracht van de antieke cultuur midden in een totaal veranderde
historisch en culturele context.
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Griffith, The Authenticity of the Prometheus Bound, Cambridge 1977; een gloedvol pleidooi voor
de echtheid schreef S. Said: Sophiste et tyran, ou le problème du Prométhée enchaïné. Parijs 1985.
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De oudste vermelding van de Narthex vinden we bij Hesiodus (+ 700 v. Chr.) in zijn
Theogonie (over het ontstaan der goden): Prometheus brengt het door Zeus ontnomen
vuur aan de mensen terug in een holle narthex stengel (�ν κï�λÿω νÀρθηκι, in Hesiodus
Theogonie 567). Hesiodus vermeldt dit als vanzelfsprekend, zonder verdere uitleg, wat
doet vermoeden dat het voor tijdgenoten gewoon was vuur te verplaatsen in een
narthex stengel. Over deze speciale nuttige eigenschap en de verdere verdiensten die
de narthex in de oudheid had voor de mensen, gaat het volgende.

De narthex (in het latijn ferula) behoort tot de schermbloemigen of Umbelliferae,
een familie met meer dan 2000 soorten. Zo’n familie wordt verdeeld in geslachten. Het
geslacht van de ferulae beslaat ongeveer 50 soorten, die alle grote overeenkomst
vertonen. Alleen al 30 hiervan komen in het Middellandse zeegebied voor. Met de
indeling van de 50 soorten hebben tal van botanici zich bezig gehouden. De bekende
botanicus Linnaeus is er niet uitgekomen en ook na hem is steeds weer geprobeerd een
sluitend geheel te vormen. Vooral m.b.t. de pharmacologische kwaliteiten van de
narthex soorten bleven er onduidelijkheden.

De plant waar hier sprake van is, dus de soort die zo geschikt is voor het overbrengen
van vuur, werd echter door Theophrastus (4de eeuw v. Chr.) al uitvoerig beschreven
in zijn Onderzoekingen over planten: de plant heeft een hoofdstengel met verdikte
knopen, waarop de bladeren ontspringen (afb. 1). De bladeren staan verspreid, zijn
stengelomvattend met een bladschede als bij riet. De bladeren zijn, omdat ze groot en
slap zijn, meer ruggelings gebogen dan riet. Het blad is fijn verdeeld, zodat de
onderdelen er als haar uitzien (τριøñδες), d.w.z. de bladeren zijn geveerd. De onderste
bladeren zijn het grootst, naar boven toe worden ze kleiner. De bloei is geelachtig (als
kwee: µηλινïειδÛς). De afzonderlijke bloem is klein. De vruchten zijn gelijk aan die
van dille (�νηθïν), doch groter. De stengel verdeelt zich naar boven in kleinere
stengels, die bloemen en vruchten dragen. De wortel is een penwortel (περd æυτ�ν
�στïρÝας, 6.2.7). Op grond van deze beschrijving noemen botanici deze narthex de
ferula communis. Alle andere narthex soorten noemt Theophrastus ‘op narthex
gelijkend’ (ναρθηκ�δης), waarbij voor de goede orde moet worden opgemerkt dat hij
daarmee niet alleen de oudere ferula soorten maar ook een groot deel van de overige
schermbloemigen heeft bedoeld.
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De ferula communis komt voor in het gehele Middellandse zeegebied, groeit op
Stenige en droge plaatsen en kan een hoogte van 5 meter bereiken. In het Frans spreekt
ttienoverférule, in het Engels over giant fennel (niet te verwarren met de venkel, die tot
een ander geslacht behoort), in het Duits over Stecken- of Rutenkraut, in het Italiaans
over ferola. Op Sicilië groeit de plant op de hellingen van de Etna en heet daar fella. In
het Nederlands wordt gesproken over de bereklauw, hetgeen onjuist is. De bereklauw
behoort wel tot de familie van de schermbloemigen maar tot een ander geslacht dan
de ferulae. Wat het uiterlijk betreft doet de bereklauw (Heracleum mantegazzianum)
wel denken aan de ferula communis, maar het is toch een heel andere plant. Zij bezit dan
ook niet het zachte poreuze merg dat de stengel van de ferula communis wel heeft. Door
een olieachtige component is het merg van de stengel geschikt voor het lange tijd
smeulend houden van vuur, zonder dat de buitenste wand verkoolt (afb. 2). Sinds
mensenheugenis werd de plant hiervoor gebruikt, een functie die in tijden zonder
lucifers of andere geperfectioneerde vuurmakers van grote waarde was. Plinius
vermeldt dat het buiten kijf is dat vuur het best houdbaar is in een narthex, (ignem
ferulis optime servari certum est, N.H. XIII, 126). Tot in de 19e eeuw zijn er
vermeldingen dat de plant nog steeds voor dit doel wordt gebruikt.

Etymologisch is er voor het woord narthex geen duidelijke verklaring. Boisacq (Dict.
Etymol.) en Uhlenbeck (Etym. Wörterb.) suggereren dat het woord verwant is aan het
Sanskriet nadah of nalah (riet). Bij de Latijnse vorm ferula denkt men aan ferre
(dragen) o.a. naar aanleiding van een uitspraak van Plinius, dat er geen plant is die door
rijn lichte gewicht geschikter is voor het maken van wandelstokken voor oude heren,
(nulli fruticum levitas maior; ob id gestatu facilis baculorum usum senectuti proebet,
N.H. XIII, 123). Anderen denken weer aan ferire (slaan). Er bestaan talloze passages
in de Griekse en Latijnse literatuur, waaruit blijkt dat de ferula bij uitstek kan dienen
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als tuchtroede. Als voorbeeld geef ik een epigram van Martialis, ook omdat het
Prometheus weer met de narthex verbindt: Invisae nimium pueris, grataeque
magistris, clara Prometheo munere ligna sumus (behoorlijk gehaat door de jongelui,
gekoesterd door de schoolmeesters zijn wij het hout, beroemd gemaakt door
Prometheus’ geschenk; Mart. Epigr. LXXX). De narthex of ferula kreeg op den duur
in het algemeen de betekenis van staf of stok om mee te slaan. De staf van de patriarch
van de Grieks-orthodoxe kerk heet nog steeds een ferula, ons Spaans rietje was een
ferula en in het Frans is ‘être sous la férule de quelque’un’, onder de plak zitten.

De narthex werd nog voor vele andere doeleinden gebruikt. De gedroogde stengel is
licht en sterk. Men spalkte er gebroken ledematen mee, maakte er bijenkorven,
vishengels en lichte meubelen van. Heidreich vermeldt in zijn 19e eeuwse Flora, dat
men er op Kreta nog krukjes van maakt (Nutzpflanzen Griechenlands, 40). Een
merkwaardig gebruik als kropverband vermeldt Columella (strumae ferulis funiculo
religatis contingantur, VII, 10, 3). Xenophon spreekt van narthexdragers in zijn
beschrijving van een wapenspel (Cyr. 11,3,17). De staf van de Bacchanten, de thyrsus
(afb. 3 en 4), was een narthex en in overdrachtelijke zin is de plant bewaard in het
Griekse spreekwoord: ναρθηκïæïρïd µbν πïλλïd, âακøïd δb π�υρïι, (narthex-
dragers zijn er velen, ingewijden in Bacchus echter weinigen, Plato Phaedo, 69c),
waaruit blijkt dat het in de oudheid ook niet allemaal koks waren die lange messen
droegen.

Tot zover is het duidelijk dat de voornaamste verdienste van de narthex, d.w.z. de
ferula communis, van technische aard is. De gebruiksmogelijkheden geven de indruk
dat de plant het rotan of de bamboe van de oudheid is geweest. In tegenstelling tot een
paar andere zeer verwante ferula’s is deze soort niet geschikt voor consumptie. Een te
grote toxiciteit maakt haar daarvoor ongeschikt.

Een geheel apart gebruik van de narthex is dat van de kruidenhouder. In het Latijn
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houdt de plant in deze functie de Griekse naam. De stengel werd afgesneden in een
bladknop. Zo verkreeg men een bodem. Iets hoger aan de plant, waar de stengel wat
dunner is, sneed men een tweede bladknop af met een gedeelte van de stengel, die dan
gemakkelijk na verwijdering van het merg in het dikkere gedeelte geschoven kon
worden en zo als deksel fungeerde. De op deze wijze verkregen koker met deksel werd
gebruikt voor het bewaren van kruiden en medicijnen. De naam narthex bleef
gehandhaafd toen later van andere materialen, b.v. ivoor, dergelijke cylindrische
kokers werden gemaakt. In het algemeen kreeg het daardoor de betekenis van foudraal
of etui. Naar deze kruidcnhouder werd ook de Aristotelische commentaar op de Ilias,
die Alexander de Grote op zijn veldtochten steeds bij zich had, als de Diorthesis uit de
narthex aangeduid, (διÞρθωσις, � �κ τï� νÀρθηκïς). Alexander bewaarde de boekrol
namelijk in een kostbare gouden met edelstenen bezette koker, die hij in de schat van
Darius gevonden had.

Naar deze vorm, lang en smal, van de cylindrische kruidenhouder of narthex, noemt
Procopius veel later, in de 6de eeuw, de voorhal van de christelijke basiliek de narthex
van de kerk (στïa �πd τï� νÀρθηκïς τÿ� περιµÜκες εrναι �νïµασµÛνη, Proc. de aedif.
I, 4, 7). Daarna komt de naam narthex voor de voorhal in de Byzanthijnse
ceremonieboeken regelmatig voor en zo gebruiken we de naam nog steeds. Bij
voorbeeld spreken we van het Prometheus mozaïek in de narthex van de San Marco in
Venetië (p. 66, afb. 14).

In de oudheid blijkt de gewone narthex of ferula communis een typische
gebruiksplant te zijn geweest met geringe economische waarde. In de meeste streken
van Griekenland en Italië steeds onder handbereik voor functies als lont, staf of stok
om mee te slaan. De plant vermeerdert zich gemakkelijk uit zaad, een tekort schijnt er
nooit geweest te zijn en van schaarste door geleidelijke uitroeiing is dan ook geen
sprake.
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In het Cabinet des Medailles te Parijs bevindt zich een roodfïgurige schaal (diam.
31,5 cm., h. 12 cm.) die vrijwel unaniem wordt toegeschreven aan de Attische
vaasschilder Douris. Op grond van stijlkenmerken wordt de schaal over het algemeen
gedateerd tussen 490 en 480 v. Chr. Een enkeling dateert de schaal kort na 480, dus na
de verwoesting van Athene door de Perzen. De schaal werd in de vorige eeuw
gevonden in een Etruskisch graf te Vulci.
Op de binnenzijde vinden we een afbeelding met Prometheus, maar omdat vanaf
ongeveer 500 v. Chr. afbeeldingen op binnen- en buitenzijde van schalen met elkaar
samen plegen te hangen - soms zelfs op zeer ingenieuze wijze - zullen we ook de
afbeeldingen op de buitenzijde van deze schaal nader beschouwen.

Inscripties maken ons bekend met de identiteit van de twee personen op de
binnenzijde (afb. 1). We zien Hcra op een troon met een scepter in haar linkerhand als
teken van haar goddelijke status. In haar rechterhand houdt ze een kleine schaal en ze
staat op het punt te plengen voor Prometheus die voor haar staat. Behalve een scepter
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1.   Schaal van Douris, 490-480 v. Chr.; Attisch; binnenzijde: Hera en Prometheus.

H. J. Sprokholt

Maakt Douris
er
een potje van?



houdt ze in dezelfde hand ook een bloeiende tak vast die men interpreteert als teken
van haar vriendelijke gezindheid jegens Prometheus.

Ook Prometheus houdt een scepter vast, in zijn rechterhand- Op zijn hoofd draagt
hij een diadeem. Sommigen willen er een krans van wilgetakken in zien, maar daarover
straks meer. Op grond van zijn kleding, houding, scepter en diadeem neemt men aan
dat Prometheus hier in zijn goddelijke waardigheid is afgebeeld. We zien hier niet de
gekwelde titaan uit de mythologie, maar een cultusgod. Men wijst tenslotte met
nadruk op het feit dat beide scepters elkaar kruisen tussen de goden en dat precies op
de kruising) in het zwaartepunt van de compositie, zich de plengschaal bevindt.

De buitenzijde (afb. 2) toont ons een stoet met Hephaistos aan de hand van
Dionysos en satyrs die smidsgereedschap, drinkgerei en muziekinstrumenten dragen.
In het midden danst een maenade met kleppers in haar handen. Over de interpretatie
bestaat geen twijfel: Hephaistos keert terug naar de Olympos. Hephaistos was
namelijk kreupel door Hera ter wereld gebracht en (door Hera of Zeus) van de
Olympos geslingerd. Hij kwam terecht in de zee, waar hij echter liefdevol werd
opgenomen door o.a. Thetis, voor wie hij uit dank in eenonderwatersmidse de mooiste
sieraden maakte. Een andere versie vertelt dat hij voor Hera een troon maakte die ze
dankbaar in ontvangst nam, maar waaruit ze niet meer kon opstaan nadat ze er eenmaal
in was gaan zitten. Ze wilde dan ook haar zoon terug om bevrijd te worden en om van
zijn talenten te kunnen profiteren. Na een mislukte gewelddadige poging van Ares is
het Dionysos die Hephaistos dronken voert en hem terugbrengt naar de Olympos. Na
een feestelijke intocht wacht hem daar alsnog goddelijke erkenning.

De andere kant van de buitenzijde laat een feestelijke optocht van mannen en
jongelingen ter ere van Dionysos zien (afb. 3). Voorbeelden van dergelijke optochten
zijn talrijk en de betekenis ervan voor de andere afbeeldingen op deze schaal is waar-
schijnlijk niet meer dan dat de opgetogen stemming van de beide andere scènes erdoor
onderstreept wordt. De samenhang tussen de twee hiervoor beschreven scènes ligt
echter minder voor de hand (afb. 1 en 2).
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2.   Schaal  van Douris, 490-480 v. Chr.; Attisch; buitenzijde A: terugkeer van Hephaistos.

 



Parallellen van de afbeelding op de
binnenzijde zijn niet bekend, niet in de
beeldende kunst, maar evenmin in de
literatuur of mythologie. De meest
verwante afbeelding is die op een
volutenkratèr van de Altamura-schilder,
die zich bevindt in een museum te Kaïro
en gedateerd moet worden tussen 470 en
460 v. Cbr., dus later dan de schaal van
Douris (afb. 4). De afbeelding op de vaas
toont Hera, zittend op een troon,
Hermes die haar het bericht van haar
aanstaande bevrijding brengt en Diony-
sos die Hephaistos de Olympos binnen-
voert. Essentieel is dat Hera ook hier een
plengoffer brengt. Enkele geleerden
menen dat de scène hier in wezen
dezelfde is als die op de binnenzijde van
de schaal van Douris: Prometheus, in feite Hephaistos, zou op het punt staan Hera te
bevrijden. Mijns inziens is die visie onjuist, maar daarover later meer.
Een andere afbeelding van Prometheus, in dit geval met een scepter, wordt vermeld in
een antiek commentaar op Sophokles’ Oidipous te Kolonos vers 56: ‘Over het feit dat
Prometheus in de omgeving van de Akademie en de Kolonos (se. Hippios) een
standbeeld heeft, schrijft Apollodoros als volgt in zijn werk Over de Goden: hij wordt
ook samen met Athena vereerd in de Akademie, net als Hephaistos. En van hem
bevindt zich in de tempel van Athene een oud beeld en een altaar. Ook is er bij de
ingang een oude [of: archaïsche?] basis te zien met daarop een reliëf van Prometheus en
Hephaistos. Prometheus is, ook volgens Lysimachides, als eerste in rang en voornamer
afgebeeld met een scepter in de rechterhand, en Hephaistos als jongeling en als tweede
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3.   Schaal van Douris, 490-480 v. Chr.; Attisch, buitenzijde B: stoet van mannen en jongelingen.

4. Volutenkratèr van de Altamura-schilder,
470-460 v. Chr., Attisch roodfigurig; buiten-
zijde A: terugkeer van Hephaistos (verkeert in
slechte staat).



in rang. En ook een altaar, aan beiden gemeenschappelijk, is op de basis afgebeeld’.
Genoemde Akademie is een gebied even buiten de stad Athene, op korte afstand van

de Kerameikos. In de oudheid was het evenals het nabijgelegen heuveltje Kolonos
Hippios vooral bekend om het vele groen en talrijke heiligdommen. Plato zou er in de
4e eeuw zijn filosofische school stichten. Dat Prometheus en Hephaistos met elkaar of
met Athena vereerd werden, hangt nauw samen met het feit dat het hier gaat om drie
beschermgoden van het handwerk. Het is niet geheel zeker of Apollodoros (2e eeuw v.
Chr.) met zijn ‘oude basis’ een archaïsche basis bedoelt. In de Ie eeuw v. Chr. wordt
het Griekse ‘archaios’ in elk geval wel in die betekenis gebruikt (zie Pollitt s.v.). Mocht
dat ook hier het geval zijn, dan heeft de afbeelding op het reliëf Douris wellicht tot
voorbeeld gestrekt voor zijn weergave van Prometheus op de schaal. Hoewel
sommigen daar zonder meer vanuit gaan, is daarvoor geen enkel bewijs voorhanden.

De duidelijkste parallel vinden we in de literatuur, namelijk in de tragedie
Prometheus bevrijd van Aischylos, die ons weliswaar niet is overgeleverd, maar waarvan
we de globale inhoud toch kennen . Zeus verzoent er zich met de titaan en laat hem
door Herakles bevrijd worden. Bij die gelegenheid wordt Prometheus onder de goden
opgenomen. Aischylos schreef deze tragedie aan het eind van zijn leven, rond 460 v.
Chr. Op grond van een andere tragedie van Aischylos, de Prometheus Geboeid (samen
met nog een derde tragedie vormden zij een Prometheus-trilogie) twijfelt men evenwel
aan de juistheid van die datum en beschouwt men het stuk wel als een bewerking van
een eerder door Aischylos geschreven tragedie of soms zelfs als een abusievelijk aan
Aischylos toegeschreven werk. Toch houdt een meerderheid nog vast aan een datum
rond 460 v. Chr. Naar mijn mening is Douris dan ook niet geïnspireerd geweest door
die tragedie, in tegenstelling tot wat een aantal geleerden meent. Prometheus krijgt in
die tragedie namelijk een wilgenkrans op zijn hoofd en om zijn vinger een ring met
daarin gevat een stuk steen van de Kaukasos ter herinnering aan de kwellingen die hem
ten deel vielen als straf voor zijn menslievendheid. De ring ontbreekt op onze
afbeelding en Prometheus lijkt eerder een diadeem dan een wilgenkrans op zijn hoofd
te dragen. Het vakmanschap van Douris zou hem, als hij dat gewild had, zeker tot een
duidelijke weergave van een ring en/of een wilgenkrans in staat gesteld hebben.
Vervolgens komt Hera in de tragedie niet voor maar is juist de rol van Zeus van het
allergrootste belang: de aanvankelijk onverzoenlijke Zeus die Prometheus zo
onrechtvaardig heeft behandeld, blijkt uiteindelijk toch de verstandigste en zijn
gedrag is een oppergod waardig. Hij verzoent zich met Prometheus, wat niet alleen
voor de titaan, maar ook voor hemzelf eerherstel betekent. Douris is
hoogstwaarschijnlijk door dezelfde gedachte geïnspireerd geweest als Aischylos, maar
zeker niet door diens tragedie.

De plenging door Hera wordt vrijwel unaniem beschouwd als een verwelkoming
van Prometheus op de Olympos. Die verwelkoming inpliceert dan de erkenning van de
overigens miskende Prometheus door Hera. Een enkeling ziet in de plenging ook de
apotheose van de titaan, wat niet onmogelijk is, al zijn wij meer gewend aan de versie
van Aischylos, waar Zeus hem onder de goden opneemt. Douris kende zoals gezegd die
tragedie hoogstwaarschijnlijk niet en kan die rol in gedachten aan Hera hebben
toebedeeld. Een lastiger probleem wordt opgeworpen door hen die de plenging als een
teken van verzoening beschouwen. Prometheus lag immers niet overhoop met Hera,
maar met Zeus en het lijkt ondenkbaar dat Hera bij zo’n belangrijke gebeurtenis de
plaats van Zeus inneemt of hem zelfs passeert. Zijn we niet eerder getuige van een
scène na de verzoening? Een dergelijke variant bestaat namelijk ook van het verhaal
van de terugkeer van Hephaistos naar de Olympos: Zeus zou hem eraf gegooid hebben
en Hephaistos wreekte zich vervolgens door Hera op een betoverde troon geboeid te
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houden. Pas na verzoening met Zeus bevrijdt hij diens echtgenote. Mogelijk had
Douris die variant in gedachten bij het schilderen van een scène op de buitenzijde.

De afbeelding op de binnenzijde zou een stuk makkelijker te interpreteren zijn als
we daar niet met Prometheus, maar met Hephaistos te doen hadden: Hera zou zich dan
met hem verzoenen nadat hij haar bevrijd had. Maar Douris zet er nadrukkelijk de
naam van Prometheus bij. Bovendien wordt op geen enkele wijze gesuggereerd dat
Hera geboeid is of bevrijd wordt.

Een aantal aspecten in de samenhang tussen beide scènes valt zonder meer op: in
beide gevallen zien we ambachtsgoden die bijzonder veel trekken en lotgevallen
gemeen hebben en die in de mythologie en religie dan ook regelmatig elkaars plaats
innemen. Beide goden krijgen pas in tweede instantie hun rechtmatige plaats op de
Olympos, maar daar moeten ze wel voor vechten. Op de schaal zien we de een
terugkeren en de ander verwelkomd worden. De exacte samenhang is echter niet
geheel duidelijk en bovendien blijven we zitten met de vraag waarom Douris beide
voorstellingen bij elkaar bracht.

Vanaf ongeveer 500 v. Chr. beleeft Athene een bloeiperiode in de vaasschilderkunst.
Gedurende enkele decennia is de export enorm en er worden veel speciale opdrachten
gegeven. Veel van dat speciaal vervaardigde aardewerk werd slechts kort of zelfs
eenmaal gebruikt en kwam vervolgens op de tweedehandsmarkt terecht. Een
doorvoercentrum en tevens grote vindplaats van dergelijk ‘afgedankt’ aardewerk is
Vulci. Soms kunnen we de namen van de Atheense opdrachtgevers nog lezen. Vulci
was op dat moment in cultureel en economisch opzicht één van de leidende steden in
Etrurië. Ook de schaal van Douris is daar op die manier terechtgekomen. Voor welke
gelegenheid in Athene hij oorspronkelijk gemaakt is, is niet bekend.

Het maatschappelijk aanzien van vaasschilders en pottenbakkers is in deze periode
van economische bloei in Athene erg hoog en te vergelijken met de maatschappelijke
positie van bv. beroemde tragediedichters, aan wie wij gewend zijn een grote autoriteit
toe te kennen op het gebied van de mythologie. In dat opzicht moeten we echter de
positie van de vaasschilders niet onderschatten) ook al lijkt hun medium zich in eerste
instantie minder te lenen voor het uiten van ideeën op het gebied van filosofie)
mythologie, religie etc. Ze verkeerden niet voor niets in de hoogste politieke en
culturele kringen.

Het geestelijk klimaat van Athene ondergaat al in de 6e eeuw ingrijpende
veranderingen die nog vele eeuwen zullen voortduren en nawerken. In de filosofie bv.
onderneemt Xenophanes een regelrechte stormloop tegen de wijze waarop de Griekse
goden worden voorgesteld. Hij vindt ze te antropomorf en hun gedrag is goden
onwaardig. Meer van specifiek belang voor Prometheus is de rond 540 geboren filosoof
Herakleitos. Ook hij hekelt de gebruikelijke godenvoorstellingen en veronderstelt als
oerprincipe een kosmisch en onstoffelijk vuur, een goddelijk vuur waarvan de ziel deel
uitmaakt. Dit vuur lijkt veel op het bezielende vuur van Prometheus. Russell zegt
daarover: ‘Niet alle Grieken, maar wel velen van hen, waren diep ongelukkig en lagen
met zichzelf overhoop, heen en weer geslingerd tussen hun gezonde verstand enerzijds
en hun gevoel anderzijds. (...) Hun prototype in de mythologie is niet de Olympische
Zeus, maar Prometheus die het vuur van de Olympos haalde en werd ‘beloond’ met
een eeuwigdurende kwelling’.

Een van de belangrijkste oorzaken van de religieuze beroering in de loop van de 6e
en 5e eeuw is hiermee al aangegeven: onvrede met het onwaarachtige en onwaardige
godenbeeld van de mythologie. Een hoofdrol hierin wordt vertolkt door Zeus, die
vooral na het instellen van de democratie wordt afgeschilderd als een tyran en een
genadeloos wreker van elke vorm van overmoed of vermeende opstand: er is geen
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ruimte voor de eigen verantwoordelijkheid van de mens en omdat wraak soms
generaties later ‘onschuldigen’ treft, lijkt alles voorbeschikt. Niet zelden is Zeus of
een van zijn slachtoffers de hoofdpersoon van een tragedie. Zo zien we in de
Prometheus Geboeid van Aischylos - nota bene een groot vereerder van Zeus - hoe
Prometheus, die Zeus geholpen heeft in zijn strijd tegen de titanen, terwijl hij zelf een
titaan was, door hem onrechtvaardig en ondankbaar behandeld wordt, omdat hij het
door hem geschapen mensengeslacht wil redden van de door Zeus geplande totale
vernietiging. Prometheus wordt door Aischylos in schril contrast met Zeus
afgeschilderd als filantroop. Prometheus is hier de held die opstaat tegen Zeus en niet
wijkt voor diens dreigementen. Aischylos brengt in het volgende deel van zijn trilogie
dit conflict tot een goed einde, wat zowel de vereerders van Prometheus als die van
Zeus moet hebben bevredigd, want het probleem van de onrechtvaardig behandelde
titaan ging de Atheners evenzeer ter harte als dat van de bij herhaling onrechtvaardige
oppergod.

Dat juist vaasschilders zich bijzonder aangetrokken voelden tot de problematiek van
Prometheus, spreekt voor zichzelf, daar het hier gaat om de beschermgod bij uitstek
van hun ambacht. Douris en Aischylos behandelen gedeeltelijk hetzelfde thema.
Daarmee keren we terug naar de vraag waarom niet Zeus is afgebeeld, maar Hera.
Daarin schuilt blijkbaar het verschil: Aischylos behandelt de verzoening, het bijleggen
van het conflict en dus beide goden, Douris beperkt zich tot de positie van
Prometheus. Men zou kunnen stellen dat juist de afwezigheid van Zeus even
schrijnend de tegenstelling tussen beide goden schildert als de hele Prometheus Geboeid
van Aischylos, maar daarvoor is geen enkele aanwijzing voorhanden. Even goed kan
men ervan uitgaan dat de scène van Prometheus en Hera een eerdere verzoening met
Zeus impliceert. Mogelijk laat Douris het probleem bewust liggen, mogelijk ook
refereert hij aan een mythologische variant of aan een theaterstuk dat ons niet, maar
zijn tijdgenoten wel bekend was. Maar waarom kiest Douris dan Hera voor de
verwelkoming, terwijl hij even goed Zeus had kunnen nemen, wat meer voor de hand
had gelegen? Blijkbaar is Zeus bewust weggelaten en zijn keus voor Hera zou kunnen
zijn ingegeven door het feit dat zij juist neutraal was in het conflict en toch een der
aanzienlijksten was onder de Olympiërs, let wel: de echtgenote van Zeus. Bovendien
vormt Hera een perfecte verbindende schakel tussen de afbeelding op de binnenzijde
en de bij de Grieken erg bekende afbeelding van de terugkeer van Hephaistos. Zoals de
eerder genoemde vaas van de Altamura-schilder al toont, zal geen Griek er moeite mee
gehad hebben daar een tronende Hera bij te denken. Het voorkomen van een tronende
Hera op de binnenzijde moet dus niet alleen voor een verrassing hebben gezorgd, maar
meteen ook de verbinding duidelijk hebben gemaakt.

Daarmee constateren we een zekere volgorde tussen beide scènes: de buitenzijde
toont ons de gang van een miskende (ambachts-)god naar de Olympos en de
binnenzijde het eerherstel van een miskende (ambachts-)god door een Olympische
godheid.

Het is duidelijk dat we hier te maken hebben met een schaal met een unieke
afbeelding op de binnenzijde en dat er een zekere relatie is met de door Aischylos
geschreven tragedie over Prometheus, al kan deze de schilder nooit tot voorbeeld
hebben gediend. Ook is duidelijk dat beide producten een thema behandelen dat
typerend is voor het geestelijk klimaat van Athene in de vroege 5e eeuw en dat
Aischylos niet de eerste was die aan de Prometheus-problematiek gestalte gaf. Het
centrale thema van de schaal is naar mijn mening de erkenning van Prometheus als
Olympische godheid en het afrekenen met zijn verleden als titaan. Dat zou namelijk
zonder meer de weg vrijmaken voor zijn verering, die overigens al geruime tijd in
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belangrijkheid was toegenomen. Douris besteedt dan ook hoofdzakelijk aandacht aan
Prometheus en niet aan Zeus, in tegenstelling tot Aischylos. Het is dan ook Hera die
hem verwelkomt vanwege a) haar neutraliteit, b) haar hoge positie en c) de verbinding
die zij tot stand brengt met de afbeelding op de buitenzijde. Waarschijnlijk zijn we
getuige van een scène na de verzoening met Zeus. Diens afwezigheid benadrukt dat
niet alleen, maar wordt er ook door verklaard. Ook dat is weer een relatie tussen
binnen- en buitenzijde: na verzoening met Zeus keert Hephaistos terug naar de
Olympos om Hera te bevrijden. De samenhang berust uiteindelijk dus op een aantal
aspecten: a) de overeenkomsten tussen beide ambachtsgoden in persoonlijkheid en
wederwaardigheden en met name hun erkenning als goden in tweede instantie, b)
Hera als verbindende schakel tussen de scènes die op zich al de nodige overeenkomst
vertonen en c) een zekere volgorde binnen het geheel die gepaard gaat met een speels
doorbroken verwachtingspatroon.

Hoewel het risico van over-interpretatie natuurlijk altijd aanwezig is, staat een
ingenieuze samenhang zoals hier verondersteld wordt niet op zichzelf. Er zijn meer
schalen bekend waarbij de samenhang ingewikkelder is dan zich op het eerste gezicht
laat aanzien. Dergelijke staaltjes van kunstzinnige genialiteit waren in de bloeiperiode
van de Attische vaasschilderkunst erg populair.
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Uit de tweede helft van de vijfde eeuw v. Chr. dateert een veertiental Attische vazen
met voorstellingen van satyrs, die zich groeperen rond een centrale figuur. In eerste
instantie is niet met zekerheid vast te stellen wie die figuur is of wat zijn functie is.

Bij een centrale figuur te midden van een groep satyrs denkt men het eerst aan de
god Dionysos. De wijngod is in de Griekse vaasschilderkunst zeer vaak afgebeeld met
zijn gevolg van pret makende satyrs. Hij is duidelijk te herkennen aan zijn attributen:
de thyrsos-staf, de krans van guirlandes of druiventrossen, het pantervel of de chiton
met mantel, de citer, de beker of de wijnkruik. De voorstellingen in kwestie vallen op
doordat juist deze kenmerken ontbreken.

Dacht men vroeger nog dat het hier om Dionysos ging, sinds een publicatie van de
grootste kenner van Griekse vazen, J. D. Beazley, vermoedt men dat Prometheus de
hoofdpersoon is.1
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1. Satyrspelers. Roodfig. ital, krater, Sydney
(Tillyard, Hope Vases Nr. 210).

2. Satyr als Herakles. Naar afbeelding op een
kan, Londen.
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Vuuraansteker
aan het licht
gebracht



Als we parallellen met een voorstelling als deze zoeken in de Griekse literatuur van
de 5e eeuw v. Chr., dan is er één te vinden in het werk van Aischylos. Deze
tragediedichter schreef niet alleen een trilogie over het feit dat Prometheus het vuur
van de Olympus stal) aan de mensheid gaf en daarvoor door Zeus gestraft werd. In 472
v. Chr. werd er een satyrspel van hem opgevoerd met de naam Prometheus Purkaios
(Prometheus Vuuraansteker). Het stuk behoorde bij de trilogie waarvan het stuk ‘de
Perzen’ deel uitmaakte. Van het satyrspel is een aantal fragmenten bewaard gebleven,
die verderop nog ter sprake zullen komen. Gezien het feit dat op de vaasvoorstellingen
de satyrs hun fakkels aansteken aan een fakkel of een lange staf, die de centrale figuur in
zijn hand houdt, is het mogelijk dat we te maken hebben met de uitbeelding van een
scène uit Prometheus Purkaios.

In de vijfde eeuw is het satyrspel erg populair in Attica en het is niet zo verwonderlijk
dat dit zijn reflectie vindt in de vaasschilderkunst.2 Er zijn zoveel vazen met
voorstellingen van satyrs ofsatyrspelen bewaard gebleven, dat deze in katcgorieën in te
delen zijn, nl.:
a) Satyrs als gezelschap van Dionysos.
b) Satyrspelers in uitmonstering (afb. 1).
c) Satyrs als persiflage op mythologische figuren (afb. 2).
d) Satyrs in gezelschap van mythologische figuren, die in hun eigen mythen niets met

satyrs te maken hebben.3

Tot kategorie d behoort de groep vaasvoorstellingen die in deze bijdrage centraal staat.
Twee exemplaren ervan wil ik behandelen, nl. één in Oxford en één in Yale.
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3. Prometheus en satyrs. Roodfig. krater, Oxford (Ashmolean Museum).

 



De kraters in Oxford en Yale

Een krater in het Ashmolcan Museum in Oxford (afb. 3) uit 425-420 v. Chr. toont op
de voorzijde een voorstelling van satyrs, die zich scharen rond een figuur, gekleed in
een wit gewaad en met om zijn hoofd een witte brede band. In zijn handen houdt hij
een lange stok met een komvormig uiteinde, waaraan de satyrs de fakkels, die zij in hun
handen hebben, willen aansteken. Deze stok wordt wel beschouwd als de narthex, de
plant waarvan, volgens de mythe, Prometheus de stengel en knop gebruikte om het
vuur uit de hemel naar de mensen te smokkelen. Er wordt in de knop iets bewaard
waaraan de satyrs hun fakkels aansteken: een smeulende vonk bijvoorbeeld. De
centrale figuur zou best Prometheus kunnen zijn. In dat geval kan de voorstelling ons
enige informatie verschaffen over het zeer gebrekkig overgeleverde stuk Prometheus
Purkaios. De mythe van Prometheus, die het vuur aan de mensen gaf, is hier dan
geprojecteerd op de wereld van de satyrs.

De fragmenten, toegeschreven aan het satyrspel in kwestie (5 in totaal; het langste
fragment bedraagt 24 regels), kunnen ons niet veel diepgaande informatie verschaffen.
Wel tonen ze aan, dat in het stuk inderdaad sprake is van het doorgeven van het vuur
aan aardbewoners en dat daar met gemengde gevoelens op wordt gereageerd. Zo wordt
er bijvoorbeeld gewaarschuwd voor de felheid van de vuurgloed:
Fr. 116 (206)4

�êευλαâï� δb µÜ σε πρïσâÀλFη στÞµα πÛµæιê
πικρa γaρ κï�λιαúÞεις �τµïÝ.

‘Maar let er goed op dat een vuurvlaag je gezicht niet raakt:
want die vlaag is scherp en zijn harde windstoten brengen verderf.

Maar ook wordt Prometheus’ daad bezongen als een geschenk:
Fr. 278, r. l

—σι [α] δÛ µ\ε�µενcς øïρεàει øÀρις.
‘en welwillende erkentelijkheid laat me dansen’.

Fr. 278, r. 6-8
-νàµæας δÛ τïι πÛπïιθ\ �γñ �æàµιν.

στÜσει[ν] øïρïàς ΠρïµηθÛως δ�[ρ]ïν
�ς σεâïàσας.

‘en de nymphen, ja dat weet ik zeker zullen meedoen in de dansen ter ere van Prometheus’
geschenk!’

Interessant is de vergelijking van de
zojuist beschreven voorstelling met wat
we zien op een klokkrater in Yale, te
dateren rond 410-400 v. Chr. (afb. 4).
Wij zien hier afgebeeld als centrale
figuur een jonge man. In tegenstelling
tot de figuur op de vaas in Oxford heeft
hij geen baard, is zijn kleding rijk
versierd en draagt hij zowel een narthex
als een fakkel. Vier satyrs bewegen zich
naar hem toe; drie van hen dragen een
fakkel, één draagt een thyrsos-staf. De
twee buitenste satyrs hebben een
pantervel over een schouder geslagen.
Juist deze attributen van de satyrs

98

4.   Prometheus en satyrs. Roodfig. krater, Yale.

 



hebben vroeger wel geleid tot de veronderstelling, dat Dionysos met zijn gevolg is
afgebeeld. Maar zij hoeven m.i. niet te duiden op de directe aanwezigheid van
Dionysos op de voorstelling. Zij kunnen uitdrukking geven aan de traditionele banden
tussen satyrs en Dionysos enerzijds en tussen het satyrspel en de dionysische feesten
anderzijds en dit zonder dat Dionysos zelf is afgebeeld. Simpeler gezegd: het satyrspel
gaat over Prometheus en de satyrs zijn afgebeeld met de gebruikelijke dionysische
attributen.

Op deze vaas is duidelijk het verschil te zien tussen de narthex in de hand van de
jongeman en de thyrsos-staf. Een van de redenen om de centrale figuur op de serie
vaasvoorstellingen Dionysos te noemen was vroeger, dat men de staf met het
komvormige uiteinde als een thyrsos-staf beschouwde. Dit uiteinde, dat in bijna alle
gevallen op de vazen is afgebeeld, doet echter eerder aan een narthex denken dan aan
een thyrsos-staf. De narthex op de krater in Yale is mooier uitgevoerd dan die op de
krater in Oxford. Om de narthex is een donker lint gewikkeld, dat het voorwerp bijna
tot een soort pronkstaf maakt. Blijkbaar is dit de aanduiding voor het belang van de
narthex binnen het verhaal.

Er is een fragment bewaard gebleven binnen de reeks fragmenten uit de
Prometheus Purkaios, dat iets zegt over linten:

Fr. 115
λιν� δb πεσσa κ\ �µïλÝνïυ µακρïd τÞνïι

‘en lint van linnen en lange banden van vlas’

Deze woorden zouden ook kunnen slaan op de hoofdband, die op de beide vazen
gedragen wordt door de centrale figuur.

Het grote verschil met de centrale figuur op de krater in Oxford (en de andere
exemplaren binnen deze serie) is dat deze figuur op deze vaas geen baard draagt.
Sommigen hebben gemeend hem daarom als Dionysos te moeten beschouwen. In de
tijd dat de vaas.werd gemaakt werd Dionysos in de schilder- en beeldhouwkunst wel
afgebeeld als jonge man, d.w.z. zonder baard.5 Dit is waarschijnlijk gebeurd onder
invloed van de Bacchae van Euripides (ca. 406 v. Chr.), waarin de wijngod als zodanig
werd beschreven. Het moge bekend zijn, dat beschrijvingen van historische en
mythologische figuren in de literatuur, vooral in het drama, hun weerklank konden
vinden in de vaasschilderkunst en beeldhouwkunst. Toch lijkt het mij niet juist om
maar aanleiding van dit ene criterium de jongeman te identificeren als Dionysos. Juist
hij is niet voorzien van Dionysische kenmerken. Wel zien we in zijn ene hand de
narthex en in de andere een fakkel: als Prometheus in de mythe de mens (in dit geval
de satyr) het vuur gaf, dan moest hij hem ook het gebruik van de fakkel leren,
aangezien de mens die voordien ook niet kende.

De ‘inscripties’ op de vaas, boven de hoofden van de figuren, zijn niet tot woorden te
herleiden en wij kunnen hieruit dus niets opmaken m.b.t. de scène. Zij dienen ter
decoratie.

De datering van ‘Prometheus Purkaios’ en de datering der vazen

Tenslotte moet nog gesproken worden over het verband tussen de besproken
voorstellingen en het satyrspel van Aischylos, waarmee zij verband houden. De meeste
filologen dateren het satyrspel rond 472 v. Chr., o.a. naar aanleiding van het feit dat de
titel ervan genoemd wordt in de hypothesis van de tragedie de Perzen. Bekijken we
nu de dateringen van de serie Prometheus-vazen, dan blijken ze te dateren uit de jaren
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tussen 440 en 400 v. Chr. Tussen de (eerste) opvoering van het satyrspel en de
vaasvoorstellingen zit een hiaat van ca. 32 jaar, zeg maar een generatie. Hoe is dit te
verklaren en kunnen we dan nog wel spreken van een scène uit het bewuste satyrspel?

Het is niet uitgesloten te achten, dat een voorstelling van scènes uit het satyrspel
over Prometheus pas een generatie na de eerste opvoering ervan een geliefd thema
werd om af te beelden op vazen. Aangezien een toneelstuk meestal slechts eenmaal
werd opgevoerd (tijdens zijn ‘première’ op het toneelfestival ter ere van Dionysos),
zou dit satyrspel van Aischylos wel een bijzonder goed stuk moeten zijn geweest, wilde
het een generatie lang voortleven in de herinnering van degenen die het gezien hadden,
voordat vaasschilders scènes als deze frequent gingen afbeelden op hun vazen.

Hoewel Aischylos in de Oudheid reeds beschouwd werd als de beste
satyrspeldichter, lijkt het toch niet waarschijnlijk, dat een satyrspel als dit zo’n laaiend
succes was, dat men het zich jaren later nog kon herinneren. Aangezien er geen scènes
uit de Prometheus Purkaios op vazen zijn aangetroffen uit de tijd rond 472 v. Chr.,
lijkt de mogelijkheid van een soort ‘revival’ van het stuk, een generatie na de
oorspronkelijke opvoering, een betere verklaring. In de eerste helft van de 4e eeuw v.
Chr. was men wel gewoon een toneelstuk, dat bij zijn eerste opvoering veel lof had
geoogst, nog een keer op te voeren, mede door het gebrek aan goede tragedie- en
comediedichters, zoals de Atheners zelf vonden.6 

Beazley acht het goed mogelijk, dat men in Athene al langzaamaan met deze revivals
is begonnen in de laatste helft (en zeker in het laatste kwart) van de 5e eeuw v. Chr. Uit
deze tijd dateren de vazen met Prometheus-voorstellingen. Als het satyrspel
Prometheus Purkaios een stuk van grote klasse was, is het denkbaar dat het na 472 v.
Chr. nogmaals is opgevoerd en dat ter gelegenheid hiervan in deze jaren een aantal
voorstellingen van Prometheus de Vuuraansteker is gemaakt op vazen.

Noten

1. Beazley, J. D., Prometheus Firelighter, AJA 43 (1939) 618-639
2. Brommer, F., Satyrspiele, Berlin, 1959, 5 sqq.
3. Deze indeling is ontleend aan: Brommer, F., op.cit.
4. Deze nummering is die van de Aischylos-fragmenten in de LOEB-editie van Aischylos’ werken.
5. Enciclopedia dell’ Arte Antica (EAA) 3,1960, 114.
6. Aristoph. Ran. (ed. Stanford), 72: ï� µεν γÀρ ï�κÛτ\ ε�σÝν, ï� δ\ �ντες κακïÝ.

(‘Want die (= goede dichters) zijn er niet meer, en die er zijn, zijn slecht’).
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Aan het einde van de jaren zestig werd in Zuid-Italië in een graf een Apulische
kelkkrater (h.: 56,8 cm.) gevonden, die zich nu in de Staatliche Museen te West-
Beriijn bevindt (inv. nr. 1969.9). De krater wordt gedateerd tussen ca. 350 en 325 v.
Chr. Uit hetzelfde graf kwamen nog twee andere vazen, weliswaar alle in fragmenten,
maar nu gerestaureerd: een volutenkrater met een voorstelling van de Roof van
Chrysippus en een klokkrater met een episode uit de val van Troje.
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De voorkant van de kelkkrater toont een Prometheus voorstel! ing (zie afb.), verdeeld
in twee zones, de boven- en de onderwereld. In het midden van het bovenste fries staat
een baardige Prometheus, met de handen vastgeklonken aan een rots, en gekleed in een
lang gewaad: de exomis, het gebruikelijke kledingstuk voor handwerkslieden, waarin
ook Hephaistos wordt afgebeeld. De grot is gestileerd weergegeven op een manier, die
we kennen van Andromedavoorstellingen. Links naast Prometheus staat Herakles,
met leeuwevel en knots en onder zijn linkerarm een nu bijna geheel verloren gegane
boog) die met witte verf weergegeven was. De boog had hij nodig om er de adelaar mee
neer te schieten, die door Zeus gezonden was om Prometheus’ telkens opnieuw
aangroeiende lever uit te pikken als straf, omdat hij Zeus bij het offer bedrogen en het
vuur voor de mensen gestolen had. De vrouw rechts, gekleed in chiton en mantel, het
achterhoofd bedekt, lijkt met haar hand haar woorden kracht bij te zetten. Zij wordt als
Themis beschouwd, Aeschylus (Prom. 209 v.v.) stelt Themis gelijk aan Gaia als
moeder van Prometheus. Zij is de wijze moeder van Prometheus, van wie hij een
.geheim vernomen had: Wanneer Zeus ooit een verbintenis aan zou gaan met Thetis,
zou daaruit een zoon voortkomen, die machtiger dan zijn vader zou zijn. Het was ook
Themis, die Prometheus voorspelde dat hij eens door Herakles bevrijd zou worden.
Naast Themis zit Apollo, die te herkennen is aan de twijg met eikebladeren, die hij in
zijn rechterhand houdt. Uit een fragment van de Prometheus Lyomenos van Aeschylus
blijkt dat Herakles, voordat hij de adelaar doodde, Apollo aanriep en hem bad zijn pijl
recht te laten vliegen (Aesch. Prom. fr. 133: ‘Jager Apollo, moge U mijn pijl recht
richten’.) Zijn pendant aan de linkerzijde is Athena, met helm en aegis. Met de
rechterarm steunt zij op haar schild, haar speer losjes in de hand. In haar linkerhand
houdt zij de krans, die Prometheus na zijn bevrijding kreeg als symbolische keten om
verder te boeten zonder fysieke pijn.

In het midden van het onderste fries duikt Persephone op, heerseres van de
onderwereld. In haar rechterhand houdt zij een kruisfakkel, kenmerkend voor
chthonische godheden. Aan haar rechter kant zit een Erinye, herkenbaar aan haar
vleugels, de slangen in het haar en haar jachtsperen. Zij draagt laarsjes en een kort
gewaad met daaronder een tricotachtig ondergewaad met lange, witte mouwen. Links
van Persephone stort de gedode adelaar neer met op zijn lichaam rode bloedvlekken,
afkomstig van de pijl van Herakles. Geheel links zit op een soort plunjezak of een bont
kussen een vrouw, gekleed in chiton en mantel, met in haar rechterhand een bloem.
Waarschijnlijk stelt zij Dikè voor,1 hier niet met een zwaard afgebeeld, maar met een
bloem die aan kan geven dat zij hier niet straft, maar genade schenkt. Uit de grond
komen plantjes op, sommige rood van kleur, die doen denken aan het Prometheion, dat
uit het door de adelaar vergoten bloed van Prometheus ontsproot en dat door Medea
gebruikt werd voor haar magische praktijken. Het onderste fries met onderwereld-
godinnen is een goede tegenhanger voor de rij Olympische goden, die ook voorkomen
in het bovenste fries van andere Apulische vazen met een dergelijke zone-indeling. Dit
onderste fries roept slechts een algemeen beeld van de onderwereld op.

Aan de orde is nu de vraag of de afbeelding op de kelkkrater uit Berlijn teruggaat op
de mythische versie van het Prometheusverhaal van Hesiodus of op de toneelversie
van Aeschylus.

De eerste uitvoerige beschrijving van de Prometheusmythe kennen we uit
Hesiodus.2 Na Hesiodus werd de mythe behandeld door Aeschylus in een trilogie en in
het satyrspel Prometheus Pyrkaios (zie p. 96). Alleen Prometheus Desmotes is geheel
bewaard gebleven, de andere stukken zijn slechts zeer fragmentarisch overgeleverd. In
Prometheus Desmotes wordt Prometheus door Hephaistos aan een rots geklonken.
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Prometheus vertelt het van Themis vernomen geheim aan Io, die door de jaloerse Hera
in een koe veranderd was, maar de naam van de betreffende vrouw - Thetis - verraadt
hij niet. Wanneer het gerucht over zijn geheim tot de Olympus doordringt, stuurt Zeus
Hermes naar Prometheus om hem de naam van de vrouw te ontlokken, maar
Prometheus verraadt haar niet. Dan voorspelt Hermes dat Zeus Prometheus in de
Tartaros zal slingeren en dat een adelaar van Zeus zijn lever uit zal pikken, wanneer hij
na vele jaren weer uit de Tartaros komt. De voorspelling komt uit in de Prometheus
Lyomenos. Aan het begin van dit stuk is Prometheus, nog steeds aan de rots geklonken,
na 30.000 jaar weer naar boven gekomen, zij het nu in de Kaukasus, niet meer in
Skythië. Het koor wordt gevormd door de Titanenbroeders van Prometheus, die
bevrijd zijn, nu Zeus de macht stevig genoeg in handen heeft, en die nu op het eiland
Leuke wonen. Herakles vraagt op weg naar de Hesperiden aan Prometheus hoe hij
verder moet gaan en schiet later de adelaar neer, maar bevrijdt Prometheus niet uit zijn
boeien. Misschien deed Hephaistos dit in opdracht van Zeus na zijn verzoening met
Prometheus. Waarschijnlijk geeft Prometheus hierna zijn geheim prijs aan Hermes.
Aan het slot van het stuk geeft Athena de krans aan Prometheus.3

Zij eert hem door de Prometheia in zijn naam in te stellen. Dit was een feest, dat in
Athene gevierd werd met fakkellopen, die van het Prometheusaltaar in de Academie
naar een niet nader bekend altaar voerden. Van de inhoud van de Prometheus Pyrphoros
is nauwelijks iets bekend en de plaats ervan binnen de trilogie is onzeker: na de
Prometheus Lyomenos of voor de Prometheus Desmotes.

Aeschylus is tweemaal op Sicilië geweest. Tijdens zijn laatste reis stierf hij en werd
hij begraven in Gela, waar hij een heroëncultus genoten lijkt te hebben.

De politieke rust in de loop van de vijfde eeuw - na de verovering op Karthago bij de
Griekse kolonie Himera aan de noordkust van Sicilië in 480 v. Chr. - kwam de
culturele ontplooiing van Magna Graecia (Groot-Griekenland: het Griekse Zuid-
Italië en Sicilië) ten goede. De tirannen verzamelden kunstenaars aan hun hoven,
omdat zij deel wilden hebben aan de culturele verworvenheden van het moederland.
Hiero van Syracuse haalde dichters als Pindarus, Simonides, Bakchylides en ook
Aeschylus naar het westen.

Aeschylus voerde op Sicilië niet alleen zijn Griekse stukken op, maar deed ter
plaatse ook inspiratie op voor nieuwe stukken. Zo beschreef hij, net als Pindarus, een
uitbarsting van de Erna. Voor de door Hiero gestichte stad Aitne schreef hij het stuk
Aitnaiai, dat verloren gegaan is. De stukken van de diep religieuze Aeschylus, die veel
archaïsche trekken vertoonden, sloegen aan bij het publiek op Sicilië. De Griekse
koloniën in Magna Graecia hechtten, zoals zo vele andere, sterk aan tradities uit het
moederland, ook nog in de laat-klassieke tijd.

Het Zuiditalische publiek was dol op theater. De toneelvoorstellingen vonden plaats
in geheel Groot-Griekenland. Tarente lijkt vanaf het midden van de vierde eeuw meer
en meer het middelpunt te zijn geworden. Opmerkelijk is dat verschillende dichters,
die het Romeinse publiek Griekse stukken voorschotelden, in Tarente geboren zijn of
daar werkzaam geweest zijn: Livius Andronicus, Ennius, Pacuvius. Van deze ‘theater-
mindedness’ getuigen talrijke anekdotes. In de eerste helft van de twaalfde eeuw na
Chr. vertelt Zonaras dat Pyrrhus allereerst het theater liet sluiten, toen hij wilde dat de
krachtige jongemannen uit Tarente bij hem in krijgsdienst gingen (VIII,2,370). Ook
Plato laat in zijn Wetten (Nom. 1,637b) Megillus Tarente noemen als voorbeeld van
een stad, waar de Dionysia uitbundig gevierd werden met de daarmee gepaard gaande
dronkenschap en losbandigheid. Deze voorliefde voor het theater komt tot
uitdrukking in de Apulische vaasschilderkunst, waar we invloed vinden van het
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Phiyakentoneel (typisch Zuiditalische, boerse kluchten, dikwijls in houten,
verplaatsbare theaters opgevoerd) en veelvuldige afbeeldingen van toneelmaskers op
het eigen Zuiditalische Gnathia-aardewerk. Op de kelkkrater zijn ook toneelinvloeden
te bespeuren: het witte onderkleed van de Erinye is bedoeld om de vrouwelijke, blanke
huid aan te duiden, een onderdeel van het toneelkostuum, zoals dat in vele
toneelvoorstellingen afgebeeld is. De vorm van de gestileerd weergegeven,
grotachtige rots van Prometheus herinnert aan de grot, zoals die op het toneeldecor
geschilderd was. De hoefijzervorm verbergt de middelste deur op het toneel, waardoor
Prometheus tevoorschijn kwam door middel van het ekkyklema (de toneelmachine).

Prometheus staat hier aan een rots gebonden, niet aan een paal of zuil, zoals op
archaïsche afbeeldingen het geval was. Voor zover bekend sprak nog niemand vóór
Aeschylus in zijn Prometheustrilogie van een rots, waaraan Prometheus geklonken
werd (Hesiodus Theogonie 521-2: ‘Hij bond de slimme Prometheus met
onverbrekelijke boeien, pijnlijke ketenen, en dreef een paal midden door hem heen’).
Op grond hiervan lijkt het niet waarschijnlijk dat de Prometheusvoorstelling op de
Apulische krater beïnvloed is door Hesiodus’ verhaal.

Op de twee andere kraters, afkomstig uit hetzelfde graf, zijn eveneens weinig
courante thema’s afgebeeld, waarschijnlijk ontleend aan de Griekse tragedie. De drie
vazen worden alle toegeschreven aan het atelier van de Darius-schilder, die een
dominante plaats innam in de Apulische vaasschilderkunst in de tweede helft van de
vierde eeuw. Zijn naam is afkomstig van een grote volutenkrater, die zich nu in Napels
bevindt, met een voorstelling van Darius en de Perzen. Zijn invloed op de latere
Zuiditalische vaasschilderkunst is groot, met name in Apulie, maar ook in het westen,
te Cumae en Paestum. Hij was de eerste, die de mogelijkheden uitbuitte om vazen
van monumentale afmeting te decoreren.

Het lijkt waarschijnlijk dat de Prometheusvoorstelling op de Apulische kelkkrater
geïnspireerd is door een opvoering van Aeschylus’ Prometheus Lyomenos. Er wordt ons
geen illustratie van één bepaalde scène uit het stuk getoond, maar een samengebalde
inhoud van het stuk met de daarin optredende dramatis personae niet in een specifieke
handeling verwikkeld, maar naast elkaar weergegeven. Deze manier van afbeelden
stond waarschijnlijk onder invloed van wijpinakes, aardewerken panelen, waarop
samenvattingen van toneelstukken geschilderd waren. Deze pinakes werden bij
gelegenheid van een toneelopvoering in een heiligdom gewijd en vormden een
herinnering aan een bepaald stuk, dat was opgevoerd.

Noten:

1. Trendall oppert als alternatief Demeter, maar zie voor uitvoerige argumentatie voor Dikè-
interpretatie: Kossatz-Deissmann 139-140.

2. Hesiodus, Erga, 42 v.v.; Theogonie 507 v.v
3. Reconstructie naar Kossatz-Diessmann.

Literatuur:

J. H. Huddilston, The attitude of the Gr eek tragedians toward art, 1898.
J. H. Huddilston, Greek tragedy in the light of vase pcmumgs, 1898.
H. Weir Smith, Aeschylus, Loeb-editie dl. 2, 1957, 446-453.
M. Bock, Aischylos und Akragas, Gymnasium 65 (1958), 402-450.
A. D. Trendall, Three Apulian kraters in Berlin, Jahrbuch der Berliner Museen 12 (1970), 168-174.
A. D. Trendall - T. B. L. Webster, Illustrations of Greek drama, 1971.
A. Kossatz-Deissmann, Dramen des Aischylos auf westgriechischen Vasen, 1978.
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In november 1880 vonden Duitse archeologen in Pergamon tussen de overblijfselen
van de noordelijke zuilengang van het heiligdom van Athena Polias drie beelden, in
min of meer fragmentarische toestand. Omdat ze dicht bij elkaar lagen en van
hetzelfde marmer gemaakt waren, concludeerde men dat ze oorspronkelijk samen een
beeldengroep vormden.
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De man die een leeuwenpels en -kop over zijn hoofd en schouders draagt, is
gemakkelijk te herkennen: Herakles met zijn gebruikelijke attribuut (afb. 1). De
frontaal weergegeven naakte man met opgeheven armen en opgetrokken rechter been
moet Prometheus (afb. 2) voorstellen, omdat hij in een wandschildering en op
sarkofagen, gekluisterd aan het gebergte op dezelfde wijze is uitgebeeld. Herakles staat
op het punt de adelaar neer te schieten. De aanliggende, halfnaakte man, die alleen van
achteren zorgvuldig is uitgewerkt, moet de Kaukasos personifiëren (afb. 3). De
reconstructietekening toont hoe men zich de oorspronkelijke groep ongeveer moet
voorstellen (afb. 4).
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Wat is de betekenis van dit kunstwerk? Beeldt het alleen een mythe uit of heeft het
een diepere betekenis? Het laatste is niet onwaarschijnlijk, omdat in de Griekse kunst
mythologische voorstellingen, bijv. Amazono-, Kentauro- en Gigantomachieën, vaak
een historisch gebeuren allegorisch weergeven, bijv. de strijd tussen Grieken en
Perzen. Ook in Pergamon vinden we een voorbeeld uit deze traditie: hier richtte
koning Eumenes II (197-159 v. Chr.) het grote altaar ter ere van Zeus en Athena op om
de overwinning van zijn vader Attalos I op de Galliërs te herdenken. Diens triomfen
worden gesymboliseerd door de overwinning van de Olympische goden op de
Giganten.

Ook onze beeldengroep is allegorisch bedoeld: de gelaatstrekken van Herakles (afb.
5) lijken sprekend op die van Rome’s meest geduchte tegenstander uit de eerste eeuw
v. Chr., Mithradates VI Eupator Dionysos, koning van Pontos. Munten tonen het
portret van deze ambitieuze heerser (afb. 6).

Om de politieke boodschap van de beeldengroep te doorgronden, duiken we eerst in
de geschiedenis van Pergamon.

In het testament van de in 133 v. Chr. overleden koning Attalos III was bepaald dat
de kroondomeinen en bezittingen aan Rome werden vermaakt. Pergamon en een
aantal andere Griekse steden in Klein-Azië zouden voortaan fiscale ontheffing
genieten. In 130 v. Chr. werd het aan Rome nagelaten erfdeel als provincie Asia
ingericht. In 122 v. Chr. echter gunde de volkstribuun Caius Gracchus de
belastinginning in Asia aan de hoogste bieder in Rome. Het gevolg was dat de kleine
autochtone belastinginner, die steeds door de plaatselijke overheid was
gecontroleerd, werd weggedrukt en dat het hele gebied letterlijk een wingewest werd
voor de Romeinse bezetters met hun afpersings- en uitbuitingspraktijken.

Ook in de kuststreken van de Zwarte Zee namen de spanningen toe, toen Nikomedes
IV, koning van Bithynië, aangespoord door Rome, het koninkrijk Pontos aanviel om
door middel van een groots opgezette plundertocht zijn schulden aan zijn Romeinse
beschermheren te kunnen aflossen. Nadat Mithradates VI Eupator (132-63 v. Chr.),
koning van Pontos, tevergeefs bij de Romeinen had geprotesteerd, verklaarde hij hun
in 88 v. Chr. de oorlog met de bedoeling hen radicaaal uit het oosten te verdrijven. Na
een propagandacampagne, die zowel Klein-Azië als de Griekse wereld omvatte, sloten
de meeste steden in beide gebieden zich onmiddellijk bij hem aan. Mithradates begon
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de oorlog door onder de Romeinse en Italische bewoners van de opstandige steden een
bloedbad aan te richten, dat waarschijnlijk ca. 80.000 mensen het leven kostte.
Aanvankelijk ging de provincie Asia inderdaad voor Rome verloren en werd ook
Rome’s macht in Griekenland gebroken. Maar reeds in 86 v. Chr. werd Athene door
Sulla heroverd. Door de grimmiger wordende oorlog kreeg de bevrijdingsactie door
Mithradates steeds meer het karakter van een schrikbewind, waardoor veel Griekse
steden naar Rome overliepen. In Klein-Azië werd Mithradates het vuur na aan de
schenen gelegd: daar viel zelfs Pergamon, zijn residentie vanaf 88 v. Chr., in
Romeinse handen. Tenslotte zag hij zich in 85 v. Chr. gedwongen met Sulla het
verdrag van Dardanos te sluiten. Formeel was dit het einde van de Eerste
Mithradatische Oorlog, in werkelijkheid zou dit voor de rebel het begin van het einde
betekenen.
In eerste instantie was hij door de steden in Klein-Azië en Griekenland - met Athene
voorop - begroet als de bevrijder van het Romeinse juk. Op het hoogtepunt van zijn
macht waren vrijwel geheel Klein-Azië en bijna de gehele archipel in de Egeïsche Zee
in zijn bezit gekomen. Hij zetelde in Pergamon vanwaaruit hij activiteiten dirigeerde.
Hier liet hij gouden en zilveren munten (staters en tetradrachmen) slaan om zijn
aanspraken op de heerschappij in Klein-Azië uitdrukking te geven. Een grazend hert
of pegasos, maansikkel en ster op de keerzijden (afb. 7) wijzen op de Iraanse
afstamming van de koning. De klimopkrans verwijst naar Dionysos, zijn goddelijke
bijnaam.

Zoals gezegd, lijkt de Herakles-kop op de Mithradates-portretten van munten (afb.
6): karakteristiek zijn een kleine kin, een diep kuiltje onder de onderlip, dikke lippen,
diepliggende ogen en een betrekkelijk schuin voorhoofd. Er bestaat geen twijfel
omtrent de identiteit van de opdrachtgever: de beeldhouwer maakte de groep tot een
symbool van ’s heersers politieke aspiraties. Welke motieven hebben hem ertoe
bewogen de bevrijding van Prometheus als mythologische verpakking te kiezen? Er
zijn verschillende mogelijkheden.

Belangrijk is dat hij stamde uit het vorstengeslacht der Mithradatiden wier
stamboom wortels had in de tijd der satrapen van de Perzische koning Dareios I. Door
geboorte en opvoeding belichaamde Mithradates de vereniging van twee
cultuurelementen: het Perzische en het Hellenistische. Geboren en opgegroeid in
Sinope, een Griekse stad aan de Zwarte Zee, was hij al vroeg in contact gekomen met
elementen van Hellenistische vorming. Hij hield ondanks deze invloeden vast aan de
oosterse tradities van zijn familie. In religieus opzicht werd hij onderwezen in de leer
van het Zoroastrisme, een oriëntaalse godsdienst met Ahuru Mazda als oppergod, die
ook door zijn vader werd beleden. Volgens deze leer met een sterk monotheïstische
tendens, werd de kosmos beheerst door de strijd tussen goed en kwaad. Daarom was er
binnen het wereldbeeld dat Mithradates voor ogen had, geen plaats voor een
concurrerende godheid van een hem vijandige agressor, in dit geval Jupiter. Wellicht
vertegenwoordigde Jupiter voor hem ook het kwaad omdat hij Prometheus, schepper
van de mens en dus symbool van het goede, gestraft had met een adelaar die zijn lever
overdag onophoudelijk aanvrat. Plaats van handeling: de Kaukasos, die weliswaar geen
deel uitmaakte van het eigenlijke Pontos, maar toch lag aan de noordoostelijke
begrenzing van Mithradates’ koninkrijk. Een lokale overweging kan medebepalend
geweest zijn. Daarnaast was de adelaar een van de belangrijkste attributen van Jupiter,
maar belangrijker nog, tevens het veldteken van Romeinse legioenen. Prometheus
zelf, zeker vanaf de vierde eeuw v. Chr., werd als zoon van Asia beschouwd. Zo is de
parallellie compleet: Mithradates = Herakles bevrijdt Asia = Prometheus van het
Romeinse juk = adelaar.
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In zijn vereenzelviging met een goddelijk wezen staat Mithradates in de
geschiedenis niet alleen. Voor Philippos II van Macedonië (382-336) v. Chr.) als Zeus
Philippios werd in Eresos een altaar gesticht. Diens zoon Alexander de Grote werd
tijdens zijn leven al beschouwd als een tweede Herakles, die wegen aanlegde, steden
stichtte en de mensheid diende door hen beschaving bij te brengen. Gemakkelijk kon
de rol van Herakles op twee manieren worden uitgelegd: als wereldheerser en als
beschermer van de mensheid. Alexanders tetradrachmen tonen aan de voorzijde zijn
eigen portret, aan de keerzijde Herakles. Soms draagt hij zelfde leeuwehuid. Het is
dan ook niet verwonderlijk dat Mithradates Alexander als zijn grote voorbeeld be-
schouwde en zich in het kader van zijn propagandapolitiek opwierp als de nieuwe
Herakles.

Wat voor persoonlijkheid ging achter de Herakles van onze beeldengroep schuil?
Als voorvechter van een Hellenistisch wereldrijk dat Klein-Azië, de kusten van
Pontos, Macedonië, Griekenland, Syrië en Egypte zou moeten omvatten, stelde
Mithradates alles in het werk om tenminste rondom zijn eigen gestalte deze droom te
verwezenlijken. Dichters, filosofen, artsen en geschiedschrijvers zochten hun heil aan
zijn hof omdat zij de Romeinse overheersing wilden ontlopen. Ook sprak hij vele van
de talen die zijn onderdanen spraken en zette zich in voor de beoefening van muziek en
beeldende kunsten.

Toch zouden verschillende jeugdervaringen een traumatische invloed op de
vorming van zijn persoonlijkheid hebben. Toen Mithradates twaalf jaar oud was, werd
zijn vader vermoord. Vervolgens wist hij ternauwernood aan verscheidene aanslagen
op zijn leven te ontsnappen. Nadat hij in de wildernis enkele jaren een teruggetrokken
en veiliger bestaan had geleid, dook hij onverwacht in 111 v. Chr. op en besteeg in
hetzelfde jaar de troon. Niet lang daarna liet hij zijn moeder en zijn broer uit de weg
ruimen en huwde, naar oud-Perzisch gebruik, zijn zuster. Nauwelijks drie jaar later
liet hij ook haar vermoorden.

Naarmate het Mithradates duidelijker werd dat Rome het hem hetzij direct, hetzij
indirect steeds moeilijker maakte, veranderde hij meer en meer in een verschrikkelijk
despoot die korte metten maakte met welke vermeende politieke tegenstander dan ook.
Na zijn dood zijn vele geheime bevelen tot liquidatie van zelfs hoge ambtenaren
gevonden.

Maar het einde was onafwendbaar. Hij was niet opgewassen tegen de Romeinse
generaals en de reserves waar zij over konden beschikken. Tenslotte sloeg hij voor zijn
eigen zoon op de vlucht en trachtte met vergif een einde aan zijn leven te maken. Ook
daartoe was hij niet in staat. Immuun geworden door de dagelijkse hoeveelheid
tegengif die hij vanaf zijn jeugd had ingenomen, liet hij zich noodgedwongen door zijn
lijfwacht doden.

Vele jaren eerder al bij de inname van Pergamon was de beeldengroep door
Romeinse troepen neergehaald.

Herakles’ bevrijding van Prometheus zou nimmer tot de vergetelheid behoren,
Alexander de Grote verwierf eeuwige roem, maar voor Mithradates bleek de bevrijding
van Asia een mythe.
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Twee kunstbeschrijvingen in het derde boek van de roman van Achilles Tatius τa
κατa ΛευκÝππην καd Κλειïæ�ντα zijn reeds sinds het begin van de vorige eeuw een
onderwerp van discussie1 geweest voor zowel archeologen als klassiek-filologen. Het
betreft twee wandschilderingen die thematisch verwant zijn: beide hoofdfiguren -
Prometheus en Andromeda - worden uit hun benarde toestand bevrijd. Maar hebben
de beide afgebeelde figuren eigenlijk verder nog iets met elkaar te maken? Aangezien
de beschrijving van hun beider kwellingen voorafgegaan wordt door de vermelding
van plaats en schilder, hebben archeologen zich afgevraagd: is hier sprake van twee
echt bestaande wandschilderingen, en zo ja, wie is dan de schilder Euanthes? Filologen
hielden zich - zeker in deze eeuw - meer bezig met de vraag: in hoeverre is het moment
waarop de wandschilderingen in de roman genoemd worden significant voor de
verhaalstructuur van de roman zelf? Met andere woorden: wijzen de beide
schilderingen vooruit in die zin dat de hoofdfiguren wellicht een dergelijk lot te
wachten staat? Deze verschillende invalshoeken hebben uiteenlopende conclusies
opgeleverd. Het is interessant te onderzoeken in hoeverre het mogelijk is de visies met
elkaar in overeenstemming te brengen. Voor een goed begrip van een en ander is het
nodig zich eerst een helder beeld te vormen van de betreffende passage. Voor de
volledige tekst met vertaling verwijs ik naar de appendix (p. 116).

Achilles Tatius1 roman over de avonturen van Leucippe en Clitophon moet, gezien
de in deze eeuw gevonden papyri, gedateerd worden in de 2e helft van de 2e eeuw na
Chr. De intrige ‘boy meets girl’ is bekend uit de Griekse romantraditie: de twee jonge
hoofdrolspelers, Leucippe en Clitophon, worden op elkaar verliefd en raken dan
ongewild van elkaar gescheiden. Vervolgens maken ze eerst allerlei avonturen mee,
voordat ze elkaar weer ontmoeten en nog lang en gelukkig met elkaar leven. Eigenlijk is
het een acht boeken tellend relaas van de liefdesbelevenissen van de jonge Clitophon
aan de verteller, die ik hier, gemakshalve, aanduid als Achilles Tatius. Het begint op
het moment dat zij beiden in Sidon naar een wandschildering van Europa en de Stier
staan te kijken (boek I). In de boeken I en II brengt Clitophon Achilles Tatius op de
hoogte hoe het allemaal begon: hoe hij Leucippe leerde kennen, maar dat zijn vader
voor hem reeds een ander huwelijk in petto had, nl. met Clitophons halfzuster
Calligone, hoe Leucippe en hij op elkaar verliefd raakten en zij elkaar heimelijk
ontmoetten en hoe ze uiteindelijk samen op een schip wegvluchtten. Boek III verhaalt
dat zij na een schipbreuk strandden op de Egyptische kust bij het plaatsje Pelusium.
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In Pelusium, waar de geliefden dus bij toeval terecht zijn gekomen, begint het
gevaarlijke avontuur pas echt. De inhoud van de capita 6 tot en met 8 kan als volgt
worden samengevat: Na een bede tot Zeus Casius (om een aanwijzing te verkrijgen met
betrekking tot het lot van hun reisgenoten Clinias en Satyrus) brengen Leucippe en
Clitophon een bezoek aan de tempel zelf. Daar zien we twee van de signatuur
Euanthes voorziene wandschilderingen. Achtereenvolgens worden beide beschreven:
de rots (waaraan Andromeda is vastgeketend) is op een natuurlijke wijze uitgehakt; het
geheel maakt een doodse indruk, als van een graf. Andromeda ziet er wat bleekjes uit,
maar haar schoonheid heeft ze niet verloren. Haar handen zijn vastgeketend aan de
rots. Ze is uitgedost als de bruid van Hades. Het monster steekt zijn
huiveringwekkende kop net boven het wateroppervlak uit, maar daar daalt Perseus
voorzien van mantel, sandalen en helm neer uit de lucht. Het hoofd van Medusa in
Perseus’ linkerhand ziet er afschrikwekkend uit. In zijn rechterhand houdt hij zijn
wapen: een combinatie van een zwaard en een sikkel. Op de andere wandschildering is
te zien hoe de adelaar in de diepe wond zoekt naar de lever van zijn slachtoffer. Zijn
klauwen slaat hij in Prometheus’ been. Prometheus tik verkrampt van pijn zijn ene
been op, maar nu kan de adelaar er nog beter bij. Prometheus’ hele lichaam toont de
kwellingen die hij moet ondergaan. Heracles staat op het punt te schieten. Prometheus
moet ongewild zijn aandacht voor zijn redder delen met die voor zijn wond.

Eerste vraag: Waarom zijn de beide verhalen hier gecombineerd? Enig genealogisch
speurwerk toont aan dat Heracles via zijn moeder Aicmene en grootvader Electryon
een afstammeling is van Perseus. Uit de verwantschap tussen beide bevrijders zou men
kunnen afleiden dat wellicht niet Prometheus en Andromeda de hoofdfiguren in de
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scène zijn, maar Heracles en Perseus. Hoe het ook zij: naast evidente overeenkomsten
tussen beide mythen zijn er ook verschillen. Enkele overeenkomsten worden reeds
door Achjiles Tarius genoemd: beide slachtoffers zijn geboeid en beiden worden
bedreigd door een wild dier; behalve de genoemde familierelatie is er bij beide
bevrijders - zoals uit andere bronnen blijkt - sprake van een beloning voor de door hen
bewezen diensten: Andromeda wordt door haar vader Cepheus aan Perseus
uitgehuwelijkt (vgl. afb. 1 en 2); Prometheus brengt Heracles in contact met Atlas, de
broer van Prometheus, opdat hij met diens hulp de appels van de Hesperiden kan gaan
halen.

En al noemt Achilles Tarius de verschillen niet, ze dragen wel bij tot een compleet
beeld van de mythen waarnaar wordt verwezen: Andromeda wordt door Poscidon
gestraft voor een overtreding die haar moeder heeft begaan. Deze, Cassiopea genaamd,
had namelijk gemeend in schoonheid te kunnen wedijveren met de Nereïden,
zeenimfen die onder de bescherming van Poseidon staan. Prometheus boet voor zijn
eigen misdaden die hij, zoals bekend, jegens Zeus had gepleegd. Andromeda en
Perseus worden na afloop elkaars geliefden - van iets dergelijks is bij Prometheus en
Heracles geen sprake. Bovendien wordt Andromeda niet echt gestraft in die zin dat ze
gepijnigd wordt, zoals Prometheus; ze wordt slechts bedreigd. Ook in een ander
opzicht is Andromeda’s lot minder pijnlijk: volgens het traditionele verhaal althans
zou aan haar lijden een eind komen zodra het monster haar verslonden zou hebben -
Prometheus was bij voorbaat een eeuwigdurende kwelling in het vooruitzicht gesteld.
Mogelijk is hiermee (mede) het verschil in stilistische vormgeving te verklaren
waarmee Achilles Tatius de beide slachtoffers beschrijft. Ik kom hier later op terug.

Om terug te keren naar de interessse van vnl. archeologische .zijde in de
authenticiteit van de genoemde schilder Euanthes en diens werk: Achilles Tatius
III.6-8 is de enige plaats in de antieke literatuur en in het tot nu toe gepubliceerde
epigrafïsche materiaal waar verwezen wordt naar de schilder Euanthes. Betekent dit
dat de wandschilderingen er nooit geweest zijn? Hoogst waarschijnlijk was Achilles
Tatius zelf uit Alexandrië afkomstig - hij geeft althans herhaaldelijk enkele aardige
Staaltjes topografische kennis van dit gebied ten beste. Daarom zijn enerzijds op
munten gevonden afbeeldingen van het in 111.6.1 genoemde standbeeld van Zeus
Casius een aanwijzing dat Achilles Tatius ook van de aanwezigheid van kunstwerken
in Pelusium op de hoogte geweest kan zijn, anderzijds beschrijft hij zo uitvoerig de
emotionele toestand waarin de slachtoffers zich bevinden en met zoveel kleur
aanduidende epitheta, dat men zich zou kunnen afvragen of hier niet eerder sprake is
van rhetorische overdrijving of zelfs persiflage op bestaande literaire kunstbeschrij-
vingen. Dat bijvoorbeeld Lucianus van Samosata eveneens het thema Andromeda-
monster-Perseus heeft behandeld (De Domo 22) bevestigt in ieder geval andermaal de
populariteit van deze mythe in de 2e eeuw na Chr. Achilles Tatius was namelijk niet de
eerste die een beschrijving van kunstwerken opnam in zijn werk; er bestond wat dit
zgn. ekphrasismotief(d.w.z. het beschrijven van kunstwerken in de literatuur) betreft
een traditie die reeds begint bij de beroemde beschrijving van het schild voor Achilles
door Homerus.2 Het motief was door de eeuwen heen zeer geliefd. Persiflage of niet,
men kan zeker stellen dat Achilles Tatius buitengewoon scheutig is met deze
beschrijvingen; behalve allerhande kunstvoorwerpen3 beschrijft hij nog twee
wandschilderingen: in het eerste boek de reeds genoemde schildering van Europa en
de Stier en in het vijfde boek die van Philomela, Procne en Tereus. Niemand twijfelt er
meer aan dat de vermelding van de mythe van Europa en de Stier inhoudelijk direct
verwijst naar het thema van deze roman, namelijk de liefde. Het thema van deze mythe
is immers voor Clitophon aanleiding om over zijn eigen uetdescrvarmgen te vertellen.
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En, zoals Europa door haar minnaar weggevoerd wordt over zee, is dit ook het geval
met Leucippe. In de roman is trouwens nóg een ontluikende liefde aan de gang: die van
Callisthenes en Calligone.

Het opmerkelijke van de beide andere kunstbeschrijvingen is dat ze in tegenstelling
tot die in het derde boek gevolgd worden door een bespreking van de betekenis van de
schilderingen voor de betrokkenen. Zo wordt in het vijfde boek het plotselinge
opduiken van een wandschildering beschouwd als een antwoord op de zojuist tot Zeus
Meilichius gerichte bede en daarom als ernstige waarschuwing opgevat, vooral
aangezien juist daaraan voorafgaand een havik met zijn vleugel tegen het hoofd van
Leucippe had geslagen. In III.9 ontbreekt een dergelijke evaluatie: er wordt
onmiddellijk overgegaan tot de orde van de dag en men zet opnieuw koers naar
Alexandrië. En zoals in de boeken I en II liefde het hoofdthema is, reeds aangekondigd:
door de wandschildering van Europa en de Stier, zo begint na 111.9 de
aaneenschakeling van gevaren en bevrijdingen waarmee de hoofdfiguren worden
geconfronteerd. De beide wandschilderingen vormen als het ware een overgang tussen
de beide thema’s. Aan het antieke (lezers)publiek moet een dergelijke nadrukkelijke-
compositie wel zijn opgevalllen. Vandaar dat met name literatoren Prometheus en
Andromeda zijn gaan vervangen door de romanfiguren. De meest verregaande
interpretaties zijn die van de Duitse filologen P. Friedlander4 en R. Merkelbach.5 De
eerste interpreteert allegorisch en meent dat de anticipaties van de kunstbeschrij-
vingen in boek III hieruit zouden kunnen bestaan, dat enerzijds het lot van Leucippe
overeenkomt met dat van Andromeda en het lot van Satyrus met dat van Perseus;
inderdaad redt Satyrus in de loop van het verhaal Leucippe (III.21-22). Anderzijds
meent Friedlander dat Clitophon de pendant van Prometheus en Clinias die van
Heracles is. Dit laatste zou dan dus de verwachting wekken dat Clinias op een gegeven
moment Clitophon redt. Tot een dergelijke redding komt het echter niet, al doet
Clinias alle mogelijke moeite Clitophon uit de gevangenis te bevrijden. Wel speelt
Clinias samen met Satyrus een belangrijke rol in de goede afloop van het verhaal, als
Leucippe en Clitophon elkaar weer vinden. Merkelbach ziet bovendien in de
beschrijving van het kunstwerk in het derde boek het orakelantwoord of symbolen
waarom Clitophon en Leucippe in hun bede aan Zeus Casius hadden verzocht
(III.6.2). Ze maakten zich namelijk zorgen om het lot van Clinias en Satyrus na de
schipbreuk. Dat wandschilderingen een dergelijke symboolfunctie voor de
romanfiguren konden vervullen blijkt uit V.4.1.: λÛγïυσι δb ï� τ�ν συµâÞλων
�êηγηταd σκïπε�ν τïfς µàθïυς τ�ν ε�κÞνων, iν �êιï�σιν �µ�ν �πd πρ�êιν
συντàøωσιν καd �êïµïιï�ν τe �πïâησÞµενïν τÿ� τ�ς �στïρÝας λÞγÿω.

(Menelaus): ‘De symbooluitleggers zeggen dat we de onderwerpen van
afbeeldingen die we eventueel op ons pad naar de een of andere bezigheid tegenkomen
moeten bekijken en dat we de afloop van onze onderneming moeten vergelijken met de
inhoud van het uitgebeelde verhaal’.

Tegen Merkelbach pleit dat de twee wandschilderingen niet zozeer informatie
verschaffen over het lot van Clinias en Satyrus als wel over dat van Leucippe en
Clitophon. Leucippe heeft behalve haar lot bovendien met Andromeda nog haar
maagdelijkheid gemeen. Dat Leucippe net als Andromeda bedreigd wordt, blijkt wel
uit het feit dat ze driemaal voor de ogen van haar geliefde ter dood wordt gebracht. De
verklaringen voor deze drievoudige schijndood zijn op z’n minst opmerkelijk: in III. 15
betreft het een truc van twee vrienden (Satyrus en Menelaus) van het verliefde paar om
haar uit de handen van een stel moordlustige rovers te houden; in V.7 is het een
dubbelgangster van Leucippe wier hoofd wordt afgehouwen; in VII.3.5 gaat het om
een gelogen bericht over de moord op Leucippe dat Clitophon ontvangt van een
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celgenoot in de gevangenis. Dit motief van de schijndood is heel gebruikelijk in
Griekse romans. Het is één van de vele overeenkomsten die dit genre vertoont met de
mythe van Isis en Osiris; Merkelbach heeft op grond hiervan in alle antieke romans
verwijzingen naar de Isismysteriën willen zien, met als resultaat gelijkstellingen als
Europa = Leucippe = Isis. Voor andere filologen is dit weer aanleiding geweest de
gelijkenis tussen Leucippe’s wederwaardigheden en die van lo te benadrukken.6 Het
wordt echter te veel van het goede als er hierdoor parallellieën ontstaan als Aphrodite
= Isis = Leucippe = Europa = Io = Osiris.

Hoe verhouden bovenstaande constateringen zich nu met de kwestie van de
authenticiteit van de wandschilderingen? Als men de beschrijvingen van Achilles
Tatius toetst aan de in Pompeji bewaarde wandschilderingen en aan ander
archeologisch materiaal) dan staat men versteld van de opmerkelijke parallellen. Ik heb
slechts enkele wandschilderingen in de illustraties opgenomen.7 De overeenkomsten
zijn: de rots, het vastgebonden slachtoffer, het monster en de bevrijder. Aangezien we
in Achilles Tatius III.6-8 te maken hebben met een zgn. parallelcompositie (d.w.z.
twee schilderingen die qua thema met elkaar verwant zijn), valt ten aanzien van de
zojuist genoemde parallellen op dat bij de afbeeldingen l, 2, en 3 steeds Polyphemus en
Galatea op een van de andere muren van het vertrek uitgebeeld zijn.8 Voorzichtigheid
omtrent het verbinden van consequenties aan een dergelijke frappante overeenkomst
lijkt me geboden: Pompejaanse huizenbezitters hadden nu eenmaal een voorkeur voor
het laten afbeelden van dramatische liefdesscènes uit de mythologie. Dit is naar mijn
mening dan ook specialistenwerk.9 (Bij afb. 4 zijn twee andere muren van hetzelfde
vertrek eveneens voorzien van mythologische scènes; bij afb. 5 betreft het
schilderingen van Dirce, Niobe, en Hercules in gevecht met de Centauren. In deze
twee laatste gevallen is er m.i. niet echt sprake van een significante thematische
symmetrie).
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3. Pompeii, Casa dei Capitelli Colorati VII.4.51,
kamer links van het tablinum: Prometheus en
Heracles 

4. Pompen, IX. 7.16, slaapkamer ter linkerzijde
van de faucus: Perseus en Andromeda

 



Het grote bezwaar tegen het aanvoeren van specifiek deze parallellen is dat ze wat
rijd, maar ook wat plaats betreft nauwelijks in overeenstemming te brengen zijn met de
2e eeuw na Chr. in Pelusium. Ik wil er dan ook niets anders mee aantonen) dan dat er
voor zowel Prometheus als Andromeda modelvoorstellingen bestonden en dat
Achilles Tatius die modellen hoogst waarschijnlijk kende. De conclusies die men aan
het bovenstaande zou kunnen verbinden spreken elkaar enigszins tegen. Men zou deze
parallellie kunnen aanvoeren als argument in de bewijsvoering van de authenticiteit
van Euanthes dat de détails die Achilles Tatius beschrijft niet op verzinselen zijn
gebaseerd, maar daadwerkelijk teruggevonden kunnen worden in het archeologische
materiaal. Dit is een zuiver archeologische benadering. Anderzijds ligt het m.i. voor de
hand te veronderstellen dat er blijkbaar in het afbeelden van deze twee
bevrijdingsscènes een zodanig bekende traditie bestond, dat het niet zo bijzonder was
dat Achilles Tatius van het bestaan van deze voorbeelden op de hoogte was.

Hieraan zou ik nog wat stilistische opmerkingen willen toevoegen. Dat Achilles
Tatius met zorg de woorden heeft gekozen waarmee hij achtereenvolgens de toestand
beschrijft waarin Andromeda en Prometheus zich bevinden, mag blijken uit wat D.
Sedelmeier-Stöckl10 reeds heeft gesignaleerd. Andromeda berust in haar lot: gelaten
hangt ze daar aan de rots, zonder zich te verzetten, Prometheus daarentegen is van top
tot teen gespannen en reageert met een van pijn vertrokken gezicht op de komst van
zijn redder Heracles. In de passages waarin het vastbinden wordt beschreven keert
telkens een vergelijkbare woordkeuze terug.11 Ook de bewoordingen12 waarin
Clitophon in IV. 19.2-5 het uiterlijk van een krokodil beschrijft, stemmen overeen met
wat in III.7.6/7 over het zeemonster gezegd wordt.

In III.7.8 geeft Achilles Tatius een gekunstelde en eigenaardig lange beschrijving
van het instrument waarmee Heracles is uitgerust. Toch had hij kunnen volstaan met
het gebruik van de technische term apnr[ (zoals in 1.3.4). Blijkbaar genoot Achilles
Tarius ervan dergelijke détails uit te werken. Een andere markante passage is III.8.7:
Prometheus lijdt zo hevig onder het pikken in zijn lever dat zijn blik zowel op zijn
redder als op zijn wond gevestigd is. Maar moeten we ons dit dan zo voorstellen dat
Euanthes Prometheus’ ogen in de ene richting laat kijken, terwijl zijn hoofd naar de
andere kant toe gericht is? Achilles Tatius lijkt zich hier te verslikken in zijn neiging te
overdrijven, althans als het zijn bedoeling is geweest ons aan een ‘echte’ Euanthes te
doen geloven.13 Samenvattend meen ik te kunnen vaststellen dat het gezien de
nauwkeurige détailbeschri j vingen evident is dat Achilles Tatius één bepaald voorbeeld
heeft gehanteerd. Daarbij is de plaatsing van de beide wandschilderingen in de roman
zo significant dat die niet op toeval kan berusten. En hoewel het bestaan van de
schilder Euanthes niet kan worden uitgesloten, moet toch op grond van de stilistisch
zeer verzorgde en weloverwogen compositie van deze passage geconcludeerd worden
dat we hier te maken hebben met twee traditionele en, de loop van het romanverhaal in
aanmerking genomen, functionele kunstbeschrijvingen.
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5. Villa Pamfili Rome, wand uit het Columbarium: Prometheus en Heracles

 



VERTALING14 ACHILLES TATIUS ÏÏI.6-8

6. ‘In Pelusium staat een heilig beeld van Zeus Casius; het beeld stelt een jonge man voor -
meer lijkt het op Apollo, want op jeugdige leeftijd ziet die er zó uit. Zijn ene hand heeft hij
uitgestoken en hij houdt daarin een granaatappel vast; de granaatappel heeft een mystische
betekenis. Toen baden we tot de godheid, verzochten om een aanwijzing met betrekking tot
Clinias en Satyrus, (want men had ook gezegd dat de godheid orakels meedeelde) en liepen
daarna om de tempel heen. In de opisthodoom15 van de tempel zagen we een dubbel schilderij -
het was gesigneerd. Euanthes was de schilder. De afbeeldingen stelden Andromeda en
Prometheus voor, beiden geboeid want daarom heeft de schilder hen dunkt me in een scène
bijeengebracht; maar ook in andere opzichten liepen de schilderingen parallel. Voor beiden
dienen rotsen tot gevangenis, in beide gevallen zijn het wilde dieren die voor beul spelen: bij de
een komt het dier uit de lucht, bij de ander vanuit zee. Hun redders zijn twee verwante Argivers,
voor hem is er Heracles, voor haar Perseus. De een mikt op de vogel van Zeus, de ander vecht
met het monster van Poseidon. Maar de een schiet zittend op de grond, de ander hangt aan zijn
vleugels in de lucht.

7. De rots is uitgehakt over de lengte van het meisje; het is alsof die holte wil zeggen dat die
niet door een mensenhand is vervaardigd, maar dat zij er van nature thuishoort; de schilder heeft
namelijk de welving van de steen ruw gemaakt, zoals de aarde haar heeft voortgebracht. Zij staat
rechtop in de beschutting van de rots; het schouwspel doet zelfs als je naar haar schoonheid zou
kijken, denken aan een zojuist gemaakt beeld, maar als je op de boeien en het monster zou letten,
lijkt het op een provisorisch graf. Op het gelaat van het meisje zijn schoonheid en angst met
elkaar vermengd: angst heeft zijn intrek genomen op haar wangen, maar haar ogen fonkelen
prachtig. Haar bleke wangen hadden nog iets van een roze tint behouden: een lichte blos had ze
gekleurd; toch zagen ook haar fleurige ogen er niet zorgeloos uit: ze leken op net uitgebloeide
viooltjes; zo had de schilder haar met een lieftallige angst versierd. Haar handen heeft hij tegen
de rots uitgespreid - ze worden aan de bovenkant afgekneld door een ketting die ze vastmaakt
met de rots; haar polsen hangen als druiventrossen aan een wijnstok. Ook de ellebogen van het
meisje krijgen, in plaats van een zuiver blanke, een grauwachtige kleur en haar vingers lijken af te
sterven. Op deze manier gebonden wacht zij nu haar dood af; ze stond daar gekleed als bruid,
uitgedost alsof Hades haar zou trouwen. Haar kleed reikte tot haar voeten en had een lichte
kleur, het fijne weefsel leek op een spinneweb en het was niet van schapenwol gemaakt, maar van
spinsels zoals vrouwen uit India die van de bomen halen om daar gewaden van te maken.

Van onderen afkomt tegenover het meisje het monster omhoog en opent het zeeoppervlak;
zijn lijf is voor het grootste deel verborgen in het water, alleen met zijn kop steekt hij boven het
zeewater uit. Onder de golvende zee waren de contouren van zijn rug, zijn gezwollen schubben,
zijn bolle nek, de stekelige borstels op zijn rug en zijn kronkelende staart geschilderd. Zijn muil
was reusachtig diep en helemaal opengesperd tot op het punt waar zijn schouders samenkomen
en daar zat direct zijn maag. Tussen het monster en het meisje was Perseus afgebeeld,
neerdalend vanuit de lucht; geheel en al naakt daalt hij neer op het monster met enkel een mantel
over zijn schouders en met vlakbij zijn vleugels sandalen aan zijn voeten; zijn hoofd gaat schuil
onder een vilten hoed - de hoed doet denken aan de helm van Hades. In zijn linkerhand klemt hij
het hoofd van Medusa vast en houdt dat als een schild voor zich uitgestoken; zelfs op het
schilderij was ze afschrikwekkend: zij sperde haar ogen wijd open, haar haren aan haar slapen
stonden recht overeind en de slangen zwaaiden heen en weer; zelfs zo op het schilderij ging er
nog iets dreigends van haar uit. Dat was het wapen dat Perseus in zijn linkerhand had. Ook in
zijn rechterhand hield hij een wapen en wel een tweevoudig ijzeren voorwerp dat zich verdeelde
in een sikkel en een zwaard. Ze beginnen beide onderaan met één gemeenschappelijk handvat;
tot op de helft is het voorwerp een zwaard en vanaf dat punt plitst het zich in tweeën: het ene deel
is scherp en het andere buigt zich. Het aangescherpte gedeelte blijft een zwaard, op de manier
zoals in het begin - het gebogen gedeelte wordt een sikkel, opdat met één slag het zwaardgedeelte
de wond toebrengt en het sikkelgedeeke in de wond blijft steken. Tot zover de geschiedenis van
Andromeda.

8. Ernaast stond die van Prometheus afgebeeld. Prometheus is met ijzer gebonden aan een
rots, terwijl Heracles is uitgerust met boog en lans. Vol overgave doet een vogel zich tegoed aan
Prometheus’ buik; hij is namelijk net bezig die open te maken, is daar nu zelfs al in geslaagd. Hij
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duikt met zijn kromme snavel onder in de holte en hij lijkt de wond verder uit te graven en op
zoek naar de lever; dit is in zoverre duidelijk te zien voor zover de schilder de wond in de diepte
heeft geopend; de vogel zet zijn scherpe klauwen vast op het dijbeen van Prometheus die door de
pijn helemaal ineenkrimpt, z’n ribben samentrekt en tot zijn eigen ongeluk zijn dijbeen optrekt;
hij brengt namelijk zo de vogel in aanraking met zijn lever; zijn andere been zet juist met z’n
voeten de stuiptrekkingen om in een tamelijk rechte lijn naar beneden en dat been loopt spits uit
tot in de tenen. De rest van zijn houding toont zijn pijn; z’n wenkbrauwen krom, zijn lippen
samengeknepen, z’n tanden bloot: je zou medelijden kunnen krijgen met het schilderij, als of het
zelf pijn leed. Maar Heracles komt het slachtoffer hulp brengen: hij staat klaar om op
Prometheus’ fokeraar te schieten; de pijl is op de boog gezet die hij in zijn linkerhand voor zich
uit houdt om hem van zich af te stoten, zijn rechterhand haalt hij naar zijn borst toe en terwijl hij
de pees spant, is zijn elleboog naar achteren gekromd. Alles buigt nu tegelijktertijd door: de
boog, de pees en z’n rechterhand. De boog wordt door de pees samengetrokken, de pees wordt
door de hand gebogen en z’n hand leunt tegen z’n borst. Prometheus is tegelijkterijd van hoop en
angst vervuld: enerzijds kijkt hij naar z’n wond, anderzijds naar Heracles; hij wil zelfs zijn blik
volledig op Heracles vestigen, maar halverwege wordt zijn blik weggetrokken door de pijn’.
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Noten

1. E. C. Harlan heeft er haar dissertatie aan gewijd: The description ofpaintings as a literary device
and its application in Achilles Tonus (Diss. Columbia Univ. 1965). Ze behandelt de hier
besproken passage op pp. 107-125.

2. Ilias Σ 478-607.
3. Bijvoorbeeld die in II.3 en II.11.
4. P. Friedlander, Johannes von Gaza und Paulus Silentiarius Kunstbeschreibungen justinianischer

Zeit (Leipzig & Berlin 1912), p. 49f.
5. R. Merkelbach, Roman und Mysterium in der Antike (München & Berlin 1962), p. 125.
6. M. Laplace, Légende et fiction chez Achille Tatius: les personnages de Leucippé et de Iô, in: Bulletin

Budé (1983), pp. 311-318.
7. Van een kamer links van het tablinum van de Casa dei Bronzi VII.4.59 heb ik jammergenoeg

geen illustratie kunnen bemachtigen. Deze verzameling is nog uit te breiden met ander - wat
compositie betreft vergelijkbaar - materiaal. Zie hiervoor Roscher III 3097ff.

8. Hetzelfde is het geval bij de onder noot 7 genoemde wandschildering.
9. K. Schefold, Pompejanische Malerei 1952, p. 29ff; M. L. Thompson, The monumental and

literary evidence for programmatic painting in antiquity in Marsyas 9 (1961), p. 36-77.
10. D. Sedelmeier-Stöckl, Studien zur Erzählungstechnik des Achilleus Tatios (Dissertation Wien

1958), p. 81-87.
11. Namelijk in III.10.1, III. 12.2, III.15.2 en IV.9.5.
12. T. F. Carney, Achilles Tatius Leucippé and Clitophon - book III (Salisbury 1960), p. 73-74.

Overigens betreft de hier genoemde passage een van de vele excursen in de roman waaraan nu
juist geen voorspellende waarde hoeft te worden verbonden.

13. Harlan (zie noot 1) bespreekt uitvoerig en kritisch het rhetorische taalgebruik van Achilles
Tatius: pp. 123-125.

14. Voor correcties in de vertaling ben ik Drs. E. J. Bakker zeer erkentelijk.
15. D.w.z. het achterste gedeelte.
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Aan de noordkant van het Haurangebergte in Syrië lag in de oudheid de stad
Philippopolis (bij het huidige Chahba of Shehba). Deze stad werd in 244 na Chr.
gegrondvest door Marcus lulius Philippus (Philippus de Arabier), Romeins keizer van
244-249 na Chr. In 1952 werd bij opgravingen in het zuid-westelijke gedeelte van de
resten der stad een schitterend mozaïek gevonden (ca 250 na Chr.). Het mozaïek (afb.
1) meet in z’n geheel 3,37 m x 2,76 m en het heeft een omlijsting van 64 cm. Deze is
versierd met geometrisch motief, waarin perspectief is gebracht door licht- en
schaduwwerking en is, evenals de afbeelding zelf, uitgevoerd in vele kleuren.
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1.   Mozaïek uit Philippopolis

Marike Diepeveen

Prometheus
en het
duizendjarig
bestaan
van Rome



De voorstelling bevat 24 personen die - op twee na - allen door Griekse inscripties
met name genoemd worden. Men kan hen verdelen in drie groepen:
midden - Gè, Karpoi, Georgia en Triptolemos met rund;
links    - Aion en Tropai;
rechts   - Prometheus, Protoplastos, een halfnaakte vrouw. Psyche, Hermes en een

gesluierde vrouw;
In de bovenzône vinden we twee Drosoi en de vier winden Notos, Euros, Zephyros en
Boreas (rechts met baard).

De interpretatie van het geheel is in grote lijnen wel duidelijk. Toch is er een aantal
onzekerheden die in de loop van het verhaal aan de orde zullen komen. We kunnen de
scènes op het mozaïek op verschillende manieren bekijken. Wellicht zien we hier
filosofisch-religieuze denkbeelden verenigd die in die tijd in zwang waren. Misschien
ook moeten we de afbeelding meer op de historie betrekken en is het mozaïek bedoeld
als keizerlijke propaganda van Philippus. De verschillende visies kunnen ongeveer als
volgt worden geschetst:

Will beperkt zich tot een religieuze betekenis, n.l. de verheerlijking van moeder
Aarde. In een poging het geheel vanuit het Prometheusthema te verbinden komt
Festugière tot het meer filosofische beeld van het menselijk leven en sterven als
onderdeel van de eeuwige kringloop der natuur.

De eeuwige kringloop is volgens Kaiser-Minn hét centrale thema hetwelk zij echter
vooral betrekt op de heerschappij van Rome. Want, zo meent Charbonneaux, de
gedachte achter het mozaïek is dat de keizer bij machte is de eeuwige goedheid der
aarde in de wereld te verbreiden.

Laten we de verschillende mogelijkheden nader bekijken. Allereerst richten we de
blik op de middenscène want, zoals we zullen zien, vormt Ge (de aarde) - centraal
geplaatst - de verbindende schakel tussen de verschillende delen van het drieluik. Ze is
afgebeeld in de specifieke houding van ‘Tellus Romana’, achterover leunend met
cornucopia (hoorn des overvloeds) in haar hand, en zij wordt omgeven door vier kleine
schaars geklede knaapjes die - op één na - manden met vruchten aandragen. Ze heten
Karpoi (vruchten), personificaties van de vruchtbaarheid van moeder aarde. Gè’s
polos (hoofddeksel) en sluier getuigen van Syrische invloed. Nog een mogelijke
invloed uit het oosten vinden we in Triptolemos, de Eleusinische genius der
landbouw, die hier als ossehoeder staat afgebeeld. Meestal wordt hij n.l. als genius van
de landbouw, als zaaier, afgebeeld. Hij zal echter, wegens zijn afwijkend uiterlijk, niet
in die functie bedoeld zijn. Ook al omdat men in Syrië in de 3e eeuw na Chr., waarin dit
mozaïek gedateerd wordt, geen Demetercultus (en daarmee Triptolemos) kende.
Liever zie ik in Triptolemos en Georgia, de personificatie van de landbouw, een
verwijzing naar het bewerken van moeder aarde. Zij is afhankelijk van de hemel,
vertegenwoordigd door de twee mannekes dauw (Drosoi), die uit hun amforen de
aarde bevochtigen, en door de vier winden, blazend met bolle wangen. Ze is eveneens
afhankelijk van Aion (de eeuwigheid); hij is het principe van de vruchtbaarheid der
aarde en staat voor de eeuwige natuurlijke cyclus, de kringloop der jaren, waarvan de
Tropai symbool zijn. Tropai is een astrologische term en duidt aan ‘de keerpunten van
het jaar’. Zij werden gewoonlijk afgebeeld met specifieke kenmerken van de seizoenen
en zijn met dezen veelal verward. Hier lijkt de opdrachtgever, c.q. de maker van het
mozaïek met de benaming Tropai te hebben willen tonen dat hij iets van astrologie wist
en te doelen op de Horai, de seizoenen. Van links naar rechts zien we:
* de herfst - met krans, vleugels en ronde vruchten dragend in de plooi van haar

kleed.
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* de zomer - met arenkrans en een aar in haar hand.
* de winter - dik ingepakt in haar chiton.
* de lente - wederom met krans en vleugels. Ze heeft haar chiton over de arm en

draagt een klein dier (een geitje?).
De mens tenslotte, uit de aarde geschapen, heeft tot taak deze te bewerken en met

hem zijn we bij het derde deel van ons drieluik gekomen. Volgens Kaiser-Minn is hier
leven, sterven en wedergeboorte van de mens afgebeeld. Zij onderscheidt twee
gedeelten. Het onderste (Protoplastos, Prometheus en de halfnaakte vrouw) heeft
betrekking op het lichaam en het bovenste (Psyche, Hermes, gesluierde) op de ziel.1

De schepping door Prometheus, zo zegt zij, is in verkorte versie weergegeven; immers
Athena ontbreekt die in andere scènes het schepsel pleegt te bezielen door het een
vlinder in het hoofd te plaatsen. De halfnaakte, toekijkende vrouw kan derhalve
Athena niet zijn, veeleer doen houding en kleding denken aan Aphrodite. Dat het bij
de scène Hermes-Psyche om het wegleiden van de ziel en niet om bezieling gaat leidt
Kaiser-Minn af uit het feit dat dit laatste door Athena geschiedt (zie boven). De
gesluierde vrouw interpreteert ze als Alkestis die hier staat voor de hoop op bevrijding
uit de dood en wedergeboorte.2

De levenscyclus van de mens is compleet en, in verbinding met Aion,
eeuwigdurend. Zo is dan driemaal het thema van de eeuwige kringloop met betrekking
tot de vruchtbaarheid der natuur in beeld gebracht. Niet dat iedere mens eeuwig leeft,
neen, ieder mensenleven is een onderdeeltje van het altijd voortbestaande geheel. Deze
gedachte vinden we al bij Plato (Leges X 903 c ...):
σb δb λÛληθεν περd τï�τï α�τÞ �ς γÛνεσις ²νεκα �κεÝνïυ γÝγνεται π�σα, Âπως Fq τÿ�
τï� παντeς âÝÿω �πÀρøïυσα ε�δαÝµων ï�σÝα, ï�ø ²νεκα σï� γιγνïµÛνη, σf δ\²νεκα
�κεÝνïυ.
‘Maar wat gij in dit precieze geval over het hoofd ziet is dit: dat elke (individuele)
wording tot doel heeft het leven van het geheel een gelukkig bestaan te verzekeren. Als
iets ontstaat, gebeurt dat niet om U; gij zijt er integendeel voor het geheel’. (Vertaling
X. De Win)

Festugières interpretatie is als volgt samen te vatten: De wereld is eeuwig, goed en
gelukkig. De aarde - centrum daarvan - is eveneens goed, elk jaar weer door het spel
der seizoenen die Aion telkens terugbrengt, en zij produceert haar vruchten. De mens
leeft maar eenmaal en is beperkt door geboorte en dood. Toch is er een soort
eeuwigheid in de continuïteit der generaties welke Prometheus waarborgt door telkens
nieuwe mensen te scheppen. Als de mens op aarde zijn rol goed speelt, heeft hij deel
aan diens goedheid en hebben zijn leven en zelfs zijn dood zin. Triptolemos als
ossehoeder en verbonden met Georgia is in deze contekst wellicht de verbeelding van
de mens in z’n functie van bewerker der aarde. De dood - Psyche die naar de Hades
gaat - is een moment van angst maar het is een onderdeel van het geheel der dingen,
de voltooiing van het leven, en de wijze zal het accepteren want het geheel is goed.

Laten we de andere invalshoek nemen en, met Charbonneaux, proberen een aantal
figuren direkt met de historie te verbinden. Hij oppert dat het mozaïek wellicht een
staatsmonument is, gemaakt ter gelegenheid van het 1000-jarig bestaan van Rome in 248
na Chr. De spelen ter gelegenheid van dit feest waren georganiseerd rond de
Aeternitas-idee en Philippus zou op deze wijze de eeuwigheid van Rome hebben
willen verbinden met die van zijn pas gestichte dynastie. Charbonneaux probeert Aion
(afb. 1) dan ook te identificeren met Philippus (afb. 2). Argumenten daarvoor zijn
volgens hem:
l. Het mozaïek is gevonden in een stad die de naam van deze keizer draagt en waar
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men de cultus van diens voorouders vierde.
2. Voor de Aion-figuur is een keizerlijk type gebruikt; zijn kleed is gedrapeerd als dat

van verschillende keizerbeelden en hij draagt een koninklijke band in het haar die
slechts kan wijzen op een derde eeuwse keizer.3

3. Er zijn iconografische details die op Philippus wijzen, n.l. de lok haar in komma-
vorm die zich voor het oor bevindt, specifiek voor Philippus, en het licht aangeven
van een zeer korte baard (mijns inziens zou alleen de gebogen neus eventueel
specifiek op Philippus kunnen wijzen).
Identificatie van Philippus met Aion ligt in de lijn van de keizerlijke propaganda

waarin de band tussen eeuwigheid en keizer van Augustus tot Philippus steeds
duidelijker naar voren gebracht wordt en waarin de keizer wordt gezien als brenger van
gouden tijden. In dat geval zou het mozaïek één van de belangrijkste etappes
vertegenwoordigen in de vergoddelijking van de levende keizer.

Evenzo wil Charbonneaux Ge identificeren met Otacilia Severa, de vrouw van
Philippus (vgl. afb. 3). Deze keizerin wordt n.l. wel in verband gebracht met Ge en ook
met haar specifieke kenmerken afgebeeld. Op een medaillon worden onder het
opschrift ‘TEMPORUM FELICITAS’ de twee dominerende ideeën van het mozaïek
verenigd, Aeternitas en Felicitas. We vinden daarop de keizerin zittend met twee
kinderen voor haar staand. Haar rechterhand houdt zij op haar borst en de linker legt
zij op het hoofd van één der kinderen. Naast haar staat rechts Aion met scepter en
phenix (eeuwigheidssymbool) en links Felicitas met Mercuriusstaf (symbool van
overvloed). Hier lijkt te worden gesproken in dezelfde taal als op het mozaïek, een
bewijs voor een directe band van medaillon en mozaïek levert dit echter niet; immers
eenzelfde soort propaganda werd ook voor en na Philippus gemaakt.

In het derde deel van het drieluik ziet Charbonneaux nog een tweetal motieven die
volgens hem direkt betrekking hebben op de politiek van Philippus; n.l. Aphrodite
(Venus) die in een rechtstreekse verbinding staat met de keizer en het keizerlijk huis.
Immers reeds Iulius Caesar voerde zijn geslacht terug tot op Venus. In de verbinding
van haar met Rome in de tempel van Venus en Roma te Rome komt haar dynastieke en
tegelijk nationale rol naar voren. Hier zou zij als ‘moeder van het Romeinse volk’
waken over het werk van Prometheus. Deze laatste is dan het symbool voor de macht
van de keizer om het mensdom te vernieuwen, een verklaring die wordt versterkt door
de vervanging van Athena, die Prometheus altijd helpt, door Aphrodite.
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De interpretatie van Charbonneaux lijkt het meest aantrekkelijk omdat het mozaïek
waarschijnlijk past in een traditie van keizerlijke propaganda. Een van Philippus
Arabs’ voorgangers keizer Antoninus Pius liet bronzen medaillons slaan met een
voorstelling van Prometheus die de eerste mens schept, (zie art. van der Meer, afb. 10).
Deze gedenkpenningen verwijzen naar alle waarschijnlijkheid naar een eeuwfeest, het
900-jarig bestaan van de stad Rome. Ze worden vroeger gedateerd dan 148 n. Chr., in
de regel tussen 140 en 143. Het was echter niet ongebruikelijk dat keizers geruime tijd
voor de festiviteiten de propagandamachine aan het werk zetten. Het
scheppingsverhaal vormt een illustratie bij het eeuwfeest. Het onderstreept de
Temporum felicitas.

Noten

1. Hier vinden we mogelijk nog een invloed uit het oosten. Het Griekse woord ‘protoplastos’ is van
joodse origine en komt in de klassieke literatuur niet voor, pas bij Suidas, lexicograaf in de 10e
eeuw na Chr.

2. Alkestis is één van de dochters van Pelias, koning van lolchos, die uit liefde vrijwillig sterft in
plaats van haar echtgenoot Admetos maar door Herakles weer uit de onderwereld wordt
teruggehaald.

3. Het keizerlijke diadeem, van Hellenistische origine, is ingevoerd door de keizers Elagabalus
(218-222) en Alexander Severus (222-235), beiden afkomstig uit Syrië.
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In 1823 werd door de stad Aries aan koning Louis XVIII van Frankrijk een
sarcofaag geschonken, die tot dan toe had gediend als graf van een bisschop in de
crypte van de St. Honorat. Het geschenk werd in het Parijse Louvre opgesteld, waar
het ook nu nog te bezichtigen is (afb. 1). De hoogte van de sarcofaag bedraagt 72 cm.,
de lengte 2,16 cm., de breedte 56 cm. (linkerzijde) en 66 cm. (rechterzijde). De
sarcofaag is aan drie zijden van reliëfs voorzien; het deksel ontbreekt.

Wat het onderwerp van het reliëf aan de voorzijde betreft, is de sarcofaag in te delen
bij de groep van de ‘Prometheussarcofagen’. De sarcofagen in deze groep hebben
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gemeen dat de schepping van de mens door Prometheus deel uitmaakt van de
hoofdvoorstelling. Andere sarcofagen die deel uitmaken van de Prometheusgroep
bevinden zich in Napels en in het Romeinse Capitolijns Museum; een derde bevindt
zich evenals de te behandelen sarcofaag in het Parijse Louvre. Voorts zijn er nog twee
sarcofaagfragmenten, in de Vaticaanse Musea en in Madrid, die de schepping door
Prometheus als onderwerp hebben. Opmerkelijk is dat er binnen de Prometheusgroep
geen directe iconografische parallellen met de voorstelling op ‘onze’ sarcofaag te
vinden zijn. Op grond van stilistische kenmerken en vergelijkingen met andere
sarcofagen wordt de sarcofaag tegenwoordig tussen 270 en 280 na Chr. gedateerd.

Wie stellen nu al die figuren op de voorzijde van de sarcofaag voor? Ik zal ter
linkerzijde met mijn interpretatie beginnen en trachten een tipje van de sluier op te
lichten. De betekenis van de scène uiterst links is het gemakkelijkst te bepalen: hier
wordt de schepping, de geboorte van de mens uitgebeeld. Zes personages nemen aan
deze scène deel. We zien van links naar rechts op de voorgrond: Minerva, die haar hand
op de schouder van de zittende Prometheus legt. Deze is bezig met het vormen, het
modelleren van een nog onbezield, en daarom stijf op een pijler staand mensfiguurtje.
Daarnaast staat een reeds gevormd, maar nog niet bezield mensje te wachten op
bezieling. Prometheus vormt die mensfiguurtjes uit de klei die zich in de korf naast
hem bevindt. De figuur op de achtergrond, tussen Minerva en Prometheus in, kan als
Sol, de zon, geïdentificeerd worden; om zijn hoofd bevindt zich de gebruikelijke
stralenkrans. Deze Sol wordt vaak geïnterpreteerd als één van de hemellichamen, die,
zoals Hellmut Sichtermann opmerkt, eventueel zouden kunnen verwijzen naar de
toestand van de kosmos vóór de schepping van de mens. Dit lijkt mij minder
waarschijnlijk, daar niet alle belangrijke hemellichamen op de sarcofaag zijn afgebeeld:
Luna, de maan, ontbreekt naar mijn mening in de voorstelling (ik kom hier later op
terug). Bovendien zijn in het midden van de voorstelling op de achtergrond Castor en
Pollux, de tweelingen, afgebeeld; zij symboliseerden in de Romeinse inconografie de
beide hemelsferen (sterren en planeten); het weergeven van de andere hemellichamen
zou overbodig zijn. Franz Cumont voert misschien een meer waarschijnlijke oplossing
aan: hij koppelt Sol aan Minerva. Hij beschouwt Sol en Minerva als degenen die de
door Prometheus geschapen lichamen ‘intelligentie’ geven. De zon, de rede van de
wereld, ziet hij als brenger van de νï�ς, de geest, en Minerva als brengster van de
æρÞνησις, het verstand. In een tekst in Eusebius’ Preparatio Evangelica over de
neoplatonist PorphyriuSy komen we een zelfde verbinding tussen Sol en Minerva
tegen: ‘Âπερ \ΑπÞλλων �ν �λÝÿω, τï�τï \Αθην� �ν σελÜνFη, �στι γaρ τ�ς æρïνÜσεως
σàµâïλïν.’ - ‘Wat Apollo is met de zon, is Athena met de maan, want zij is het
symbool van het verstand’. (Eusebius, Prep. Ev. III, ii.). In andere voorstellingen
(bijvoorbeeld op de Prometheus-sarcofaag in het Capitolijns Museum) brengt
Minerva ter bezieling een chrysalide (een vlinderpopje) in Prometheus’ schepsel, hier
houdt zij haar hand op zijn schouder; de bezieling moet waarschijnlijk nog
plaatsvinden.

De identiteit van de figuur met een scepter of fakkel, rechtsboven het hoofd van
Prometheus, is onzeker. Dat het onwaarschijnlijk is dat dit personage wijst op de
toestand der hemellichamen voor de schepping, of zomaar een hemellichaam
voorstelt, heb ik hierboven trachten aan te geven. Carl Robert, die in het attribuut een
scepter ziet, beschouwt hem als Phaenon, de eerste ideale schepping van Prometheus,
die als de planeet Jupiter werd opgenomen in het rijk der hemellichamen. Zo vertelt de
schrijver Hyginus (3e eeuw) in zijn Astrologia II, 42: ‘Quarum una est Iovis, nomine
Phaenon, quem Heraclides Ponticus ait, quo tempore Prometheus homines finxerit,
nunc pulchritudine corporis reliquos praestantem fecisse’. - ‘Een van hen (de
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planeten) is die van Jupiter, Phaenon genaamd, van wie Heraclides Ponticus heeft
gezegd, dat, in de tijd dat Prometheus mensen schiep, hij hem in schoonheid van
lichaam de overigen liet overtreffen’. Deze interpretatie van Robert heeft een enigszins
literaire strekking, die mijns inziens goed aansluit bij het verhalende karakter van de
sarcofaag.

De scène van schepping en geboorte is naar mijn mening tot de zes genoemde
figuren beperkt. Het overige deel van de voorstelling richt zich op de dood. Deze scène
valt in twee delen uiteen: de gebeurtenis direct na de dood van de mens en de toestand
in het hiernamaals met de daaraan verbonden symboliek. De allegorische
mensfiguurtjes in het onderste compartiment van de voorstelling lijken hier enigszins
los van te staan.

Direct rechts van de geboortescène zijn Hermes en Psyche (de ziel) afgebeeld.
Hennes heeft hier de functie van Psychopompos, de ‘zielenvoerder’ die de ziel óf naar
een juist geschapen lichaam toe voert óf van een gestorven lichaam weg voert.
Duidelijk is te zien hoe Hermes de gevleugelde Psyche met zich meevoert. Ook is
duidelijk dat Hermes Psyche van Prometheus, van de schepping éf voert. De Psyche
wordt uit een dode naar haar toestand na de dood gevoerd; Hermes maakt een
duidelijke beweging naar rechts. Er is geen sprake van een chrysalide of een Anima (die
de nieuwgeschapen mens bezielen), maar van de toestand van de ziel na de dood.
Opmerkelijk is dat de dode zelf in deze scène niet aanwezig is, zoals op enkele andere
sarcofagen uit de Prometheusgroep (bijvoorbeeld op de andere Prometheus-sarcofaag
in het Louvre) wél het geval is. Dat het figuurtje rechts naast de pijler met Prometheus’
schepsel de dode zou voorstellen is zeer onwaarschijnlijk. Het knaapje ligt niet, maar
staat rechtop en lijkt wat zijn houding betreft bij Prometheus te horen. Er blijft één
mogelijkheid over: het meest waarschijnlijk is, dat men hier te maken heeft met een
verkorte weergave van de dood (op de mogelijkheid dat de gesluierde vrouw aan de
dode refereert kom ik later terug).

Over het armgebaar dat dt Psyche maakt kan naar mijn mening geen misverstand
bestaan. Het betreft hier geen afwerend gebaar (zoals o.a. Sichtermann oppert). De
Psyche wordt immers niet in het menselijk lichaam opgesloten, maar er juist uit
bevrijd. De ziel wordt door Hermes naar haar oord van herkomst, naar haar ‘thuis’, de
hemelse sferen gevoerd. Volgens de platoonse filosofie (onder welker invoed deze
voorstelling volgens mij staat) is er sprake van de ware dood van de ziel als deze in het
lichaam komt. De dood van het stoffelijk lichaam betekent daarentegen haar
bevrijding; incarnatie betekent haar ‘dood’. Het armgebaar dat Psyche maakt kan men
zien als een eerste reactie op het loskomen uit het gestorven lichaam, een gebaar van
eerste schrik. Ook zou men het gebaar kunnen wijten aan de heftigheid van de
beweging waarmee Hermes haar meevoert. Tenslotte zou men kunnen denken aan een
vreugdevol, begroetend gebaar; na vergelijking met de gebaren die de Psyche op
andere Prometheus-sarcofagen maakt (bijvoorbeeld die in het Capitolijns Museum en
de tweede in het Louvre), lijkt dit minder waarschijnlijk.

Tussen de benen van Hermes bevinden zich twee kleine mensfiguurtjes. Zij maken
(net als de andere menspaartjes elders op de sarcofaag) deel uit van een allegorische
weergave van de menselijke levensloop, het leven van Prometheus’ schepping. In veel
literatuur wordt dit paartje geïdentificeerd met Amor en Psyche, die de liefde in het
leven van de mens symboliseren. Naar mijn mening hoeft dit niet noodzakelijk zo te
zijn, daar de identificatie van de andere menspaartjes in de voorstelling met figuren uit
de mythologie in het geheel niet vaststaat.

De interpretatie van de andere personen in de voorstelling is moeilijker. Allereerst
wil ik de twee vrouwen m het centrum van de voorstelling en, verder naar rechts, de
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dame die haar hand op de arm van de gesluierde legt en de zittende vrouw behandelen.
In de meeste literatuur worden zij geïnterpreteerd als Parcae, schikgodinnen. De
dame met de bol in haar hand stelt dan Lachesis voor; zij is de toebedeelster van het lot
en geeft de constellatie aan die het geluk van de nieuw-geborene bepaalt. Naast haar
staat Clotho, ‘de spinster van de levensdraad’, waartoe zij wat wol en een spinklos m
haar handen houdt waarmee die draad gesponnen wordt. Verder naar rechts ziet men
Atropos, de onafwendbare; zij die bij de dood de levensdraad doorknipt. Zij beschikt
over het lot van de mens. Ook de zittende figuur zou echter op Atropos kunnen wijzen,
zij ontrolt het boek van het lot. Maar er is iets vreemds met de Farcen. Hun veren
hoofdtooi behoort immers tot de attributen van de muzen. Ook iets anders wijst erop
dat een interpretatie van de dames als muzen tot de mogelijkheden behoort: Lachesis’
naakte schouder en bol horen bij de muze Ourania en Clotho en Atropos dragen een
tuniek met lange mouwen, zoals gewoonlijk de muzen Thalia en Melpomene. Dit door
elkaar halen of liever: vermengen van muzen en Farcen komt ook in andere
voorstellingen voor. Het berust hier niet op een ‘dichterlijke vrijheid’ van de
beeldhouwer. De Romeinse theologie assimileerde de muzen en Farcen; de laatsten
hadden voor de Romeinen niet meer de specifieke Griekse Moire-functie, maar meer
die van de gesterntes die het moment van geboorte, de loop van het leven en het
moment van de dood bepaalden. Zo representeerde Lachesis ook het verleden, Clotho
het heden en Atropos de toekomst. De muzen waren ook niet afkomstig uit de
onderwereld, maar behoorden tot de hemelse wereld.

Een der Farcen/muzen, Atropos, schijnt dus tweemaal afgebeeld te zijn; eenmaal
mét en eenmaal zonder veer. De gevederde Atropos heeft meer de muzefuncrie en
symboliseert het opnemen van de gestorvene tussen de muzen in het hemelrijk, terwijl
de zittende Atropos hier het moment van de dood bepaalt. Zij lijkt meer de
oorspronkelijke parcefunctie te hebben; met haar handgebaar roept ze als het ware de
Psyche naar zich toe en spoort haar aan terug te keren naar de hemelse sferen waar de
ziel thuishoort. Het potje op de pijler naast haar geeft waarschijnlijk (te inktpot weer,
waarmee zij de daden van de stervelingen en het moment van hun verscheiden noteert.
‘Omnis scribitur hora tibi’, staat in Martialis X, 44,6. geschreven: ‘Elk uur wordt voor
jou opgeschreven’.

De twee figuren op de achtergrond achter Lachesis en Clotho zijn de Dioscuren,
Castor en Pollux, te herkennen aan hun hoofddeksels. Zij geven de twee hemelse
sferen (sterren en planeten) weer. In funeraire voorstellingen gaan zij vaak (zoals ook
hier) gepaard met de personificaties van de twee aardse sferen: de zee en de aarde. De
eerste wordt gesymboliseerd door Neptunus met zijn befaamde drietand en de figuur
naast hem, een Nereïde (een zeenymf). Deze figuur rechts van Neptunus wordt meestal
geïnterpreteerd als Luna, de maan. De asymmetrische plaats van deze Luna ten
opzichte van haar tegenhanger Sol, uiterst links op de sarcofaag, zou dan opmerkelijk
zijn. Haar kapsel, versierd met de scharen van een krab, wijst er echter op dat dit
personage een Nereïde is; ook op andere sarcofagen dragen Nereïden een dergelijke
hoofdtooi.

Maar wie is nu de gesluierde vrouw naast de staande Atropos? Hierover bestaan
grote meningsverschillen. Het meest populair is de identificatie met Alcestis. Dit lijkt
mij onjuist. Alcestis werd, tot haar vreugde, door Heracles teruggehaald uit de
onderwereld. Wij hebben hier echter niet met de onderwereld van doen, er is in deze
voorstelling niemand aanwezig om haar terug te halen en bovendien lijkt deze
gesluierde vrouw niet te popelen om naar het ondermaanse terug te keren. Alcestis zou
in deze voorstelling geen enkele functie hebben. Uit de context van de voorstelling zou
ik willen opmaken dat de gesluierde vrouw hier op niets anders wijst dan op de ziel van
de overledene. De links van haar afgebeelde ster zou dan aangeven waar de ziel van de
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overledene naartoe is gebracht, waar zij terecht is gekomen. De gesluierde vrouw
wordt door een der muzen verwelkomd, opgevangen; de overledene wordt hier
opgenomen in het hiernamaals. Ook de sluier zou op de dood kunnen wijzen. Dat dit
personage aan de dode refereert, zou er de oorzaak van kunnen zijn dat de dode waaruit
de Psyche links ontstegen is, daar niet is afgebeeld (de gesluierde wendt haar blik in
ieder geval die richting uit). Rechts van de gesluierde vrouw rijn een Berggod (een
plaatsaanduiding) en een Bronnymf te zien. Het past mooi in de bovenstaande
interpretatie dat de Berggod de Olympos (de berg der Goden) weergeeft; en dat de
Bronnymf de rivier, het water dat deze van de aardse wereld scheidt (zoals de Styx bij
de Hades) symboliseert. Die wereld bevindt zich eronder in de persoon van Tellus
(‘moeder aarde’), die naast de symboliek van de sfeer der aarde ook nog op de aardse
afkomst van de gesluierde zou kunnen wijzen.

De twee mensfiguurtjes onderin het centrum van de voorstelling wijzen weer op een
aspect van de menselijke levensloop. Het liggende figuurtje geeft een fakkel aan het
staande. Het past hier om een regel van de dichter Lucretius te citeren: ‘Quasi cursores
vitai lampada tradunt’, ‘Zij geven als hardlopers in een estafette anderen de
levensfakkel over’. Het geboren worden en het sterven is ook de symboliek achter het
derde mensenpaar, aan de voeten van Neptunus en de zittende schikgodin. Zij
ontvangen een takje uit de bek van een slang. Dit wijst op een parallel met het verhaal
van Polyeidos en Glaukos (onder andere door Hyginus in een van zijn Tabuiae’
verteld), waarin de dode Glaukos door Polyeidos weer tot leven wordt gewekt door
middel van het ‘wederbelevend kruid’, dat Polyeidos via een slang in handen krijgt.
(Dit kruid wordt overigens geïdentificeerd met een bestaand plantje dat ogenschijnlijk
dood kan zijn, maar na contact met water weer tot leven komt). De ontvangst van het
kruid door de twee figuurtjes zou kunnen verwijzen naar het weer tot leven komen van
de ziel na de (stoffelijke) dood.

Op de zijkanten van de sarcofaag (afb. 2 en 3) zijn twee figuren weergegeven, die
vaak als filosofen worden geïnterpreteerd. De linker heeft een opengeslagen boek, die

2. 
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op de rechterzij de maakt het gebaar van een redenaar. Het voorkomen van filosofen op
een sarcofaag is niet uitzonderlijk; ook op de zogenaamde muzensarcofagen worden zij
wel afgebeeld. Niets wijst er op dat met deze afbeeldingen bestaande filosofen zijn
bedoeld; de weergave is hiervoor te schematisch. Men kan aannemen dat de beide
heren slechts als ornament zijn bedoeld en de wijsbegeerte of wijsheid symboliseren; in
de tweede helft van de derde eeuw doet dit verschijnsel zich vaker voor.

Samenvattend kunnen we stellen dat de sarcofaag de geboorte van de mens toont in
direct verband met de dood. Uit de voorstelling spreekt een duidelijke hoop op
onsterfelijkheid. Er klinkt een platoonse gedachte door: de nadruk ligt op het leven na
de dood; op de thuiskomst van de ziel in een hemelse wereld als de platoonse
ideeënwereld. Het aardse leven, dat slechts een kwart van de totale voorstelling in
beslag neemt, speelt een ondergeschikte rol. De kleine mensfiguren in het onderste
compartiment van de voorstelling vatten de menselijke levensloop in allegorische zin
nog eens samen: ontstaan, leven, dood, en tenslotte de opwekking uit de dood, de
wedergeboorte. In dit proces vormt de figuur van Prometheus slechts een schakel,
maar wel een belangrijke; hij symboliseert het begin van de levensloop, de geboorte
van de stoffelijke mens. De grote nadruk ligt bij de sarcofaag uit Aries echter op de
eigenlijke geboorte: de bevrijding van de ziel uit de ketenen van het stoffelijk lichaam.
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In het Capitolijns Museum te Rome kan men één van de bekendste
Prometheussarkofagen vinden, fascinerend door zijn geringe afmetingen en fraai
uitgewerkte sculptuur1 (afb. 1). De deksel heeft de vorm van een bed, waarop een
knaapje rust. In zijn rechterhand heeft hij twee papaverstengels, als symbool van de
(doods-)slaap. Een duif pikt aan de wijnrank, die de jongen met zijn linkerhand tegen
zijn wang gedrukt houdt. Zijn hondje ligt aan zijn zijde. De kist is rijkelijk gedecoreerd
met figuren, die een scheppingsscène uitbeelden.

Centraal zien wij Prometheus, met modelleerstaf in de hand het geboetseerde
mensje keurend. Een korf met kleiklompen naast hem vormt het materiaal waarmee de
schepper werkt. Tegenover hem staat Athena, zij plaatst een vlinderziel op het hoofd
van een tweede mensje, dat nog levenloos op een voetstuk staat. Rechts vinden wij
vervolgens een gesluierde vrouw, mogelijk Alkestis, symbool van hoop op terugkeer
uit de dood, maar een eensluidende interpretatie is nog niet gevonden. Naast haar een
scène met betrekking tot de dood: een lichaam ligt ontzield temeer. Een treurende
Amor, leunend op zijn omgekeerde, uitgedoofde fakkel, staart naar het lijkje, terwijl
een vlinderzieltje wegfladdert. Uiterst rechts geleidt Hermes Psychopompos, de
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zieleherder, Anima naar de onderwereld. De Moire Atropos zit naast het lijkje met de
boekrol van het lot, geflankeerd door Tellus, de Aarde, met haar hoorn des overvloeds
— een herhaling van de veel glorieuzer uitgebeelde Tellus links naast Prometheus, met
aan haar voeten een klein Amor en Psyche-groepje, de pendant van de rouwende Amor
en ontvliedende Psyche rechts. Boven Tellus de twee andere Moiren: Clotho spint de
levensdraad en Lachesis schrijft het stervensuur, de horoscoop op een globe. Sol, als
personificatie van de zon, voert links zijn vierspan de hoogte in; Luna, de maan, zien
wij rechts de paarden mennen. Niet zonder opzet bevinden zij zich resp. bij scènes van
schepping en dood. Uiterst links ligt Okeanos, een roeiriem in zijn rechterarm
geklemd. De hoekscène links wordt gevormd door Hephaistos, geassisteerd door
Cyclopen, van wie twee de hamer zwaaien en een derde de blaasbalg beweegt, een
voorstelling die verwijst naar Prometheus’ vuurroof. Het vervolg zien wij op de rechter
korte zijde, namelijk de straf en bevrijding van Prometheus (afb. 3). De Titaan is
geketend aan een rots en wordt in zijn lever gepikt door een adelaar, terwijl Herakles
reeds zijn boog spant om de vogel neer te schieten.

Wat nog rest te beschrijven is een kleine scène op de linker korte zijde, de zgn.
‘Adam en Eva’-scène. Wij zien een man, reikend naar de kruin van een boom, in
gezelschap van een vrouw. Beiden bedekken hun schaamte met de hand. (afb. 2).
Interpretatie van dit kleine groepje is een geducht probleem gebleken, dat de
gemoederen lange rijd heeft bezig gehouden. De scène doet op het eerste gezicht zo
sterk aan Adam en Eva denken, dat toeval nagenoeg uitgesloten lijkt. Men vergelijke
hiermee bijvoorbeeld het Cyriacafragment (pag. 137, afb. 1), een goed voorbeeld van
de standaard Adam en Eva-ikonografïe, zoals wij die dikwijls vinden op christelijke
sarkofagen. Daarin schuilt dan ook het probleem van de Capitolijnse sarkofaag,
namelijk dat hij niet-christelijk is. Auteurs die zich in de vorige eeuw over dit
vraagstuk hebben gebogen, hebben met grote inventiviteit verklaringen gezocht,
waarmee zij - dikwijls alle logica ten spijt - dit mensenpaartje vanuit een niet-
christelijke invalshoek probeerden te duiden.

Zo verkondigde Otto Jahn in 1847 de later nog veel geciteerde mening, dat hier de
scène van het vuurbrengen aan de oermensen was weergegeven, doch dat de copiïst per

131

2-3. Prometheus-sarkofaag, resp. linker en rechter zijkant

 



ongeluk de hoofdpersoon van zijn voorbeeld, Prometheus met het geroofde vuur,
vergeten had af te beelden! Arnold Breymann, die zich bij deze mening aansloot,
voegde daar in 1893 aan toe: ‘Die Hände sind wie zufällig vor ihrer Blösse
zusammengelegt’.

Nu komen wij binnen de cyclus van Prometheussarkofagen met regelmaat een
mensenpaartje tegen - een toepasselijk thema binnen een scheppingsvoorsteüing - en
zelfs, analoog aan het bijbelverhaal, reikend naar de kruin van een boom. Welke
antieke overleveringen kunnen aan dit beeld ten grondslag hebben gelegen?
1. Heracles in de tuin der Hesperiden.
Afbeeldingen van dit avontuur van Herakles tonen ons de held, die zijn arm uitstrekt
naar de boom van de gouden appels, waarvan hij er drie moet bemachtigen; een slang
windt zich om de stam. De appel hoeft daarbij niet afgebeeld te zijn, iets dat evenmin
het geval blijkt bij Adam en Eva-voorstellingen.
2. Elysiumscènes.
De gelukzaligen, die het is vergund in deze paradijstuin te verblijven, plukken de
vruchten des levens uit een boom.
Beide handelingen spelen zich af in de Elyseïsche Velden, een toepasselijke plaats
binnen het thema van de Prometheussarkofagen. De Elysiumscène lijkt daarbij
geschikter als voorbeeld voor het mensenpaartje op de sarkofagen dan het Hesperiden-
avontuur, aangezien Herakles hier een heel andere rol speelt dan hij op onze
sarkofagen vervult.
Als parallel binnen de antieke traditie voor het typische kuisheidsgebaar van de
Capitolijnse ‘Adam en Eva’ valt te wijzen op de topos bij afbeeldingen van de
vrouwelijke kuisheid (cf. Venus Pudica): Zij bedekt haar schaamte met de hand.

Opmerkelijke tekortkomingen van deze ‘pagane interpretatie’ van de Capitolijnse
‘Adam en Eva’-scène zijn de volgende:
1. Elysiumscènes laten soms twee mannen, maar doorgaans twee vrouwen zien,

meestal gekleed. Echter geen man en vrouw.
2. Naakte Elysiumfiguren maken niet het schaamtegebaar.
3. Het bedekken van de schaamte komt niet bij mannen voor in de antieke traditie.

Het lijdt geen twijfel dat de vroeg-christelijke kunst, bij gebrek aan eigen traditie, zich
sterk heeft georiënteerd op antieke decoratiepatronen, alvorens een eigen weg in te
slaan, zich loswekend van pagane voorbeelden (4e eeuw).
Een frappant voorbeeld hiervan is het ‘mensenpaar met slang’ op de Prome-
theussarkofaag uit Aries en vergelijkbare afbeelding op de sarkofaagplaat uit Velletri,
resp. pagaan en christelijk, (pag. 124, afb. 1, resp. afb. 4). De overeenkomsten in
onderwerp, stijl en compositie zijn van dien aard, dat men een directe ontlening zou
vermoeden. Een ontlening van de (christelijke) Adam en Eva-ikonografie aan niet-
christelijke scènes, zoals hierboven beschreven, is dus zeer wel mogelijk, maar lijkt niet
toereikend in het geval van de Capitolijnse sarkofaag.

Kan het verhaal van de zondeval, zoals beschreven in Genesis 3,9 echter al eerder dan
het moment waarop christelijke elementen zich in de kunst openbaren, tot de
Romeinse wereld zijn doorgedrongen?2 Dit is inderdaad het geval, wanneer men
bedenkt dat het scheppingsverhaal niet van christelijke, doch joodse origine is, en
daarmee in een veel langere traditie staat.
Nu circuleerde de Septuagint, de terwille van de Joden in de diaspora vervaardigde
vertaling van het Oude Testament, al vanaf ± 250 v. Chr. her en der in het
Middellandse Zeegebied. Bekendheid buiten de joodse wereld hebben deze boeken
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met name gekregen door toedoen van
Philo van Alexandrië (30 v. Chr. - 50 n.
Chr.). Hij stamde uit een aristocratische,
joodse familie, maar was evenzeer
doorkneed in de Griekse filosofie als in
de Thora. Vanuit de gedachte dat de
grote griekse filosofen, in het bijzonder
Plato, door Mozes beïnvloed moesten
zijn, verenigde hij deze tradities tot een
platoons-gekleurde visie op God. Hij
stond een contemplatief leven voor, dat
moest leiden tot een mystiek schouwen
van de Allerhoogste, een gedachte die
sterke invloed op het neoplatonisme
heeft uitgeoefend. Numenius van Apa-
mea, een vroeg neoplatonicus (tweede
helft 2e eeuw) beschouwde Plato als een
‘Attisch-sprekende Mozes’. Een onbe-
kende rhetor, Pseudo-Longinus, citeert
rond 150 A.D. in zijn werk Over het
Verhevene Genesis 1,3.

Niet alleen de neoplatonici, ook de
gnostici hebben veel van het joodse
denken geabsorbeerd. Het Corpus Her-
meticum, een verzameling gnostische ge-

schriften uit de 2e en 3e eeuw A.D., bevat meerdere citaten uit de Septuagint, met
alweer een opvallende belangstelling voor het boek Genesis.

Belangrijk is hierbij te bedenken, dat het bijbelse scheppingsverhaal voor een
metafoor doorging, d.w.z. symbolische en geen letterlijke waarde bezat, en derhalve op
gelijk niveau stond met de antieke scheppingsmythen. Een integratie van beide lag,
onder invloed van de sterke tendens naar syncretisme, voor de hand.

Nu wij eenmaal de rol van het Jodendom hebben vastgesteld, een rol die men niet los
kan denken van sterk religieus-getinte, platoniserende filosofieën, is het wellicht goed
de Prometheussarkofagen vanuit dit perspectief opnieuw te bezien.

Beide genoemde filosofieën, neoplatonisme en gnostiek, beleven hun bloeiperiode
in de derde eeuw, juist wanneer ook Prometheussarkofagen populair zijn.

In dezelfde tijd dat de Prometheusthematiek verdrongen wordt door thematisch
verwante, christelijke scènes (± 300), verliezen ook neoplatonisme en gnostiek hun
greep op het denken der Romeinen, door toedoen van het snel groeiende christendom.

Beide filosofieën verschillen onderling wezenlijk, zoals kort tot uitdrukking wordt
gebracht door de ondertitel van Plotinus’ werk Tegen de Gnostici: ‘Tegen degenen die
beweren dat de schepper van de wereldorde kwaadaardig is en deze wereld slecht’.
Nochtans baseren beide zich op Plato, van wie zij de kerngedachten over de aard en het
lot der zielen overnemen: stammend uit een hogere sfeer daalt de ziel af om zich met
een aards lichaam, opgevat als een kerker, te verbinden. Door een langdurige
zielsverhuizingscyclus verwerft de ziel kennis van het Goede en kan uiteindelijk
gelouterd terugkeren tot God.

Is het mogelijk dat de neoplatoonse of gnostische denkbeelden hun weg hebben
gevonden naar de Prometheussarkofagen?
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Een aantal punten van overeenstemming zijn evident:
— De Platoonse tweedeling van ziel en lichaam krijgt duidelijk gestalte door Athena,

die middels een vlinder het starre kleimensje in de letterlijke betekenis des woords
bezielt.

— In een aantal gevallen lijkt er sprake te zijn van een wederbezieling (bijv. de
sarkofaag van Aries, pag. 124, afb. l), wat doet denken aan de zielsverhuizing.

— De Adam en Eva-scène is nu niet alleen verklaarbaar, doch krijgt zelfs een
specifieke rol: de boom van Goed en Kwaad staat voor de keuze die de ziel in het
leven moet maken.

— Het Amor en Psyche-groepje, zoals voorkomend op onze sarkofaag blijkt plotseling
functioneel: Dit beeld gaat alweer terug op Plato en is het symbool van de
verbinding tussen ziel en lichaam.

Wil men nog verder gaan, dan zou men Okeanos en Tellus kunnen zien als staande
voor de bestanddelen waaruit Prometheus de mens heeft gevormd: water en aarde; Sol
en Luna als de Goden van de planetensfeer, vanwaar de zielen stammen. Het lijkt mij
echter niet verstandig de interpretatie zover door te voeren. Bevredigender zou zijn
een duidelijk definieerbare achtergrond aan te wijzen voor de Platoonse invloeden op
de sarkofagen. Kunnen wij beslissen ten gunste van neoplatonisme of gnostiek?

Laten wij hiervoor onze blik richten op de veruit grootste filosoof van deze tijd, de
neoplatonicus Plotinus (205-270).

Een levensbeschrijving is ons bewaard gebleven door zijn leerling Porphyrius, die
de uitgave der werken van zijn meesster, de Enneaden, vooraf liet gaan door een
biografie. Hieruit blijkt dat Plotinus, na een uitgebreide leerschool in Alexandrië
doorlopen te hebben, zich uiteindelijk in Rome vestigde, waar hij spoedig een
gevestigde positie onder de ‘upperclass5 verwierf. Het is verleidelijk een directe band
te zoeken tussen de sarkofagen en de grote filosoof: zijn colleges, zijn aanzien bij de
nobiles en de persoonlijke bescherming van keizer Gallienus maakten dat hij vanaf
ca. 250 een grote invloed uitoefende op de geletterde Romeinen. Opvallend is, dat
ongeveer vanaf het moment van Plotinus’ aankomst in Rome, er een reeks qua
programma tamelijk uniforme Prometheussarkofagen verschijnt, en wel afkomstig uit
werkplaatsen in of rond Rome.

Een belangrijk bezwaar tegen deze aantrekkelijke hypothese is evenwel dat zij juist
het uitgangspunt van deze bijdrage niet verklaart: de Adam en Eva-scène. Ondanks
het feit, dat Plotinus in Alexandrië hoogstwaarschijnlijk wel met het werk van Philo in
aanraking is gekomen, zijn er geen aanwijsbare joodse invloeden in zijn werk te vinden.
In het geheel ontbreekt de belangstelling voor het lot van de eerste mensen, dat op de
sarkofagen tot uitdrukking komt door het veel voorkomende mensenpaartje. Een
ander bezwaar is het Philippopolis-mozaïek uit Syrië, het vroegste voorbeeld van het
Prometheusprogramma (± 248), dat nauwelijks aan de invloed van Plotinus gekoppeld
kan worden.

Een goed argument voor een gnostische relatie met de sarkofagen is de duidelijke
interesse voor de eerste mensen, zoals blijkt uit diverse traktaten uit het Corpus
Hermeticum, die handelen over de schepping. Interessant is met name de Poimandres,
waar letterlijk Genesis 1,28 wordt geciteerd. Traktaat III uit het Corpus bevat een
scheppingshymne, die zowel door het Genesisbericht als door Philo sterk beïnvloed is.

Tegen een gnostische achtergrond van de sarkofagen echter spreekt de prominente
rol van Prometheus, die in de gnostische literatuur door Hermes wordt vervuld: hij is
de god die bovenaardse inzichten steelt en doorspeelt aan de mensen. In de Korè
Kosmou, een ander werk uit het Corpus, treedt Hermes zelfs op als boetseerder van de
mens!
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Daarentegen is Prometheus een graag gebruikt symbool bij de neoplatonici. Men
vergelijke bijvoorbeeld Enneade IV, 3, 14, waar Prometheus als schepper wordt
genoemd.

Hieruit blijkt wel, dat de scheiding tussen neoplatoonse en gnostische gedachten
helaas niet scherp te trekken is op onze sarkofagen; men moet volstaan met vast te
stellen, dat de gemeenschappelijke bron, de zieleleer van Plato, een belangrijke rol in
het geestelijk leven speelde.

Een dergelijke achtergrond verklaart in ieder geval, hoe de christelijke kunst de
Prometheussymboliek zo eenvoudig heeft overgenomen: ook zij is sterk beïnvloed
door (neo)platonisme en gnostiek. Een voorbeeld mag dit illustreren:

Plato verhaalt in Timaeus 14 hoe bij de schepping God de zielen in gelijk aantal als de
sterren verdeelt, en iedere ziel een ster toekent. Een christelijk grafinschrift kent deze
traditie ook: ‘Astra tenent animam, caetera tellus habet’ (ILCV 3645,2: ‘De sterren
beheren de ziel, het overige komt de aarde toe’).

Conclusie

De zgn. ‘Adam en Eva^-scène op de Capitolijnse sarkofaag kan dienen als het
uitgangspunt voor een nadere beschouwing van de religieus-filosofische ideeën van de
derde eeuw.

Door de band te leggen naar het Jodendom kan het mensenpaar inderdaad als Adam
en Eva worden aangeduid, en door een funerair-filosofische achtergrond aan te nemen
bij Prometheussarkofagen in het algemeen, worden de platoonse begrippen die
hieraan ten grondslag liggen, duidelijk.

Moeilijk is de vraag, of dit te danken is aan de populariteit van platoniserende
filosofieën in het algemeen, of specifiek aan neoplatonisme of gnostiek.

De grote invloed van Plotinus heeft zonder twijfel veel bijgedragen aan de
hernieuwde belangstelling voor Plato, maar kan niet zonder meer als aanleiding voor
het verschijnsel Prometheusssarkofaag gelden.

Mogelijk heeft de syncretistische mentaliteit van de derde eeuw zelfstandig een brug
geslagen tussen de elkaar onderling bestrijdene stromingen, en vinden wij hiervan de
weerslag in steen.

Noten

1. De sarkofaag, sinds 1816 in het bezit van het museum, is vervaardigd uit pentelisch marmer en is
behoudens enkele restauraties - nagenoeg gaaf bewaard gebleven. Datering: ± 280-300 A.D.
Afmetingen: L: 1.175 m. Br: 0.435 m. H: (totaal) 0.66 m. H: (deksel) 0.28 m.

2. Men zou als argument tegen ontlening aan Genesis 3,9 kunnen aanvoeren, dat Adam het initiatief
tot het plukken neemt, terwijl het bijbelverhaal expliciet Eva noemt. Evenwel dient gezegd te
worden, dat ook op christelijke sarkofagen deze verwisseling merkwaardigerwijs voorkomt.
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Iedereen kent wel het verhaal dat beschreven is in Genesis: de schepping van Adam
en Eva (Gen. 1:26-28/2:7/2:21-25). De christenen in de eerste helft van de vierde
eeuw beeldden het tesamen met andere bijbelse scènes uit op hun sarcofagen. In totaal
kennen we zes voorstellingen van de schepping op vroeg- christelijke sarcofagen uit de
eerste helft van de vierde eeuw.1 Dat het thema verder niet op andere voorwerpen
voorkomt, doet een funeraire betekenis vermoeden: een antwoord op de vraag naar de
herkomst van de mens en een uiting van hoop op herschepping en wedergeboorte.

Christus als schepper

De zes voorstellingen kan men goed met elkaar vergelijken. Een duidelijk en
illustratief voorbeeld van de iconografie is een voorstelling op een fragment van een
sarcofaagdeksel, dat zich bevindt in het Museo Nazionale te Napels (afb. 1).2 Het
fragment, dat uit Velletri afkomstig is, stamt uit een atelier te Rome (l: 57,7 cm., h:
26,5 cm.); men dateert het op grond van stijlkenmerken tussen ca. 300 en 330 n. Chr.
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1.   Vroegchristelijke sarcofaagdeksel (fragm.), Napels: Mus. Naz. (magazijn).

Peter F. B. Jongste

Het scheppings-
verhaal in een
profaan jasje:
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Prometheus



Op de lijst boven de voorstelling staat een inscriptie:

...]ARIA«CYRIACE«C(larissima)«F(emma)«MATER«FILIAE [...
(...aria Cyriace, de doorluchtigste vrouw; moeder van/voor dochter...)

Het deksel had in het midden een achthoekig paneel, waarvan nog een deel zichtbaar
is, dat aan weerszijden werd opgehouden door een gevleugeld naakt Erosfiguurtje met
een schoudermantekje. Alleen het Erosje rechts is bewaard gebleven. In het paneel
bevond zich oorspronkelijk een buste van een persoon met boekrol, die een
spreekgebaar maakte door de wijs- en middelvinger uit te steken; de boekrol en de
uitgestoken vingers zijn nog zichtbaar (afb. 2). Mogelijk is hierin Cyriace te
herkennen. Links en rechts van het paneel waren bijbelse scènes afgebeeld, waarvan

slechts een deel van de scènes rechts bewaard gebleven is. Direkt rechts van het Erosje
zit een man gekleed in een tunica met lange mouwen. Hij draagt geen baard en heeft
een jong uiterlijk. Hij richt zich naar rechts, waar een naakte vrouw stram voor hem
staat. Haar gezicht betast hij met wijs- en middelvinger. De volgende scène rechts van
dit tweetal verbeeldt de zondeval (Gen. 3); zij toont een man en een vrouw die het
kuisheidsgebaar maken met hun linkerhand en met hun rechterhand grijpen in de
takken van een boom, die tussen hen in staat. Om de stam van de boom kronkelt zich
een slang. Zowel de man als de vrouw zijn naakt op een vijgeblad na, waarmee ze hun
schaamdelen bedekken. Eva vertoont veel gelijkenis met de naakte vrouw uit de vorige
scène. De laatste scène uiterst rechts is niet compleet. We zien twee mannen, die naar
rechts lopen: de linker met een baard, de ander met een pileus (vilten hoed) op zijn
hoofd. De man met de pileus is één van de drie Wijzen die de maagd Maria en Jezus
aanbidden, zoals we die kennen van andere voorstellingen op sarcofagen. De derde
Wijze steekt daarin zijn rechterhand omhoog naar de Ster van Bethlehem en voor hem
zit Maria op een troon met Jezus op haar schoot. De man met de baard is mogelijk
Jozef of Bileam.

De eerste scène is nog niet verklaard, maar op grond van de gelijkenis van de naakte
vrouw met Eva ligt het voor de hand het antwoord in Genesis te zoeken. De zittende
man identificeert men op grond van vroege Nieuwtestamentische scènes op sarcofagen
als Christus.3 Het probleem van Christus in een Oudtestamentische context wordt
duidelijk, wanneer we lezen in de bijbel dat Christus ook voor zijn geboorte bestond:
de preëxistente Christus, die ook de mens geschapen heeft:

“Nadat God eertijds vele malen en op vele wijzen tot de vaderen gesproken had in de
profeten, heeft Hij nu in het laatst der dagen tot ons geproken in de Zoon, die Hij gesteld
heeft tot erfgenaam van alle dingen, door wie Hij ook de wereld geschapen heeft’ (Hebr.
1:1-2).
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God volbracht de schepping met zijn Woord en het Woord heeft vorm gekregen in
Christus: Christus is het vleesgeworden Woord, of aangeduid met een Griekse term:
de Logos. Hij heeft in opdracht van God o.a. de mens geschapen (vergelijk Joh. 1:1-3,
Col. 1:15-16, l Cor. 8:6). Zo kunnen we ook vroegchristelijke schrijvers begrijpen:

‘De waarheid hieromtrent is geopenbaard toen het Woord (Logos) van God mens werd,
toen het zich gelijkmaakte aan de mens, en de mens gelijk maakte aan hem, zodat door de
gelijkenis met de Zoon de mens net zo kostbaar zou zijn voor Onze Vader’. (Irenaeus van
Lyon, Adversus Haereses 5, 16, 2; ca. 130/140-eind tweede eeuw na Chr.).

Op ons dekselfragment schept Christus Eva. In de bijbel staat dat ze werd geschapen
uit een rib van Adam (Gen. 2:21-25), hij is hier echter niet afgebeeld. Mogelijk was
plaatsgebrek de reden dat de scène moest worden ingekort) zodat Adam kwam te
vervallen. Omdat Cyriace een vrouw was, is de schepping van Eva hier wel op zijn
plaats, maar anderzijds kent men in de vroegchristelijke kunst geen voorstellingen van
de schepping van Adam, met een dergelijke conclusie moet men dus zeer voorzichtig
zijn. Over de preciese fase in de schepping is men het nog oneens: de vorming, de
bezieling, het inblazen van de levensadem of het openen van de ogen, maar duidelijk is
dat het zich afspeelt rondom haar schepping.

De iconografische bronnen

De basiscompositie van een zittende man met een naakte persoon, die stram voor
hem staat, gaat terug op profane voorstellingen van de schepping door Prometheus die
we tegenkomen op derde eeuwse sarcofagen (zie pp. 00). De vierde eeuwse
vroegchristelijke voorstellingen van de schepping en de derde eeuwse voorstellingen
van Prometheus, die de mens schept, hebben dus behalve een zelfde basiscompositie
ook gemeen dat ze voorkomen op sarcofagen. Men zou dan kunnen denken aan het
gebruik van dezelfde iconografische voorbeelden in zowel de profane als
vroegchristelijke sarcofaagateliers. Wat de aard van deze voorbeelden was, is niet
bekend. Ook in details zijn de vroegchristelijke voorstellingen te vergelijken met de
profane Prometheus voor stellingen. Nemen we het Cyriace-fragment als voorbeeld,
dan blijkt dat in één geval Prometheus óók een vrouw vormt,4 en dat in een ander geval
Prometheus zijn schepsel met wijs- en middelvinger betast.5 De iconografie van
vroegchristelijke voorstellingen van de schepping gaat dus terug op derde eeuwse
voorbeelden; het medium van deze iconografie blijft de sarcofaagsculptuur.

Christus als Prometheus

De christelijke schepping verschijnt in een niet-christelijk jasje, zijn er dan ook
aanwijzigingen voor een inhoudelijke vergelijking tussen Prometheus en Christus?
Prometheus zou dan via de vroegchristelijke voorstellingen vereenzelvigd worden met
Christus, als zou hij een prefiguratie van Christus zijn, d.w.z. een vorm waar Christus
zich vóór zijn geboorte in openbaarde. Het blijkt echter dat de vroegchristelijke
literatuur deze hypothese niet bevestigt. Wel worden mythologische figuren gebruikt
ter vergelijking met bijbelse figuren waarbij alleen hun negatieve eigenschappen van
belang zijn, want de bijbelse figuren zijn beter, feilloos en heilig. Ook negeren of
ridiculiseren komt voor, vooral de tegenstrijdigheden in de mythologische verhalen
worden benadrukte Wanneer Prometheus en God naast elkaar genoemd worden in
één zin dan is dat om de superioriteit van God aan te geven:

‘Maar het meest barbaarse en bittere feit omtrent de Pontus is dat Marcion er geboren is,
onvriendelijker dan een Scyth, onbestendiger dan een woonwagenbewoner,
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onmenselijker dan een Massageet, stoutmoediger dan een Amazone, donkerder dan mist,
kouder dan winter, brozer dan ijs, bedrieglijker dan de Donau, steiler dan de Caucasus.
Het is dus niet verwonderlijk dat de ware Prometheus, Onze God de Almachtige, wordt
verscheurd door zijn godslasteringen’ (Tertullianus, Adversus Marcionem l, l, 4; ca.
155-begin derde eeuw na Chr.).

God de Almachtige is hier de ware Prometheus. In dit geval gebruikt Tertullianus
Prometheus om de relatie met Mardon duidelijker te maken. Marcion is geboren in
het gebied van de Caucasus waar Prometheus zijn straf onderging. De mensen die er
wonen zijn wilden, barbaars en wreed, en Marcion, voormalig christen, is de ergste, hij
probeert God te verscheuren met zijn godslasteringen zoals de adelaar van Zeus de
lever verscheurde van Prometheus.

De schepping door Prometheus en die door Christus werden op dezelfde manier
uitgebeeld, maar hieruit mag men geen conclusie trekken omtrent een inhoudelijke
vergelijking, hooguit is Christus in ons geval de ware Prometheus, en een symbool
voor de overwinning van het Christendom op de heidense godsdiensten.

Nogmaals de sarcofaagdeksel te Napels

Christus betast het gezicht van Eva en zijn vingers bevinden zich in de buurt van
haar ogen. Alleen op dit fragment doet Christus dat. Andere voorstellingen van
Christus die de ogen van iemand aanraakt zijn er ook op vroegchristelijke sarcofagen;
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het gaat dan om de genezing van een blinde. Irenaeus van Lyon legt een verband
tussen de schepping en de genezing van een blinde door Christus. Christus gebruikt in
één geval slijk om een blindgeborene weer ziende te maken (Joh. 9:6-7):

‘Want hij deed het door werkzaamheid, zoals de Schrift zegt: ‘En God nam modder van
de aarde, en vormde de mens’. Daarom spuwde de Heer op de aarde en maakte er modder
van en smeerde die op de ogen, om daarmee aan te tonen hoe de oude vorming gedaan was
en om aan hen die het konden begrijpen, de hand van God te openbaren, waardoor de
mens gevormd is uit modder’ (Adversus Haereses 5,15,2, vergelijk Adversus Haereses 5,
15, 3 en 15, 4).

De blindgeborene is vergelijkbaar met Adam, die sinds zijn schepping zondig is: blind
voor het geloof. In de genezing van de blinde kan men de herschepping van Adam door
Christus herkennen. Deze herschepping krijgt een extra funerair accent als men de
zondeval, die op het dekselfragment naast de schepping is voorgesteld, ziet als het
moment waarop de mens gestorven is:

‘..., maar van de Boom der kennis van Goed en Kwaad, daarvan zult gij niet eten, want
ten dage, dat gij daarvan eet, zult gij voorzeker sterven’ (Gen. 2:17).

De dode hoopt dat zij herschapen zal worden uit de dood in het eeuwige leven door
Christus. De aanbidding van Jezus door de drie Wijzen duidt dan tenslotte op een
verering van Christus, de redder van de mens. Opmerkelijk is dat in dit licht bezien
nog twee sarcofagen de combinatie schepping-zondeval-aanbidding door de drie
Wijzen tonen, in beide gevallen komen ook scènes voor van de genezing van een blinde
(afb. 3).7

In ieder geval is duidelijk dat de christenen in de vierde eeuw goed wisten dat de
iconografie van een zittende man met een naakt persoon, die stram voor hem staat, een
voorstelling was van een profaan scheppingsverhaal. Het is daarom logisch dat ze deze
iconografie overnamen i.p.v. zelf een iconografie te verzinnen, want alleen
Prometheus behoefde te worden vervangen door Christus en de voorstelling was
christelijk. Maar inhoudelijk waren de voorstellingen totaal verschillend: in het ene
geval was het Prometheus als de schepper van de mens wachtend op goddelijke hulp,
in het andere geval was het Christus, die de mens schiep en ook weer kon herscheppen
na de dood, hetgeen meer in overeenstemming is met de christelijke heilsgedachte van
het hiernamaals.

Noten

1.   Kaiser-Minn 1981,2-31.
2.   Kaiser-Minn 1981, 2-3; Gerke 1940, 190-197; Wüpert 1929/362, 227, pl. 185,1.
3.   Gerke 1940, 284-295, pl. 32, 1-2.
4.   Kaiser-Minn 1981, 45-46, pl. 22.
5.   Kaiser-Minn 1981, 36-37, pl. 16.
6.   Trousson 1964, 59-82.
7.   Kaiser-Minn 1981, 10-18; 19-28, pl. 6 en 9.
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Een van de bekendste atheïstische rhetoren uit de tweede eeuw n. Chr. werd geboren in
Samosata, een stad gelegen aan de bovenloop van de Euphraat. Hij leefde van ca. 120 tot 180. Als
leerling van een beeldhouwer had hij geen succes. Het advocatenvak bood hem meer
perspectief. Op zijn veertigste vertrok de Grieks sprekende Syriër naar Athene waar hij zich in
de filosofie verdiepte. Hij verwierf faam, zij het postuum, om zijn pittige satyrische dialogen, die
getuigen van zijn vaardigheden in de sofistische rhetoriek.

De nu volgende vertaling biedt een deel van schrijvers Prometheus. Het is de apologie van de
held, die, op het punt gekruisigd te worden door Hennes en Hephaistos in het
Kaukasosgebergte, zich verweert tegen de aanklachten van zijn begeleiders. Prometheus’
sofistische verdediging verraadt de sympathie van Lucianus voor een goddelijke mensenvriend,
die de onbillijkheid van Zeus aan de kaak stelt.

Luister eerst naar mijn betoog over de kwestie van het vlees. Maar, hemeltjelief, nu
ik erover praat, schaam ik me voor Zeus, als hij zo krenteng en kleinzielig is dat hij een
oeroude god zoals mij laat kruisigen omdat hij een klein bot in zijn portie vond zonder
zich te herinneren dat wij zij aan zij vochten en zonder te bedenken, hoe weinig reden
hij heeft voor zijn woede en verder hoe infantiel het is om boos en geërgerd te zijn dat
hij zelf niet het grootste krijgt.

Dat soort bedriegerijen, Hermes, die aan tafel gebeuren, moet men, mijns inziens,
echt niet in gedachten houden maar als er een foutje is gemaakt tussen goden die zich te
goed doen, moet men het als een scherts beschouwen en moet men zijn woede in de
eetzaal achterlaten. Boosheid koesteren tot de volgende dag, sikkeneuren en maar
blijven wrokken, kom nou, dat is goden onwaardig en past een koning helemaal niet.
Hoe het ook zij, als maaltijden dit soort grappen moeten missen, bedrog, moppen, be-
spotting en uitlachen, blijft alleen maar dronkenschap, verzadiging en zwijgzaamheid
over, sombere, vreugdeloze zaken die helemaal niet passen bij een diner.

Ik had dus niet gedacht dat Zeus die affaire tot de volgende dag zou onthouden, laat
staan dat hij zo kwaad zou zijn en meende dat hem iets heel verschrikkelijks was aan-
gedaan, als iemand bij de verdeling van vlees een grap uithaalde om uit te vinden of
degene die mocht kiezen het beste deel zou kunnen onderscheiden.

Veronderstel echter, Hermes, dat het nog ernstiger was, dat ik in plaats van Zeus het
minste te geven, hem alles ontfutseld zou hebben? Wat dan? Had hij daarom, zoals het
heet, hemel en aarde moeten vermengen; boeien, kruisen en de hele Kaukasos moeten
laten aanrukken, adelaars moeten neerzenden en mijn lever laten uitpikken? Is dat dan
geen bewijs van grote kleinzieligheid, laagheid een heethoofdigheid van de boze man
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zelf? Wat zou hij gedaan hebben als een complete os zijn neus voorbijgegaan was, als
hij om een beetje vlees al zulke maatregelen neemt?

Wat zijn mensen op dit punt veel billijker. Van hen zou je verwachten dat ze sneller
boos zijn dan goden. Toch zou niemand van hen zijn kok laten kruisigen als hij zijn
vinger in de soep stak terwijl het vlees kookte, en er een beetje van likte of als hij van
het gebradene iets aftrok en opat. Nee, ze vergeven het hem. Al zouden ze heel boos
zijn, ze slaan hem hooguit of geven hem een draai om de oren. Om zo iets onbelangrijks
is bij hen nog nooit iemand gekruisigd.

Dat wat betreft het vlees - ik vind het gênant om daar uitleg over te geven - maar
voor hem is het nog schandelijker om mij daarvan te beschuldigen. Nu moet ik praten
over mijn boetseerwerk en het feit dat ik mensen schiep. Het gaat om een tweevoudige
beschuldiging, Hermes, en ik weet niet welke jullie tegen mij inbrengen: of dat de
mensen helemaal niet geschapen hadden moeten worden, maar het beter was geweest
dat zij, alleen van klei, onbeweeglijk waren gebleven of dat ze wel gevormd hadden
moeten worden, maar op een andere manier en niet op die manier een vorm hadden
moeten krijgen.

Op beide beschuldigingen ga ik in. Allereerst zal ik proberen aan te tonen dat de
goden er geen enkel nadeel van hebben ondervonden dat mensen ter wereld gebracht
werden, en vervolgens dat dit gunstig was en veel beter voor hen dan wanneer de aarde
leeg en zonder mensen gebleven zou zijn.

Er bestond ooit in het verleden - als ik daar nl. begin kan men beter zien of ik in mijn
veranderingen en vernieuwingen inzake mensen iets verkeerd gedaan heb - er bestond,
zoals gezegd, slechts het goddelijke, hemelse ras, de aarde was een woeste en amorfe
massa, helemaal dichtbegroeid met bossen (en dat nog wel ongecultiveerde bossen), en
er waren geen altaren of tempels voor goden - hoe kon het ook? - ofgodenbeelden van
steen of hout of iets anders van dat genre, zoals je er overal ziet, die vereerd worden met
alle mogelijke plichtplegingen. Omdat ik echter altijd het algemeen belang op het oog
heb en onderzoek hoe ik de positie van de goden kan verbeteren en hoe ook al het
overige meer ordentelijk en fraaier kan verlopen, vatte ik het idee op om wat klei te
nemen en er wat levende wezens van samen te stellen en ze in gestalte op ons gelijkend
te vormen. Ik was namelijk van mening, dat er iets aan het goddelijke ontbrak als zijn
tegendeel zou ontbreken, bij vergelijking waarmee de goddelijke staat de gelukkigste
zou blijken te zijn. Het tegendeel zou sterfelijk moeten zijn, maar overigens zeer
inventief, intelligent en met begrip voor betere kwaliteit.

Toen dan ‘mengde ik water met aarde’ zoals de dichter schrijft,1 ik maakte ze zacht
en schiep de mensen; ik riep ook Athene er nog bij om mij een handje te helpen bij het
karwei.

Daarin ligt het grote kwaad dat ik de goden heb aangedaan en je ziet wat de straf is
voor het maken van schepselen uit klei en voor het beweeglijk maken van wat eerst niet
bewoog. En nu lijkt het, dat sindsdien goden in mindere mate goden zijn, omdat ook op
aarde een paar sterfelijke wezens zijn ontstaan. Want in feite is ook Zeus boos omdat de
goden in waarde zouden dalen wegens de schepping van de mens. Of het moest zijn dat
hij er bang voor is dat zij zelfs een opstand tegen hem beramen en oorlog tegen de
goden voeren zoals de Giganten.

Dat jullie dus geen onrecht door mij en door mijn activiteiten hebben geleden,
Hennes, dat is duidelijk. Als je maar het kleinste foutje kan aantonen, zal ik mijn mond
houden en erkennen dat ik door julüie rechtvaardig bejegend ben. Dat mijn schepsels
de goden van nut zijn geweest, zie je als je om je heenkijkt; de hele aarde is niet meer
woest en lelijk maar steden, bouwland en gewassen sieren haar, de zee wordt bevaren
en de eilanden worden bewoond, overal zijn altaren, vinden offers plaats, overal zijn
tempels en festiviteiten: ‘en vol van Zeus zijn alle straten en alle markten van mensen’.2
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Als ik alleen voor min genoegen gesthapen had, zou ik natuurlijk egoïstisch geweest
zijn, maar in feite vormen zij een bijdrage mijnerzijds voor jullie gemeenschappelijke
kas. Mooier nog: overal zie je tempels voor Zeus, Apollo, Hera en voor jou. Hennes, en
nergens een voor Prometheus. Je ziet hoe ik alleen mijn eigen belangen behartig en hoe
ik het algemeen belang verraad en achterstel!

Bovendien, Hermes, bedenk ook dit: denk je dat iets goeds zonder getuigen,
bijvoorbeeld iets wat men krijgt of maakt, dat niemand zal zien en ook niet zal prijzen,
dat dat even aangenaam en plezierig zal zijn voor de bezitter als wanneer er wel
getuigen zijn?

Waarom ik dit zeg? Omdat, als er geen mensen waren geschapen, de schoonheid van
het universum niet zou zijn opgevallen en we een rijkdom zouden bezitten die noch
door iemand bewonderd zou worden noch waardevol voor ons zelf zou zijn. Want we
zouden helemaal niets minders hebben om het mee te vergelijken en niet begrijpen hoe
gelukkig we zijn, als we niet anderen zagen die niet hebben wat wij hebben. Want in
feite kan het grote alleen maar groot blijken, als het met het kleine vergeleken wordt.
Voor dat beleid hadden jullie me moeten eren, maar jullie hebben mij gekruisigd en
dat was jullie erkentelijkheid voor mijn idee.

Maar, zeg je, er zijn schurken onder hen, ze zijn overspelig, ze voeren oorlog,
trouwen met hun zuster en staan hun vaders naar het leven. Bij ons zijn er toch ook
velen van dat soort? Niemand zou toch daarom de Hemel en Aarde aanklagen dat zij
ons tot leven wekten? Maar, zul je zeggen, het is onvermijdelijk dat we ons voor hen
vele moeilijkheden op de hals halen. Wel dan moet volgens dat principe ook de herder
zich ergeren over het bezit van zijn kudde, omdat hij er zich voortdurend om moet
bekommeren? Deze moeizame taak schenkt echter ook genoegen, en in het algemeen
geeft zo’n bezorgdheid vreugde en amusement. Want wat zouden we moeten doen als
we hun geen aandacht hoefden te schenken? Rusten, nektar drinken, en ons vol eten
aan ambrozijn zonder verder iets te verlangen.

Wat mij het meest steekt, is dat jullie, hoewel jullie de schepping van de mens en
vooral die van de vrouw bekritiseren, toch op vrouwen verliefd worden en altijd naar
beneden gaan, nu eens in de gestalte van stieren, dan weer als satyrs en zwanen en jullie
hebben er geen bezwaar tegen goden bij hen te verwekken.

Maar, zul je misschien zeggen, er hadden weliswaar mensen geschapen moeten
worden, maar in een andere gestalte en niet naar ons evenbeeld. Wat had ik beter als
voorbeeld kunnen gebruiken dan dit waarvan ik wist dat het in elk opzicht mooi is?
Had ik soms mijn schepping dom, dierlijk en wild moeten maken? Hoe hadden ze dan
hun goden kunnen offeren of hoe zouden ze jullie de andere eerbewijzen gebracht
hebben als zij niet waren zoals ze zijn? Jullie laten er geen gras over groeien, wanneer
men jullie hekatomben offert, zelfs al moeten jullie naar de Oceaan gaan ‘naar de
onberispelijke Ethiopiërs’;3 maar de man, die verantwoordelijk is voor die eerbewijzen
en offers aan jullie, hem hebben jullie gekruisigd.

Tot zo ver mijn betoog over mensen* Nu ga ik, als je het goed vindt, over het vuur
spreken en die schandelijke diefstal. Geef mij, in hemelsnaam, zonder aarzeling
antwoord op de volgende vraag. Zijn wij enig vuur kwijt geraakt sinds het ook bij de
mensen is? Dat kan je toch niet beweren.

De aard van dat bezit is mijns inziens zo, dat het niet minder wordt, als iemand
anders ervan neemt. Want het dooft niet, als men er iets mee aansteekt. Het is
regelrechte afgunst mensen die het nodig hebben, te verhinderen te delen in iets waar
jullie zelf niets aan te kort komen. Jullie, goden, moeten goed zijn en ‘schenkers van
zegeningen’4 en je verre van jaloezie houden. Immers, zelfs als ik al dit vuur mee naar
beneden had genomen, naar de aarde, zonder iets achter te laten, zou ik jullie geen
groot onrecht aangedaan hebben. Want jullie hebben het niet nodig omdat jullie het
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niet koud krijgen, je ambrozijn niet koken en geen kunstlicht nodig hebben. Mensen
hebben het ook voor andere doeleinden nodig, bovenal voor offers om ‘de wegen met
vetdamp te vullen5,5 wierook te offeren en dijbeenderen op de altaren te verbranden. Ik
zie dat jullie het meest van de rook genieten en hiervan het meest smullen, wanneer de
geur naar de hemel stijgt ‘in rook omhoog wervelend’. Deze kritiek van jullie staat dus
haaks op jullie verlangens. Ik verbaas mij erover dat jullie nog niet verhinderd hebben5
dat de zon op de mensen schijnt want hij is ook van vuur, veel goddelijker en veel feller.
Beschuldigen jullie hem er soms ook van dat hij jullie eigendom verkwist?

Ik heb gezegd. Als jullie, Hermes en Hephaistos, menen dat ik iets niet goed gezegd
heb, verbeter me dan en weerleg een en ander. Ik zal jullie weer van repliek dienen.

Hermes

Het is niet gemakkelijk, Prometheus, om te wedijveren met zo’n doorgewinterde
sofist als jij. Wees maar blij dat Zeus je dit niet allemaal heeft horen zeggen. Want ik
weet zeker dat hij dan zestien gieren op je af had gestuurd om je ingewanden eruit te
trekken, zo welsprekend heb je hem beschuldigd door schijnbaar je zelf te verdedigen.
Wat mij echter verbaast, is dat je als ziener niet te voren wist dat je hiervoor gestraft
zou worden.

Prometheus

Ik wist het, Hermes, en ik weet ook dat ik weer bevrijd zal worden. En nu zal het niet
lang meer duren of er zal iemand uit Thebe komen - jouw broer - om de adelaar neer te
schieten waarvan jij beweert dat hij op mij af zal vliegen.

Hermes

Ik hoop dat het waar is, Prometheus, en dat ik met jou, als je eenmaal bevrijd bent, een
feestelijk diner mag genieten, maar ik hoop niet dat je dan het vlees verdeelt.

Prometheus

Wees gerust, ik zal met jou een feestelijk maal gemeten en Zeus zal mij bevrijden m ruil
voor een niet geringe weldaad.

Hermes

Wat voor weldaad? Geneer je niet om het te vertellen.

Prometheus

Ken je Theris, Hermes? Nee, ik moet het toch maar niet vertellen. Het is het beste het
geheim te bewaren, zodat ik beloond en bevrijd in plaats van berecht word.

Hermes

Hou het maar geheim. Titaan, als dat beter is. Laten we weggaan, Hephaistos, want
kijk, de adelaar is al dichtbij. Prometheus, hou je taai. Ik hoop dat de Thebaanse
boogschutter spoedig verschijnt om een eind te maken aan het openrijten van jou door
de vogel.

Citaten

1.   Hesiodus, Werken en Dagen 61 (spreekt over Hephaistos als schepper van Pandora)
2.   Aratus, Phaenomena 2-3
3.   Homerus, Ilias l, 423
4.   Homerus, Odyssee 8, 325
5.   Homerus, Ilias 1, 317

Met dank aan dr. P. Stork en dr. W. Kassies
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Bovenstaande woorden van onze grote
humanist, Desiderius Erasmus, weer-
spiegelen de tendens die aan het begin
van de zestiende eeuw merkbaar wordt
om de christelijke leer en de klassieke
mythologie niet langer als onverzoen-
bare tegenpolen te zien, maar veeleer als
in elkaars verlengde liggend te beschou-
wen. Erasmus vergeleek het martelaar-
schap van Prometheus met de bekering
en extase van Paulus en verleende daar-
mee de ‘heidense’ mythe een christelijk-
religieus aspect.
In de verschillende uitgaven de van de
Ovide Moralisé zoals wij die reeds
vanaf de veertiende eeuw tegenkomen,
treffen wij Prometheus, doende zijn
mensbeeld met het goddelijk vuur te
bezielen, broederlijk aan naast God de
Vader, die Adam schept. De kloof tussen
heidense mythologie en christelijke leer
wordt overbrugd, sterker nog: voorzover
het Prometheus Plasticator betreft kan
van een fusie van bijbelse en mytholo-
gische inhouden gesproken worden.
Overigens is het Prometheus Plasticator-
thema wel vrijwel het enige dat wij op
deze wijze in de late Middeleeuwen
tegenkomen van de vele aspecten en
episodes van het Prometheusverhaal. Zo
wordt de bestraffing aan de Kaukasus tot
en met de vijftiende eeuw slechts spo-
radisch afgebeeld.

Italiaanse Renaissance

Vanaf het begin van de zestiende eeuw
treffen we Prometheus wat vaker aan,
zoals op de twee beroemde cassone-
panelen van Piero di Cosimo (1462-
1521) die van rond 1510dateren. Hierop
zijn verschillende episodes van de mythe
binnen het kader van één schilderij
weergegeven.

Het zijn twee giganten uit de Italiaanse
Hoog-Renaissance die aan de wieg
gestaan hebben van een reeks uitbeel-
dingen waarin het lijden van Prome-
theus centraal staat: Michelangelo Buo-
narotti (1475-1564) en Titiaan (1490-
1576).
Een tekening die Michelangelo in 1532
voor zijn vriend Tommaso dei Cavalieri
vervaardigde stelt Tityus (afb. 1) voor,
de gigant over wie wij bij Homerus lezen
dat hij, als straf voor het lastig vallen van
Leto, in de Hades vastgebonden werd en
daar, uitgestrekt over negen roeden land,
de kwelling moest ondergaan van twee
gieren die hem de lever uitpikten. Sedert
Lucretius hieraan in zijn De rerum
natura (3:982-994) een passage wijdde
wordt Tityus vaak afgebeeld als allegorie
op de sensuele hartstochten die de ziel
van de mens tot slaaf maken en verlagen.
Mag het vergrijp van Tityus dan aardser,
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minder verheven zijn dan dat van
Prometheus, de straf die hij ervoor
onderging is dermate analoog aan die
van laatstgenoemde voor diens hoog-
dravender strevingen, dat er in de
iconografische traditie de nodige verwar-
ring over de beide zondaars is ontstaan.
Idealiter zouden de twee gemakkelijk uit
elkaar te houden moeten zijn: Prome-
theus vertoefde immers op de Kaukasus,
onder de blote hemel, terwijl Tityus in
de diepste en donkerste recessen van de
onderwereld was gekluisterd, met giftige
dampen en een slang als enig gezelschap.
Hoewel de iconoloog Panofsky de slang
onverbiddelijk verbindt met Tityus,
beginnen daar de problemen al. Ook
Prometheus zien we namelijk vaak
vergezeld van dit reptiel, terwijl Tityus
het juist nogal eens zonder moet stellen.
Meer houvast bij de identificatie van
Prometheus biedt de fakkel, die vaak
naast hem wordt afgebeeld als symbool
van het vuur waarmee hij, na het de
goden te hebben ontstolen, de sterfelijke
mens bezielde. Ook het verschil tussen
adelaar en gier (ook bij Tityus-afbeel-
dingen eigenlijk toch altijd één in getal,
Homerus ten spijt) helpt ons niet steeds
verder: zelfs sommige vroege bronnen
bedelen Prometheus abusievelijk een
gier toe, hetgeen door enkele kunste-
naars klakkeloos is overgenomen. Soms
ook laat de anatomie van de afgebeelde
roofvogel zoveel te wensen over dat het
dier de afmetingen en proporties van een
mus of hooguit een fors uitgevallen kraai
heeft.

Michelangelo’s Tityus is een fraai
gebouwde jongeling, die door een.
reusachtige roofvogel belaagd wordt.

Het schilderij van Titiaan, nu in het
Prado in Madrid, is veel dreigender en
indrukwekkender in zijn afschrikwek-
kendheid. Hier geen enkele herinnering
meer aan de lieflijkheid van de schone
jongeling maar een ruige, zich onder de
aanval van de roofvogel in bochten
kronkelende gigant, de blik van pijn
verwrongen. Want ook hier gaat het
hoogstwaarschijnlijk niet om de titanen-
zoon Prometheus maar om de gigant
Tityus. Het doek is waarschijnlijk in
1550 geschilderd als onderdeel van een
serie van vier. Bestemd voor het paleis
van Maria van Hongarije, in Binches,
toonde de serie behalve Tityus nog drie
andere verdoemden: Sisyphus, Tantalus
en Ixion.
De werken van Michelangelo en Titiaan
hebben via de prentkunst grote invloed
gehad in Noord-Nederiand en, vooral,
in Vlaanderen. Een belangrijke bemid-
delende rol vervulde de prent die
Cornelis Cort (1533-1578) naar Titiaan
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Afb. 2. Cort, naar Titiaan, Prometheus,
Museum Dortmund.

Afb. 1. Michelangelo, Tityus, Royal Library,
Windsor.

 



vervaardigde, maar die als Prometheus
de wereld werd ingezonden (afb. 2).
Michelangelo’s gigant verwierf inter-
nationale faam door de prent van Nicolas
Béatrizet (1507-1560).

Nederlandse Renaissance en Ma-
niërisme

Bi] onze kunstenaars uit de eerste
driekwart van de zestiende eeuw vinden
we sporadisch mythologische taferelen.
Jan Gossaert van Mabuse (1478-1532),
een van de belangrijkste vernieuwers van
deze periode, beeldt naast vele religieuze
taferelen ook diverse malen mytholo-
gische personages af, maar een Prome-
theus vinden we bij hem niet, evenmin
ds bij Lucas van Leyden of Jan van
Scorel, die vrijwel uitsluitend bijbelse
taferelen en portretstukken schilderden.
Ook het oeuvre van Maarten van
Heemskerck, zo rijk aan zinnebeeldige
voorstellingen, telt geen Prometheus.
Pas in het laatste kwart van de zestiende

eeuw treffen we, bij de Nederlandse
maniëristen uit Haarlem en Utrecht,
Prometheus als zelfstandig thema aan.

Een krachtige tekening van Cornelis
Comelisz. van Haarlem (1562-1638),
gesigneerd en gedateerd 1588 (afb. 3),
toont Prometheus in een voor de
maniëristen kenmerkende getordeerde,
nerveuze houding, ongeketend, maar
daarom niet minder lijdend, op de rots
liggend. Een roofvogel komt van boven-
af aanstormen en versterkt de diagonale
richting van de compositie.

Stilzwijgend is, mede op grond van enige
vormovereenkomst met de prent van
Cort, altijd aangenomen dat het hier om
Prometheus gaat. De aanwezigheid van
nevels en dampen, een wel bijzonder
onbescheiden formaat slang en het
onmiskenbaar ontbreken van de fakkel
of andere referentie naar de vuurdiefstal
doen de auteur zich afvragen waarom
men niet met minstens evenveel recht
kan menen hier weer met Tityus van
doen te hebben. Comelisz.’ plaats-, tijd-
en vakgenoot Hendrick Goltzius (1558-
1618) vervaardigde één jaar later, in
1589, zijn schitterende serie illustraties
bij de Metamorfosen van Ovidius.
Hoewel deze in zijn betreffende passage
slechts over Prometheus rept als schep-
per van de mens uit klei en regenwater,
beeldt Goltzius in zijn tweede prent van
de serie (afb. 4) zowel het stelen van het
vuur (aan de zonnewagen) als het
bezielen van de mens uit. Ook de latijnse
tekst onder de prent vermeldt de
vuurdiefstal en het schenken van het
vuur aan de mens, die er zelf mee bezield
is, een gegeven dat we bij Ovidius
helemaal niet terugvinden.
De invloed van de gemoraliseerde
Ovidiusedities werkte kennelijk nog
stevig door. Prometheus bestrijkt met
een fraai gecontourneerde fakkel het
naakte lijf van een jongeling. Midden-
boven zien we de zonnewagen en links
daarvan Prometheus, die zijn fakkel daar
aansteekt, vergezeld van Minerva.
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Afb. 3. Comelisz. van Haarlem, Prometheus,
Albertina, Wenen.

 



Een werk van één van de opvallendste
figuren uit de kring der Haarlemse
maniëristen, Carel van Mander (1548-
1606), mag niet ontbreken. Van Mander,
die in zijn ‘Wtlegghingh op den Meta-
morphosis Pub. Ovidij Nasonis’ (Haar-
lem, 1604), het verhaal van Prometheus
veelal wat ironisch behandelt en zelfs
enkele hilarisch aandoende bronnen
aanboort, heeft ons ook een getekende
Prometheus nagelaten die niet van enige
humor is gespeend. Deze toont Prome-
theus in een energieke maniëristische)
balletachtige houding, gebonden aan een
grieks kruis, de rechter arm in een bijna
onmogelijke zwaai over het hoofd en de
dwarsbalk gekromd. Terwijl de adelaar,
een boosaardig exemplaar, zich te goed
doet aan de ingewanden die, door een
forse wond in de onderbuik van de stevig
gebouwde held zijn blootgelegd, maakt
een nerveus blikkende oude man een
verschrikte vluchtbeweging. Een mi-

nuscuul bliksemschichtje in zijn linker-
hand verraadt zijn identiteit. Het is de
enige maal dat wij de oppergod afge-
daald zien van de Olympus om zich te
komen vergewissen van de straf die hij
de vermetele Titaan heeft opgelegd. Het
is echter niet naar de Kaukasus dat hij
gereisd is voor zijn gruwelijk uitstapje:
het hele tafereel is gesitueerd in een oer-
hollands landschap met roeiboot en op-
haalbrug. Heeft Van Mander slechts
willen schertsen of schuilt er méér dan
alleen ironie in zijn tekening? De visuele
parallel met de gekruisigde Christus
wordt bijna nergens zo onverhuld - en
weinig eerbiedig - weergegeven.

Een tekening van de hand van Abraham
Bloemaert (l 564-1651), een van de
grootste Utrechtse maniëristen, toont
ons de geketende Prometheus (afb. 6) als
een gespierde grijsaard, de armen boven
het hoofd, op de polsen gekruist, een
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Afb. 4. Goltzius, illustratie bij Ovidius’ Metamorphosen, Rijksprentenkabinet, Amsterdam.



houding die Bloemaert wel vaker bij
mannennaakten gebruikte en die enige
steun verleent aan de datering van deze
tekening rond de eeuwwisseling. De
vogel, die hem nauwelijks enig kwaad
lijkt te kunnen doen, houdt het midden
tussen een gier en een uit de kluiten
gewassen papagaai. Opnieuw vraagt
men zich af waarom dit Prometheus is en
niet Tityus.
Bloemaerts zoon - en tevens leerling -
Comelis (1603-1692), befaamd als etser-
graveur, heeft zich voor zover wij weten
bij zijn Prometheus-uitbeeldingen niet
gebaseerd op werk van zijn vader. Van
zijn hand zijn twee kopergravures
bekend die vrij geregeld met elkaar

verward worden. Eén ervan (afb. 7) is naar
een tot op heden onbekend werk van de
Zuid-Nederiandsebeeldhouwer-medail-
leur Jean Warm, ook Varin gespeld,
(l 604-1672), die zich vijf jaar vóór
Bloemaert, in 1625., in Parijs vestigde.
De kunsthistorica Olga Raggio ziet een
overtuigende invloed van de inmiddels
reeds zo vaak genoemde Cort-prent, die
zich wel laat aflezen wanneer wij
Bloemaerts prent spiegelbeeldig bekij-
ken. Warin en Bloemaert hebben Cort
echter zeker niet slaafs nagevolgd. Zij
leggen Prometheus om te beginnen in
een wat comfortabeler houding, bijna
plat op zijn rug, de linkerarm boven het
hoofd gebogen, terwijl het linkerbeen
geketend en al, licht gebogen in de knie,
tegen een hoge rots rust. Rechter arm en
been zijn juist naar elkaar toegebogen en
spannen het lichaam als het ware tot een
lichte boog. Op geraffineerde wijze
verleent het minuscule landschapje links
in de onderhoek een duizelingwekkende
hoogte aan de plek waar de Titaan
gebonden ligt. In de korte tekst onder de
prent vermeldt Bloemaert zijn bron:
Hesiodus’ Theogonie,
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Afb. 5. Van Mander, Prometheus, British
Museum, Londen.

Afb. 6. Abraham Bloemaert: Prometheus,
Universiteitsbibliotheek Erlangen-Neurenberg.

Afb. 7. Cornelis Bloemaert, naar Varin,
Prometheus, Rijksprentenkabinet, Amsterdam.



Zijn andere Prometheus-prent, naar een
werk van Abraham van Diepenbeeck
(1596-1675), die spiegelbeeldig van
richting aan die naar Varin is en hiermee
een aantal gelijkenissen vertoont, diende
als illustratie in M. de Marolles’ boek
Tableaux du Temple des Muses dat in
1655 in Parijs verscheen.

In het licht van de barok

Op 25 mei 1763 adviseerde George
Montagu zijn vriend Horace Walpole,
voor deze op reis naar Huntingdonshire
vertrok: ‘I charge you to see Kimbolton,
there is an admirable picture of Lord
Warwick and a fine Prometheus’.
Walpole volgde dit advies kennelijk op,
want reeds vijf dagen later, op 30 mei
schreef hij op zijn beurt aan Montagu:
‘The Prometheus is a glorieus picture,
the eagle as fine as my statue. Is it not by
Vandyck? The Duke told me that Mr.
Spence found out it was by Titian - but
crirics in poetry I see are none in
painting - ...’

Deze laatste regel van de niet van
ijdelheid gespeende Horace Walpole
wordt des te ironischer wanneer men
zich realiseert dat het magnifieke
schilderij dat hij in het buitenverblijf van
de Duke of Manchester bewonderde een
van de grootste meesterwerken is van
Pieter Paul Rubens (1577-1640). Het
doek (afb. 8), dat in 1611 door Rubens
begonnen werd en - in tweede instantie
- in 1618 door hem verbreed werd en
waarvan de adelaar door Frans Snijders
werd geschilderd genoot in de eerste
versie al grote faam. Het inspireerde één
van zijn vroegste bewonderaars, Domi-
nik Baudius, tot een lofzang op Rubens
en zijn Titaan, waarin hij de schilder
groter dan Apelles noemde en een
levendige beschrijving gaf van het
schilderij en het bloedstollend realisme
daarvan. Deze lofzang was overigens
niet geheel zonder eigenbelang: Baudius
vlaste op een schilderij van de meester,
maar stierf voordat Rubens dit gene-
reuze gebaar kon maken, zo hij het ooit

van plan was geweest.
Rubens was, op zijn beurt, voor zijn
Prometheus geïnspireerd door Michel-
angelo’s Tityus, die hij kende door de ets
van Béatrizet. De buiging van de arm
vertoont veel overeenkomst met die van
Michelangelo’s gigant. Die ligt overi-
gens vrijwel horizontaal, het lichaam
geheel gestrekt, terwijl de positie en
buigingen van Rubens’ Titaan veel
complexer zijn.

Daarnaast is er m.i. echter een opmerke-
lijke overeenkomst tussen de pose van
Rubens’ Prometheus en die van een
gesneuvelde soldaat op een fresco door
Salviati, voorstellende de slag bij Anghi-
ari, in het Palazzo Farnese in Rome.
Rubens copieerde deze figuur, die
achteroverliggend is weergegeven, met
knieën die, net als bij Prometheus,
opgetrokken zijn. Overigens vraag ik mij
af of Rubens - evenals Jordaens die
hetzelfde fresco copieerde! - ook niet de
in hetzelfde Palazzo aanwezige Trome-
theus door Hercules bevrijde voorheen
aan Annibale Caracci, maar nu aan
Badalocchio toegeschreven, gezien heeft,
waarop de Prometheus een soortgelijke
houding inneemt (afb. 9).
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Afb. 8. Rubens, Prometheus Geboeid, Phila-
delphia. Museum of Art.



Een inspiratiebron uit de klassieke
oudheid was voor Rubens de beschrij-
ving die Achilles Tatius in zijn Leu-
cippe en Clitophon gegeven had van de
Prometheus die de Alexandrijnse schil-
der Euanthes schilderde in de Zeus-
tempel te Pelusium. (zie p. 110).

Er is veel gezegd en geschreven over de
nagalm van Rubens’ Prometheus. Hoe-
wel het schilderij enkele jaren in de
collectie van Sir Dudley Carleton,
Engels ambassadeur te Den Haag, te
zien was, lijken de Noord-Nederlandse
kunstenaars minder aangesproken te zijn
geweest door Rubens’ dramatische doek.
De nagalm heeft dan ook voornamelijk
geklonken in de Zuidelijke Nederlan-
den.
Copieën naar het werk werden vervaar-
digd door Wouters en Gowy, twee
Vlaamse kunstenaars. Jacob Jordaens
(1593-1678) varieerde vrijer naar het
werk, maar verwees naar een nog heel
ander apsect van Prometheus, namelijk
dat van mensenmaker. Door middel van
een brokstuk klassieke sculptuur brengt
hij ons Pomponius Gauricus in herinne-
ring, die in zijn De Sculptura (1504)
Prometheus om die reden immers de
eerste beeldhouwer noemde, (afb. 10).

Mogelijk is Rubens overigens niet alleen
door het lijdensaspect van Prometheus
geboeid geweest. Een schilderij door Jan
Cossiers (1600-1671), Prometheus, met
het hemels vuur naar de aarde afdalen-
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Afb. 10. Jordaens, Prometheus Geboeid, Wallraf-
Richartz Museum, Keulen.

Afb. 11. Cossiers, Prometheus brengt het vuur
naar de aarde, Prado, Madrid.

Afb. 9. Cario Cesio, naar Caracci: Prometheus
door Hercules bevrijd, Rijksprentenkabinet,
Amsterdam.



de, zou geschilderd zijn naar een
olieverfschets van Rubens (afb. 11).
De knoestige reus Prometheus houdt het
vuur in de vorm van een brandend blok
in zijn verweerde, kennelijk vuurvaste
hand, niet geheel ongelijk aan de wijze
waarop Zeus zijn bliksemschicht han-
teert. Het origineel van Rubens is
overigens onbekend.

Prometheus in clair-obscur

Het is Dirck van Baburen (1590-1624)

die Prometheus voor de Noordelijke
Nederlanden uit de totale obscuriteit
gehaald heeft. Van zijn leermeester,
Paulus Moreelse, wordt een ‘Prome-
theus door Vulcanus geboeid’ genoemd,
een werk dat echter niet meer gesigna-
leerd is na de veiling in 1926 waar het
voor het laatst opdook. Van Baburens
Prometheus, die van 1623 dateert, is in
veel opzichten een opmerkelijk werk
(afb. 12).
Allereerst zijn de afmetingen voor een
schilderij met een dergelijke voorstel-
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Afb.  12.  Van  Baburen, Prometheus  door  Vulcanus geboeid, Rijksmuseum,  Amsterdam.



ling bijna on-hollands te noemen: het
werk meet ruim twee bij krap twee
meter, waardoor de figuren haast levens-
groot gepresenteerd worden. Bijna de
gehele linkerhelft van het doek wordt in
beslag genomen door Vulcanus, een
potige grijsaard met de verweerdheid
van een landarbeider die, kracht zettend
met zijn rechterbeen, een ketting
aansjort die Prometheus verder in zijn
bewegingsvrijheid moet gaan beperken.
Prometheus zelf, in een dramatische
pose, diagonaal, het hoofd omlaag, de
armen - reeds geketend - symmetrisch
uitgestrekt als in een kruisiging, vult het
gehele rechter onderquadrant. Rechts-
boven kijkt een lachende Mercurius toe,
die met zijn rechterhand de door
Vulcanus beetgehouden ketting over
lijkt te willen nemen. Linksboven zien
we de adelaar afgebeeld, gereed zich op
zijn prooi te storten. Het is duidelijk dat
Van Baburen ons niet naar de barre
Kaukasus meeneemt. Het vuur, in het
midden op de achtergrond duidelijk
zichtbaar, lijkt de smidse van Vulcanus
te suggereren en zinspeelt eveneens op
de vermetele daad die Prometheus in
zijn precaire situatie heeft doen belan-
den.
Intrigerend is het kleine stilleven, geheel
rechts onderin het schilderij. Kunnen de
bijeengevoegde geschriften, passer en
gradenboog op iets anders duiden dan de
attributen van Prometheus als astro-
loog? Tijdens zijn 30.000-jarig verblijf
aan de Kaukasus had hij immers ampel
gelegenheid de loop van de sterren en
planeten te bestuderen, zodat hij - met
name in de Middeleeuwen - ook als de
eerste sterrekundige wordt gezien. De
geheimen van het heelal laten de goden
zich evenmin als het vuur ongestraft)
ontfutselen. Een parallel met een op dat
moment (1623) actuele situatie dringt
zich op. Galileo Galileï, die zich in 1611
de woede en achterdocht van de
kerkelijke autoriteiten op de hals had
gehaald door zich achter de theorieën
van Copernicus te scharen, had dit
immers gedaan op grond van zijn

waarnemingen van het heelal. Rond
1616 werd Galileï vanwege deze ver-
meende blasfemie van kerkelijke zijde
gedwongen zich verder niet meer met de
verwerpelijke theorieën in te laten. Na
zeven jaren ‘vrijwillige’ verbanning,
weliswaar niet naar de Kaukasus maar
naar de eigen werkkamer, verwierf hij
zich onsterfelijkheid door zijn schitte-
rende polemiek over de nieuwe weten-
schappelijke methoden, ‘Saggiatore ...’
(1623). Weliswaar stond juist datzelfde
jaar in Utrecht Van Baburens Prome-
theus op de schildersezel, maar van 1619
tot 1621 had deze in Rome vertoefd, waar
de kritiek op Galileï het hevigst was.
Moeten we de toespeling op Prome-
theus’ sterrekundige carrière als toeval-
lig beschouwen of is er méér betekenis-
volle samenhang te ontdekken?
Op de invloed die Van Baburen voor zijn
Prometheus onderging van de prent van
Cornelis Cort en Caravaggio’s ‘Bekering
van Paulus’ in de Cerasi-kapel in de
Santa Maria del Popolo in Rome (1600),
werd reeds door verscheidene auteurs
gewezen. Ook hier echter heeft de reeds
eerder genoemde Prometheus in het
Palazzo Famese mogelijk invloed gehad.
Het is jammer dat niet meer over het
werk bekend is. Graag zouden we weten
wie de opdracht gaf en of het doek een
bepaalde plaats innam in een openbaar
gebouw ofgildehuis.

Datzelfde geldt ook voor de weliswaar
minder fraaie maar niet minder interes-
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Afb. 13 De Gheyn III (toegeschreven),
Prometheus, Sint Eloyengasthuis, Utrecht.



santé Promctheus die in 1643 door het
Sint Eloyengasthuis in Utrecht, gilde-
huis van de smeden, werd aangekocht en
die zich daar nog altijd in de Regenten-
kamer bevindt (afb. 13). Het werk
wordt traditioneel toegeschreven aan
Jacques de Gheyn III (1596-1641).
Door sommige auteurs wordt een
verband gelegd met Rubens’ Prome-
theus, die Jacques de Gheyn III zou
hebben gekend. Dat het werk door De
Gheyn geschilderd werd is niet onmoge-
lijk, maar het lijkt aannemelijk dat de
inspiratie in ieder geval niet alleen en
zelfs waarschijnlijk helemaal niet van
Rubens kwam wanneer we een tekening
van de hand van Luca Cambiaso (1527-
1585) bekijken. De voorstellingen zijn
absoluut identiek, met uitzondering van
de lendendoek die aan de Nederlandse
Prometheus is toebedeeld. Het Utrecht-
se werk zou na 1634 geschilderd zijn.
Cambiaso was toen al een halve eeuw
dood. Tenzij we aannemen dat het
Utrechtse stuk geschilderd werd naar de
tekening - hetgeen niet voor de hand ligt
- moeten we het bestaan van een voor-
alsnog onbekend werk veronderstellen.
Cambiaso’s tekening was hiervoor dan
een voorstudie of een copie ernaar. De
relatie tussen het Utrechtse werk en de
Cambiaso-tekening is vooralsnog dui-
ster. (afb. 14).

In 1656 bezingt Joost van den Vondel in
een vierregelig gedichtje een Prome-
theus, geschilderd door Philips Koninck,
ten huize van Izaak Joan Nijs, die in
1681 Thézaurier Extraordinair werd.
We hoeven ons niet af te vragen welke
episode van de mythe op dit schilderij te
zien was: Trometheus aen den rots
gekloncken met een keten/Wort van den
adelaer gepijnight en gebeeten./Och of
helt Herkies quame en dien roofvogel
schoot./Want eeuwigh sterven is een
levendige doodt’. Een wel heel uitzon-
derlijk thema voor Philips Koninck
(1619-1681), die vooral beroemd is
geworden om zijn magnifieke land-
schappen en zijn faam zeker niet dankte

aan zijn portretten en genretaferelen.
Helaas weten we verder niets over het,
niet meer te traceren, werk. Werd het in
opdacht van Nijs geschilderd? Vervulde
het een speciale functie? Hoever mogen
we Vondel vertrouwen wanneer hij
Koninck noemt als de schilder van het
werk?
Vondels banden met de Kakausus waren
overigens al veel ouder. In 1613 dichtte
hij zijn Gulden Winckel, een reeks
zinnebeelden, teruggaand op een veel
oudere, populaire serie, waarin het vijfde
emblema aan Prometheus gewijd is en
waarin we een juxtapositie zien van
mythologische thematiek en bijbelse
moraal, waarbij de laatste duidelijk lijkt
te overwegen. Er wordt hier impliciet
verwezen naar de zonden van het vlees,
die de mens, als hij zich bij zijn leven niet
tot het goede wendt, na zijn dood eeuwig
zullen plagen. Hiermee is het Trome-
theus est nobis imitandus’ geheel
verdreven ten gunste van de calvinis-
tische leer. Ditmaal dus niet Prometheus
Plasticator als exempel maar de marte-
ling als leerrijk voorbeeld. Vanaf de
eerste editie, van 1613, komen we in de
Gulden Winckel een oude bekende
Prometheus tegen: die van Carel van
Mander. De oer-hollandse staffage lijkt
nu zinvoller. Blijft de vraag of de
tekening van Van Mander in eerste
instantie voor de Gulden Winckel
bedoeld was.
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Afb. 14. Cambiaso, Prometheus, National
Gallery of Scotland, Edinburgh.

 



De schilderijen van Van Baburen, De
Gheyn III en Koninck ten spijt moet
toch gesteld worden dat de 17de-eeuwse
Nederlandse schilderkunst niet uitblinkt
door een overmatige belangstelling voor
de Titanenzoon. Nu was de interesse
voor grootse, dramatische mytholo-
gische themata in de Gouden Eeuw in
het algemeen niet overweldigend. Het
waren behalve portretten en genretafe-
relen vooral bijbelse en historiestukken
die het toneel beheersten. Het omvang-
rijke oeuvre van Remb randt bijvoor-
beeld, telt slechts een handvol mytholo-
gische voorstellingen, voornamelijk po-
pulaire themata als Diana en Callisto of
Danae. Voor de mythologische heroïek
was bij Rembrandt - evenals bij de
meeste van zijn leerlingen - naar het lijkt
geen plaats. Daarbij moet ook het
mannelijk naakt - behalve dan in
tekeningen - weinig in trek zijn geweest.
Zo werd een oud-testamentisch thema
als bijvoorbeeld Caïn en Abel niet
uitgebeeld. Dergelijke onderwerpen bo-
den wellicht te weinig mogelijkheden
aan een schildersschool die juist haar
kracht zocht in stofuitdrukking, rijkdom
aan details en kleur. Prometheus, Caïn
en Abel leggen het in dat opzicht af tegen
de weelderige Danae of zelfs het Offer
van Abraham.

Of had de zeventiende eeuw met al haar
politieke turbulenties en sterke econo-
mische expansiedrift eenvoudig geen
behoefte aan Promctheus, per slot een
rebel, die de gevestigde orde aantast?
Wanneer we de monumentale schilde-
rijen beschouwen die Ferdinand Bol in
opdracht voor het nieuwe stadhuis in
Amsterdam schilderde, dan wordt dui-
delijk dat de pracht en praal in de
schilderstukken steeds diende ter meer-
dere glorie van het gevestigde gezag.
Moed, beleid en trouw waren de motto’s
van de dag. De zeventiende eeuw had
kennelijk geen behoefte aan nog een
rebelse martelaar naast het sterk refor-
matorisch bepaalde imago van Jezus
Christus.

Achttiende eeuw

Met het veranderen van samenleving en
cultuur in de 18de eeuw bleef er
geleidelijk aan steeds minder plaats over
voor een diepgaande dramatiek als die
van de Prometheusmythe. In een wereld
die zich meer richtte op decoratieve en
lieflijke onderwerpen ruimde de opstan-
dige rebel het veld voor nimfen, satyrs,
tritonen en andere onschuldiger mede-
bewoners van het rijk der mythen. En
met een toenemende interesse in pasto-
rale en arcadische scènes werd ook het
lijden van Prometheus minder vaak cen-
traal gesteld maar traden diens andere
belevenissen wat meer op de voorgrond.
Een werk dat weliswaar nog uit de
allerlaatste jaren van de 17de eeuw
dateert maar al de wat luchtiger sfeer van
de achttiende ademt is een ‘Prometheus
geboeid en bevrijd’ van Gerard Hoet
(1648-1733). Als rondeel, terzijde van de
schoorsteen in de grote zaal van Kasteel
‘De Slangenburg’, is het nog steeds te
zien. Er wordt hier door sommige
auteurs een wel zeer persoonlijke
metafoor gesuggereerd: de kwellingen
van Prometheus zouden hier de zielepijn
van de magistraat van Doetinchem,
baron van Baer, kasteelheer van ‘De
Slangenburg’ uitbeelden.

Een wandschildering in een Amster-
dams grachtenhuis door Ignarius de
Roore (1686-1774) kennen we door een
anonieme tekening (afb. 15). Ook hier
geen Kaukasisch geweld: het werk stelt
een mefistofeliaans aandoende Prome-
theus voor, die Pallas Athene de door
hem geschapen vrouw toont. Hij staat op
het punt haar te bezielen (of heeft dat
zojuist gedaan) met een - op de tekening
lastig te ontwaren - fakkekje. Onwille-
keurig komt ons de figuur van Pygmalion
in gedachten, de beeldhouwer die zijn
beeld leven inblies door het te kussen.
Opnieuw realiseren we ons dat Prome-
theus ook als de eerste beeldhouwer
wordt beschouwd. Bovendien is hier
mogelijk sprake van contaminatie met
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een zeldzamere versie van de mythe. Bij
Plotinus en Fulgentius Planciades is het
namelijk Prometheus - en niet Vulcanus
- die Pandora schept. In zijn Mitologiae
behandelt Fulgentius het verhaal van de
bezieling door Prometheus met het vuur
als een allegorie op de Goddelijke Voor-
zienigheid, die met behulp van de God-
delijke Wijsheid de mens schept. In
Pandora wordt hij als het ware gedoemd
zijn eigen ondergang te creëren.

Twee werken verdienen tot slot vermel-
ding: Trometheus steek het vuur’ door
Gerard De Lairesse (1641-1711) en
Hendrick van Limborch’s (1681-1759)
Trometheus die de mens schept’. Van
beide is de huidige verblijfplaats onbe-
kend. Deze vier klassicistische werken
bevestigen het idee dat het lijdensaspect
van de Prometheusmythe in de acht-
tiende eeuwse kunst in de Republiek

weinig populariteit genoot, ten gunste
van andere aspecten.

Nieuwere tijden in vogelvlucht

De Nederlandse Romantiek, qua gevoel
verwanter met het Duitse Biedermeier
dan met de theatrale dramatiek naar
Frans voorbeeld, heeft geen boodschap
aan Prometheus, evenmin als de schil-
ders van Haagse School of Amsterdams
Impressionisme. Ook de Symbolisten in
Nederland tonen nauwelijks belangstel-
ling voor de mythologie, in tegenstelling
tot bijvoorbeeld Moreau, Klinger en
Böcklin in het buitenland. Een litho van
R. N. Roland Holst (1868-1938),
‘Anangke’, uit 1892, die verband zou
houden met Prometheus, verdient als
enige vermelding. De twintigste eeuw
brengt iets van de interesse in Prome-
theus terug. De Rotterdamse kunstenaar
Johannes Tielens (1869-1957) wijdde in
de vooroorlogse jaren een triptiek aan
Prometheus, geïnspireerd op Skriabins
gelijknamige symphonische gedicht. Ver-
der zijn het opmerkelijk genoeg vooral
beeldhouwers geweest die zich tot
Prometheus wendden. In 1931 maakte
Johan Polet (geb. 1894) een reliëf,
Prometheus als fakkeldrager, voor het
voetstuk van het standbeeld van Ferdi-
nand Domela Nieuwenhuis, de voor-
vechter van het Nederlands socialisme.
De belangrijkste Prometheus-vertolker
van het laatste decennium is ongetwij-
feld Ronald Tolman (geb. 1948), die in
1983 aan de titaan een hele overzichts-
tentoonstelling wijdde. In grafisch werk
en sculptuur toonde hij zich een
renaissancistisch meester die alle facet-
ten van de mythe benadert en bevecht.
Nieuwe beeldvormen vinden we naast
bijna-copieën van klassieke werken. De
innerlijke drijfveer van de mens - de
Prometheus in ieder individu - staat bij
hem centraal. Ook Tolman schuwt de
menging van klassieke mythologie en
christelijke religie niet. In het hier afge-
beelde werk (afb. 16) toont Prometheus
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Afb. 15. Anoniem, naar De Roore, Prometheus
en zijn mensbeeld, Rijksprentenkabinet, Am-
sterdam.



een verregaande overeenkomst met de
gekruisigde Christus. Het Humanisme
lijkt, in nieuwe jas gestoken, weerge-
keerd in de Lage Landen.
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