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Einleitung

A. Einleitung

I Corneilles Médée — ein Publikumserfolg?

Corneille debitierte in der Spielzeit 1634/1635 am Hétel du Marais als
Tragc’jdiendichter.1 Der Anwalt aus Rouen hatte zuvor sechs Komddien und
Tragikomddien geschrieben, ehe er seine Médée auf die Blihne brachte.
Die Erstlingstragddie wirft innerhalb seines Werkes einige offene Fragen
auf. So wissen wir beispielsweise nicht, wie das Drama vom Publikum auf-
genommen wurde. Der Corneille-Spezialist und Herausgeber der gesam-
melten Werke Corneilles in der Bibliothéque de la Pléiade, Georges Couton,
betont den Uberragenden Erfolg der Erstlingstragtddie. Diesen Schluss zieht
er aus einem Vorwort Scudérys zu der Tragddie La Mort de César.” Dass die
Meédée in der Spielzeit 1646/1647 in das Repertoire des Hétel de Bourgog-
ne aufgenommen worden sei, zeuge — so Lancaster, Experte fir das franzo-
sische Theater — ebenfalls von einer guten Aufnahme durch das Publikum.?
Ansonsten fallen die Urteile Gber dieses Stlick eher negativ aus. Corneille
selbst nennt sein Erstlingswerk, obwohl er es in ein positives Licht riicken
mochte, in einem Brief an den Niederlander Constantin Huygens in einem
Zug mit seinen Jugendsilinden: ,Ce sont les péchés de ma jeunesse et les
coups d’essai d’'une muse de province qui se laissait conduire aux lumiéres
purement naturelles, et n’avait pas encore fait réflexion qu’il y avait un art
de la tragédie, et qu’ Aristote en avait laissé des préceptes. Vous n’y trou-
verez rien de supportable qu’'une Médée, qui véritablement a pris quelque

chose d’assez bon a celle de Séneque et ne I'a pas tellement défigurée,

! Die Tragédie lasst sich nicht exakt datieren, wird aber allgemein in die Spielzeit 1634/1635
eingeordnet. Sie wurde wohl Ostern 1635 aufgefihrt. S. das Vorwort von Couton in Corneille
(1980), S. LI. Der erste Druck der Médée stammt vom 16. Marz 1639 (Paris).

% Cf. Couton in Corneille (1980), S. 1376.

* Lancaster (1932), S. 33. Dagegen Picot (1876), S. 10: ,,il y a de beaux vers dans sa Médée, et,
malgré des faiblesses et des longueurs, on y sent déja I'auteur du Cid. Cette premiere tragédie
n’eut pourtant pas de succes, et I'indifférence du public peut expliquer qu’elle n’ait vu le jour
qu’apres le Cid.” Weiter meint Picot, dass die Tragddie nur auf dem Programm geblieben sei,
weil der Schauspieler Mondory in der Rolle lasons brillieren haben kénne.
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Einleitung

qu’il ne lui reste une partie de ses grz?1ces.”4 Auch der Philosoph und Tragi-
ker Voltaire duBert sich im folgenden Jahrhundert in seinem Kommentar zu
Corneille durchweg abschatzig lber die Médée.” Van Stockum erkennt
zwar die wissenschaftliche Bedeutung der Erstlingstragddie, meint aber
»die Lektire (...) ist keineswegs erfreulich und 1Rt sich nur mit einer tiich-
tigen Dosis Geduld (...) durchfiihren.“® Weitere vernichtende Urteile wie
,Corneille in 1635 simply was not sufficiently matured dramatically to
write a good tragedy”7 finden sich zuhauf und zeigen, dass diese Tragbdie

bis heute nicht gut aufgenommen wurde.

Il Vorlagen flr die Médée

Weiter bleibt auf den ersten Blick ungeklart, auf welche Vorlagen sich Cor-
neille bezieht. In seinem Examen zur Médée bringt der franzdsische Tragi-
ker seine Erstlingstragodie gleichermalRen mit Senecas und Euripides’ Me-
dea in Verbindung: ,Cette Tragédie a été traitée en Grec par Euripide, et
en Latin par Séneque, et c’est sur leur exemple que je me suis autorisé a en
mettre le lieu dans une place publique.“8 Im Folgenden trifft er eine Aus-
sage Uber den Stil seines Dramas und berichtet von seinem Vorgehen beim
Erarbeiten des Stilickes: ,Quant au style, il est fort inégal en ce Poeme, et
ce que j'y ai mélé du mien approche si peu de ce que jai traduit de Sé-

neque qu’il n’est point besoin d’en mettre le texte en marge pour faire

* Corneille (1984), S. 625f., Correspondance de Pierre Corneille et de Constantin Huygens,
Seigneur de Zuylichem [1649-1650]. In einer Antwort versichert ihm de Zuylichem, dass die
Meédée Corneilles bestes Stiick sei (S. 627). Es stellt sich die Frage, wie ernst Corneilles und de
Zuylichems Aussagen zu nehmen sind; denn es geht in der Korrespondenz sicherlich darum,
einerseits Bescheidenheit zu zeigen (Corneille), andererseits dem anderen zu schmeicheln (de
Zuylichem).

® Cf. Voltaire (1764), S. 6.

® Van Stockum (1959), S. 2.

7 Cf. Wiley (1964), S. 138.

& Corneille (1980), S. 536, Examen zur Médée.
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Einleitung

discerner au Lecteur ce qui est de lui ou de moi.“® Corneille macht keinen
Hehl daraus, dass er einzelne Verse und Passagen von Seneca lbersetzt
habe. Spricht er am Anfang jedoch noch von Euripides und von Seneca als
Modellen fiir seine Médée, ist in dieser zweiten Aussage nur noch die Rede
von Ubersetzungen aus dem rémischen Werk.” Vierzehn Jahre spater
wiederum nennt der Franzose in dem Brief an den Seigneur de Zuylichem
allein Seneca als Vorbild und erwahnt explizit, dass er Euripides liberhaupt
nicht verwendet habe: ,Haec Graio nihil, at nimis nimisque / Debet
Ausonio.“™
Auch stehen die modernen Urteile beziiglich der Vorlagen der Médée Cor-
neilles haufig in einem diametralen Gegensatz. So begniigen sich einige
Forscher mit vorschnellen, verallgemeinernden Aussagen, der franzdsische
Tragiker habe kein Griechisch beherrscht und daher die Medeia von Euripi-
des auch nicht gekannt, geschweige denn verwendet.™ Solche Vorurteile
haben ihren Ursprung jedoch bereits im 17. Jh., wo als Vorlage fir das

Stick haufig lediglich Seneca genannt wurde. Ein anonymer Kommentar

® Corneille (1980), S. 540, Examen zur Médée.

% Auch in der Epitre du Menteur gibt Corneille (1984), S. 3, einzig Seneca als Vorlage an: ,je
pris I'appui du grand Séneque, a qui j'empruntai tout ce qu’il avait donné de rare a sa Mé-
dée.”

™ Corneille (1984), S. 626, Correspondance de Pierre Corneille et de Constantin Huygens,
Seigneur de Zuylichem [1649-1650]. Man muss allerdings bedenken, dass dieser Brief Gber
zehn Jahre nach dem Erscheinen der Médée verfasst wurde. Zu dieser Zeit stand Corneille
vielleicht starker unter dem Einfluss des romischen Dichters und wollte sich daher bewusst
nicht in die Nachfolge des griechischen Tragikers stellen.

12 Beispielsweise meint Maher (1994), S. 520, Anm. 2, dass Corneille lediglich mit lateinischen
Ubersetzungen gearbeitet habe. Mallinger (1897), S. 229f., geht sowohl von sehr schlechten
Griechisch-Kenntnissen wie auch von einem mangelnden Einblick in die griechische Literatur-
geschichte aus. Von Stackelberg (1996), S. 146, hélt Griechisch bei den Jesuiten fir eine
,Ausnahmeerscheinung”. Jedoch ist der Griechisch-Unterricht an vielen Stellen des Lehrplans,
der Ratio Studiorum, verwurzelt. Cf. Demoustier / Julia (1997).

Dass der franzdsische Tragiker Griechisch konnte, wird aber an verschiedenen Stellen deut-
lich: Er zitiert allein in seinen Trois Discours sur le poeme dramatique iber 60 Mal Aristoteles
(vgl. Davidson (1985), S. 129) und las ihn wohl im Original (vgl. Thiercy (1992), 175). In den
Autographen Corneilles finden sich regelmaRig griechische Wérter, die darauf hinweisen, dass
er zumindest Grundkenntnisse gehabt haben muss. Die Briefe Corneilles finden sich in einem
Faksimile von Pascal (1929), Bibliotheéque nationale, Site Richelieu. Auch Couton in Corneille
(1980), S. 1380, meint, dass Corneille nur sehr wenig aus Euripides tbernehme.
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fasst wie folgt zusammen: ,MEDEE, Tragédie de Pierre Corneille, faite
d’apres celle de Séneque, 1635.1

Es stellt sich daher die Frage, wie Corneille mit seinen Vorlagen umgeht.
Greift er nur auf den lateinischen Text zurlick oder adaptiert er auch den
griechischen Pritext?™* Wie viel ibernimmt der franzésische Tragiker tat-
sachlich von den antiken Dichtern? Beschrankt sich die Rezeption auf reine
Ubersetzungen? Kommen diese Ubernahmen stilistisch wirklich nicht an
den romischen Tragiker heran oder méchte sich Corneille mit der Aussage,
er konne das romische Ideal nicht erreichen, als besonders bescheiden

darstellen?

Il Forschungslage und Vorgehen

Zwar widmen sich bereits einige Untersuchungen einem Vergleich der
Medea-Tragodien Corneilles, Euripides’ und Senecas.” Zu nennen sind
insbesondere zwei kirzere Abhandlungen aus dem ausgehenden 19. Jh.
Die Rede von Biihler'® Aehnlichkeiten und Verschiedenheiten der Medea
des Euripides, Seneca und Corneille anlasslich einer schulischen Abschluss-
feier legt zwar Zeugnis von profunden Kenntnissen lber das antike und

klassische franzdsische Drama ab, beschréankt sich aber beinahe ausschlief3-

¥ | eyssac in Corneille (1978), S. 19.

' Die Médée von La Péruse aus dem Jahre 1556 hat wohl keinen direkten Einfluss auf Corneil-
le ausgelibt. Die Tragddie basiert gleichermalRen auf Seneca und Euripides und es finden sich
darin teils wértliche Ubersetzungen. Cf. Mallinger (1897), S. 224-227.

' Alleine diese alle aufzuzihlen wiirde einige Seiten beanspruchen. Deshalb sei auf die Biblio-
graphie bei Litkehaus (2007) verwiesen. Diese Arbeiten sind oft rein komparatistisch und
liefern auBer Inhaltsangaben meist keine tieferen Erkenntnisse. Um nur wenige zu nennen:
Schondorff (1963) prasentiert verschiedene Medeen in Ubersetzung und fasst in einem Vor-
wort kurz deren verschiedene Intentionen zusammen. Unter dem Aspekt des Mythos und des
kulturellen Gedachtnisses betrachtet Eichelmann (2010) die Medea. Liitkehaus (2007) prasen-
tiert eine gelungene Auswahl von Textausschnitten unter thematischen Aspekten.

16 Biihler, Friedrich Gustav Adolf (1876): ,, Aehnlichkeiten und Verschiedenheiten der Medea
des Euripides, Seneca und Corneille.” In: Programm des Grossherzoglichen Progymnasiums in
Donaueschingen vom Schuljahr 1875-76. Als Einladung zu den &ffentlichen Priifungen und
Schlussfeierlickeiten am 27.-29. Juli 1876. Donaueschingen, S. 3-22.
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lich auf einen inhaltlichen Vergleich der drei Tragddien. Auch die Disserta-
tion von Heine'” mit dem Titel Corneille’s ,Médée” in ihrem Verhdltnisse zu
den Medea-Tragédien des Euripides und des Seneca zeugt von einem tief-
gehenden Verstandnis und bietet eine sehr gute Einfiihrung Gber das Thea-
ter im Allgemeinen. Jedoch beschrankt sich auch diese Schrift Giberwiegend
auf eine inhaltliche Gegenliberstellung der Dramen unter dem Aspekt der
Einheiten. Ebenfalls Ende des 19. Jh. entstanden, gibt Mallingers18 Médée.
Etudes de littérature comparée eine Auflistung samtlicher Medea-
Adaptionen, erganzt durch Inhaltszusammenfassungen, Besonderheiten
und teils kleinere Interpretationen. Diese Analysen richten jedoch allesamt
ihr Hauptaugenmerk auf den Mythos und sind meist nur bessere Inhalts-
zusammenfassungen. Christiane Wanke™ stellt Ende der 1970er Jahre in
ihrer Seneca-Lucan-Corneille. Studien zum Manierismus der rémischen
Kaiserzeit und der franzésischen Klassik betitelten Dissertation den aus-
flhrlichsten Vergleich zwischen Corneille, Seneca sowie dessen Neffen
Lucan an. Neben den unvermeidlichen inhaltlichen Aspekten untersucht sie
auch den Stil der jeweiligen Autoren und unterzieht die Médée und den
Pompée des franzésischen Tragikers einem Vergleich mit der Medea Sene-
cas und Lucans Pompeius-Figur in der Pharsalia. In einigen Punkten ist
diese Untersuchung sehr fruchtbar und birgt wertvolle Uberlegungen,
jedoch beleuchtet Wanke insbesondere diejenigen Stellen, die Corneille
von Seneca Ubernimmt. Etwaige Einfllisse des Euripides werden nicht
miteinbezogen, Punkte wie etwa ein Vergleich der Kommunikationsstruk-

turen werden nur angerissen und unzulanglich diskutiert. Eine Untersu-

v Heine, Theodor C. (1881): ,Corneille’s ,Médée” in ihrem Verhéltnisse zu den Medea-
Tragodien des Euripides und des Seneca. Betrachtet mit Berlicksichtigung der Medea-
Dichtungen Glover’s, Klinger’s, Grillparzer’s und Legouveé’s.” In: Korting, Gustav; Koschwitz,
Eduard: Franzdsische Studien. Heilbronn, S. 433-468.

'8 Mallinger, Léon (1897): Médée. Etudes de littérature comparée. Genf.

¥ Wanke, Christiane (1964): Seneca-Lucan-Corneille. Studien zum Manierismus der rémischen
Kaiserzeit und der franzésischen Klassik. Heidelberg.
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Einleitung

chung, die sich eingehend und umfassend mit den Einfllissen Euripides'

und Senecas in der Médée auseinandersetzt, stellt ein Desiderat dar.

Die vorliegende Arbeit gliedert sich inhaltlich in zwei Abschnitte. In einem
ersten Teil werden die drei Tragiker Euripides, Seneca und Corneille vorge-
stellt (B und C). Zunichst wird ein kurzer Uberblick tiber die Entwicklung
des Dramas in der jeweiligen Epoche gegeben, ehe die Dichter und ihr
CEuvre eingeflihrt werden. Dabei erfahren auch stilistische Besonderheiten
in ihrem Werk eine Wirdigung. SchlieRlich richtet sich das Augenmerk auf
Corneille und das Siecle Classique. Welche Bedeutung die Rezeption der
antiken Poetiken fiir die Herausbildung der doctrine classique und die fran-
zosische Klassik hatte, wird dabei eingehend beleuchtet. Weiter wird ge-
fragt, was ,klassisch’, was ,barock’ bedeutet und welcher dieser beiden
Stromungen die Médée zuzurechnen ist.

Der zweite, textimmanente Teil gilt der Untersuchung der Medea-
Tragddien von Euripides, Seneca und Corneille (Punkt D). Hier wird aufzu-
zeigen versucht, in welchen Bereichen der franzosische Tragiker seine
antiken Vorlagen rezipiert. Daflir werden zunédchst die einzelnen Autoren
jeweils fiir sich in Augenschein genommen, ehe am Ende ein Vergleich der
drei Tragiker steht.

Das erste Kapitel dieses zweiten Teils widmet sich dabei dem Mythos. Auf
welche antiken Motive greift Corneille zurlick? Und flgt er diesem eigen-
standig etwas hinzu? Des Weiteren wird betrachtet, welche Figuren der
franzosische Tragiker von Euripides und Seneca libernimmt. Schlieflich
wird die Komposition der Tragddie ins Auge gefasst und die Frage, ob der
franzosische Tragiker die Médée in gleicher Weise zusammensetzt wie die
antiken Dichter.

Die Analyse und der Vergleich von Teilen der Tragddie stellen ein weiteres
Thema der Untersuchung dar. Insbesondere die Exposition eignet sich gut

fiir eine Gegeniberstellung, da der Drameneingang in der Regel immer
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einer spezifischen Absicht folgt. Deswegen kann gut dargelegt werden,
welche Neuerungen Corneille im Gegensatz zu Euripides bzw. Seneca
bringt und welche dramatischen Techniken er ibernimmt. Bei der Unter-
suchung der Choreinlagen ist eine Gegeniberstellung der drei Tragiker
zugegebenermalien nicht moglich, weil es bei dem franzdsischen Dichter
einen Chor gar nicht mehr gibt. Allerdings stellt sich die Frage, wie die Rolle
des antiken Chores bei Corneille substituiert wird. Ebenso ist der Botenbe-
richt ein Element der Tragodie, das in den antiken Tragddien fast immer
prasent ist. Auch wenn in den franzésischen Tragddien des 17. Jh. tenden-
ziell eine ablehnende Haltung gegeniiber den Botenreden konstatiert wer-
den kann, enthdlt die Médée eine solche. Auch dieser Teil der Tragddie
bringt auf Grund der identischen Funktion und der dhnlich gestalteten
Form ein hohes MaR an Vergleichbarkeit mit sich. Neben der dramatischen
Technik wird in diesem Kapitel insbesondere der Stil der Passagen betrach-
tet und einem Vergleich mit Corneilles Médée unterzogen. Auch hier stellt
sich die Frage, ob und wie Corneille den Vorlagen folgt.

Der Abschnitt (iber die Kommunikationsstrukturen beschéftigt sich mit den
Sprechformen, welche die Akteure innerhalb des Dramas verwenden. Zu-
nachst werden die verschiedenen Formen der Monologe und Dialoge defi-
niert, bevor ihre Verwendung in den einzelnen Tragddien analysiert und
miteinander verglichen wird. Weil die Sprechformen in der senecanischen
Medea aus dem Rahmen fallen und einen wichtigen Punkt in der Diskussi-
on der Rezitationsdramen darstellen, werden die Ergebnisse an dieser
Stelle herangezogen, um nach der Auffiihrungspraxis der Seneca-Tragddien
zu fragen: Waren seine Dramen zur szenischen Auffiihrung bestimmt oder
wurden sie lediglich rezitiert?

Am Ende des Analyseteils steht die Betrachtung von Ubersetzungen und
Ubernahmen Corneilles aus seinen antiken Vorlagen. Es lassen sich hierbei
zwei Kategorien ausmachen: Zum einen adaptiert der franzdsische Tragiker

einzelne Verse, zum anderen ganze Szenen. Bei der Adaptation ganzer
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Szenen wird danach gefragt, ob Corneille seine Vorlagen lediglich tGibersetzt
bzw. wie er die Ubersetzten Passagen in sein Werk einfligt. Neben Einflis-
sen von Seneca und Euripides werden hier weitere Einwirkungen franzosi-
scher und romischer Dichter aufgezeigt.

Ziel der Untersuchung ist einerseits nachzuweisen, wie Corneille auf Euri-
pides und Seneca zurilckgreift und in welchem Male er dies tut. Antiken-
rezeption beschrankt sich namlich nicht alleine auf die Entlehnung des
Mythos. Vielmehr kann sich der Dichter auch in Bezug auf die Komposition
des Werkes und die dramatische Technik an seinen Vorlagen orientieren.
Eine weitere Moglichkeit der Nachahmung sind stilistische Anlehnungen
und wortliche Ubernahmen. Zudem ist bereits die Gattung Tragddie als
eine Form der Antikenrezeption zu verstehen. Denn das klassische franzo-
sische Drama zeichnet sich durch einen normativen Regelkanon aus, der
das Resultat aus einer regen Auseinandersetzung mit den Poetiken des
Aristoteles und Horazens darstellt.

Die vorliegende Arbeit will neben der Darstellung von Rezeptionsmecha-
nismen eine literarhistorische Einordnung der Médée in den Barock bzw.
die Klassik versuchen. Es wird dargelegt, welche Zeichen der jeweiligen
Epoche das Stiick tragt. Damit soll ein Beitrag zum besseren Verstdandnis
des in der Forschung vernachlassigten Frihwerks Corneilles geleistet wer-
den.

Bei der Untersuchung werden vornehmlich die drei Medea-Tragddien von
Euripides, Seneca und Corneille ins Auge gefasst. Eine Einbeziehung des
restlichen dramatischen Werkes wird nicht angestrebt und wiirde mit bei-
nahe 60 Tragddien den Rahmen dieser Arbeit sprengen.

Das Vorgehen ist textimmanent und es werden stets die Primartexte im
Auge behalten. Dies gilt sowohl fur die Betrachtung der drei Tragddien als
auch fiir die Diskussion der antiken und neuzeitlichen Poetiken. Ein solches
Vorgehen ist aufgrund mangelnder Griechisch- und Lateinkenntnisse leider

nicht immer selbstverstandlich. Missverstdandnisse der Art ,Corneille konn-
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te kein Griechisch’ riihren haufig daher, dass die Texte bedauerlicherweise
nicht im Original bekannt sind.

Unerlassliche Hilfsmittel bei der Analyse sind die Kommentare zur euripi-
deischen und senecanischen Medea. Einen Kommentar zur Médée Corneil-
les gibt es zwar nicht, doch hat Couton seiner Corneille-Ausgabe einige
Anmerkungen hinzugeﬂ]gt.20 Diese stellen manches Mal ein wertvolles
Hilfsmittel dar. Zum antiken und klassischen franzdsischen Drama existie-
ren zahlreiche Monographien.21 Insbesondere sei auch auf das erschop-
fende Werk Das Drama von Manfred Pfister verwiesen: > Diese analytische
Untersuchung geht Gber bloBe Inhaltsangaben hinaus und gibt einen um-
fassenden Uberblick iber dramentheoretische Aspekte des antiken wie
auch modernen Theaters. Es leistet somit besonders wertvolle Dienste fur

die Betrachtung der Tragddie.

Die Abkiirzungen lateinischer Werke richten sich nach dem Oxford Latin
Dictionaryzs. Griechische Werke werden nach dem Liddell-Scott-Jones®*
zitiert. Bei den franzdsischen Autoren wird lediglich fiir Corneille eine Kurz-
form verwendet (Cor.), die Médée wird mit Méd. abgekiirzt. In den Anmer-
kungen wird die Sekundarliteratur in einer Kurzform zitiert, die den Autor
und das Jahr der Publikation in Klammer angibt. Die Auflésungen finden
sich allesamt im Literaturverzeichnis.

Die Médée Corneilles wird nach der Pléiade-Ausgabe von Georges Couton”

zitiert. MaRgebliche Edition fiir die Medea Senecas ist die Oxford-Ausgabe

% Couton in Corneille (1980), S. 1376-1406.

! Insbesondere Latacz (2003), Zimmermann (1992a), Lesky (1972), De Romilly (2006), Baier
(2002), Sp. 734-740, Boyle (2006), Lefevre (1978), Mazouer (2006), Blume (1984).

* pfister, Manfred (*'2001): Das Drama. Stuttgart.

% Hornblower, Simon; Spawforth, Antony (*1996): The Oxford Classical Dictionary. Oxford.

** Liddell, Henry George; Scott, Robert (1996): A Greek English Lexicon. Revised and augment-
ed throughout by Sir Henry Stuart Jones. Oxford.

» Corneille, Pierre (1980): (Euvres complétes I. Textes établis, présentés et annotés par
Georges Couton. Paris.
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von Otto Zwierlein®®. Die Zitate der euripideischen Medeia folgen der Aus-
gabe von Digg|e27, die ebenso in der Reihe Oxford Classical Texts erschie-

nen ist.

% Seneca (1988): Tragoediae. Incertorum Auctorum Hercules [Oetaeus], Octavia. Recognovit
brevique adnotatione critica instruxit Otto Zwierlein. Oxford.
7’ Euripides (1984): Fabulae, Tomus I. Edidit J. Diggle. Oxford.
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B. Das antike Drama: Euripides und Seneca

I Euripides: das klassische attische Drama

Die Wurzeln der Tragddie liegen — so Aristoteles — im Dithyrambus. Dieser
stellt einen kultischen Chorgesang zu Ehren des Gottes Dionysos dar, bei
dem ein Vorsanger einer Gottheit im Wechsel mit dem Chor einen Hymnos
darbringt.:L Aischylos fligte einen zweiten Schauspieler hinzu und verringer-
te die GroRe des Chores, wodurch die Reprasentation ,dramatisch’ wurde.
SchlieRlich erhielt die Tragodie durch Sophokles, der einen dritten Schau-

spieler einflhrte, ihre endgiiltige Gestalt.’

! Cf. Aristot. Po. 1449a9-15. Zu den Dithyramben s. Zimmermann (1997), Sp. 699-701.

% Cf. Aristot. Po. 1449a15-19. Die Tragddie ist entelechetisch, das heif$t, sie durchlauft eine
Entwicklung, an deren Abschluss sie ihre endgiltige Gestalt erhalt.

Uneinigkeit herrscht Gber den Ursprung des ersten Akteurs. Die Suda besagt, dass Thespis den
ersten Schauspieler eingefihrt habe, weshalb er als der legendéare Erfinder der Tragddie gilt
(TrGF 1, S. 45-56, Thespis, Testimonium 1 [Suda 9 282]). Sein Name erlangt durch eine Nen-
nung bei Horaz einen hohen Bekanntheitsgrad (ignotum tragicae genus invenisse Camenae /
dicitur et plaustris vexisse poemata Thespis, Hor. Ars 275f.). Allerdings bestand der Dithyram-
bus an sich bereits aus einem Chor und einem einzelnen Sanger (cf. Zimmermann (1997), Sp.
699-701, und Primavesi (2009), S. 60). Als Losung des Problems lasst sich ein Fragment tber
den Tragiker dahingehend interpretieren: Thespis habe zwar den Gegenspieler des
Dithyrambenchors als solchen vorgefunden, habe aber seine Bedeutung vergroRert (TrGF 1,
Thespis, Testimonium 6 [Themist. or. 26. 316d, p. 382]). Er machte ihn zu einem ,Hypokrites’,
lieR ihn Prolog und Rheseis sprechen und entwickelte ihn zu einem ,echten Gegenuber’ des
Chores.

Ein weiterer Erkldrungsansatz zur Entstehung der Tragddie, ist eine Ruckfihrung auf die
Etymologie tpayog (= der Bock) und 0361'1 (= der Gesang). Gestutzt wird diese Theorie durch
Aristot. Po. 1449a20, wo das Satyrhafte als eine Vorstufe der Tragddie bezeichnet wird (10 éx
coatvupikoD). Aber auch hier streiten sich die Geister, ob es sich um einen Gesang ,von‘ oder
,Uber’ Bocke handle (Burkert (1977), S. 254), oder ob der Bock das Opfer oder den Siegpreis
darstelle (De Romilly (2006), S. 16-18). Primavesi (2009), S. 61, argumentiert iberzeugend
gegen eine solche etymologische Herangehensweise, da in der vorhellenistischen Zeit Bocke
nicht mit Satyrn gleichzusetzen seien.

Auch wenn die Poetik von Aristoteles keinen klaren Aufschluss tiber die Entstehung der Tra-
godie gibt bzw. die Ausfiihrungen nicht eindeutig interpretierbar sind, so erscheint eine
Entwicklung aus dem Dithyrambus heraus liberaus plausibel: Die Chorlieder der Tragddien
sind lyrische Elemente, die den Dithyramben dhneln und die als weitere Gemeinsamkeit den
dorischen Dialekt aufweisen. AuBerdem sagt Aristoteles selber, dass die Schauspielerzahl
sukzessive vergroRert worden sei, bis daraus die Tragddie in ihrer festen Gestalt hervorge-
gangen sei. Die satyrhafte Vorstufe verdeutlicht lediglich die Verbindung der Tragodie zum
Dionysos-Kult.
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Aufgrund der Verwurzelung der Tragodie im Dionysos-Kult und infolge der
engen Verbindung von Polis und Religion hatte das Drama von Anfang an
eine zentrale politische Bedeutung. Dieses Zusammenspiel lasst sich an-
hand verschiedener Beispiele illustrieren: In Aristophanes’ Fréschen geht
der Tragddiendichter Aischylos als bester Tragiker — gefolgt von Euripides
und Sophokles — aus dem Agon hervor, weil gerade er sich besonders um
den Staat verdient gemacht habe. Flr Athen lasst sich sogar eine Instru-
mentalisierung des Dramas mit dem Ziele der Machtsicherung beobachten.
Der Demagoge Peisistratos fihrte im Jahre 534 v. Chr. die groRen Diony-
sien wieder ein und vergrofRerte so die Bedeutung Athens innerhalb Grie-
chenlands.® Zu dieser religiosen Veranstaltung kamen Griechen aus allen
Stadtstaaten angereist, was der athenischen Polis ermdoglichte, ihre politi-
sche Macht nach aulien hin zu reprasentieren und sich selbst als religioses
und kulturelles Zentrum Griechenlands zu inszenieren. Zudem wurde das
Gemeinschaftsgefiihl der attischen Demen untereinander gestarkt, was
ebenfalls der Machtsicherung der Stadt diente.

Das Besondere an der griechischen Theaterpraxis ist die starke Institutio-
nalisierung des Dramas. Die Theaterspiele anlasslich der groBen Dionysien
fanden im Kontext eines religiosen Festes statt, welches wiederum eine
ausgepragte politische Dimension besaR.” Dies wirkte sich auch auf das
Zielpublikum des Dramas aus: Die Zuschauer gehorten nicht — wie es in
vielen spateren Epochen der Fall ist — einer elitdren Oberschicht an, son-
dern jedermann ging ins Theater, um an den religiodsen Feierlichkeiten

teilzunehmen und sich zu amdsieren.

3 zur Einfihrung des Kultes durch Peisistratos s. Hose (1999), S. 92f.

* Der erste Tag der groBen Dionysien umfasste eine Prozession ins Dionysostheater, gefolgt
von Opfern und Dithyramben-Auffiihrungen. Am folgenden Tag wurden fiinf Komdodien zur
Auffiihrung gebracht; jeweils eine Tetralogie, die aus drei Tragddien und einem Satyrspiel
bestand, wurde an den letzten drei Tagen zum Besten gegeben. Neben diesen fiinf Tage
dauernden panathenischen Spielen gab es im Februar die Lenden, die sich insbesondere an
die athenische Bevdlkerung richteten und Komdodien zeigten.
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Euripides ist der jlingste der drei groBen griechischen Tragiker. Die Trias
Aischylos, Sophokles und Euripides bildet — wie die Komddie Frésche von
Aristophanes zeigt — bereits in der Antike einen Kanon, der bis in die heuti-
ge Zeit Glltigkeit behalt.

Uber das Leben von Euripides ist nur sehr wenig bekannt. Der Marmor
Parium gibt als Geburtsdatum das Jahr 485 v. Chr. an, andere Quellen®
Uberliefern das Jahr 480 v. Chr. Im Jahre 408 v. Chr. verlasst der Tragiker
Athen und geht an den Konigshof von Pella, wo er im Dienste des
Makedonenkonigs Archelaos steht. Dort verstirbt er 406 v. Chr. Zeit seines
Lebens war er nur wenig erfolgreich und erzielte lediglich vier Siege bei
insgesamt 22 Teilnahmen an Wettbewerben.® Von ca. 90 Tragddien sind 18
auf die Nachwelt gelangt, dazu kommt der Kyklops als einziges vollstandig
Uberliefertes Satyrspiel der Antike.

Euripides schreibt die meisten seiner Tragddien in der Zeit des Peloponne-
sischen Krieges (431-404 v. Chr.) — eines Krieges, der auf eine lange Periode
des Friedens und eine Blitezeit Athens folgt (die sogenannte
Pentekontétie, 479-431 v. Chr.). Haufig beschéaftigen sich seine Dramen
daher mit Krieg und machen dessen Grausamkeit deutlich (Herakliden,
Hiketiden, Troades, Phoenissen, Hekabe, Helena, Orest). Auch die Darstel-
lung der Gotter als launisch und ungerecht, wie es beispielsweise im Hippo-
lytos der Fall ist, zeugt von einer pessimistischen Haltung, die dem Krieg
geschuldet ist. Seine Stlicke spiegeln aber auch ein neues dichterisches
Selbstverstandnis wider: Sie befassen sich mit den groBen Fragen der Zeit
und neigen zur Psychologisierung und zur Darstellung des geistig-
seelischen Bereichs (z.B. Medeia, Hippolytos, Alkestis). Neu an seinem
Werk ist auch, dass nun vermehrt Frauen und Sklaven auftreten und gera-

de deren Leid dargestellt wird (beispielsweise Medeia, Hippolytos, Elektra,

® Alle weiteren Quellen befinden sich in den TrGF 5, 1, S. 45-56; A. Vitae: 1. Tévog kal Biov
Edpinidov, 2. Gellius, N. A. 15. 20 (2. 464 Marshall), 3. Suda & 3695 (Adler), 4. Thomae
Magistri sbvoyig 100 Biov Edpinidov, 5. Stemma familiae aus der Satyros-Vita.

® Zusstzlich erzielte er einen Sieg postum.
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Troades). All dies vollzieht er auf eine provozierende Weise, sodass der
Zuschauer zum Nachdenken animiert wird. Die Szenerie liegt nicht mehr
ausschliefllich in einem erhabenen Raum, sondern sie wird ins Alltagliche
verlegt: Medeia ist nicht mehr die machtige Hexe sondern die verlassene
Ehefrau und liebende Mutter, Herakles wird im gleichnamigen Stlick nicht
primar als Gott inszeniert, sondern als Mensch mit Fehlern, Elektra lebt auf
dem Land und hat nichts mehr von einer Kénigstocher.

Das euripideische Tragddiencorpus ist stark durch die Sophistik beein-
flusst.” An der Aussage des Sophisten Protagoras tOv Mtt® 8& Ayov
KPELTT® roteiv® ldsst sich eine Tendenz dieser Strémung aufzeigen: Die
Sprache wird bewusst instrumentalisiert, um ein Gegenuber fir sich einzu-
nehmen. Somit erhalt die Rede ein ganz neues Gewicht. Es geht nun da-
rum, Worte gezielt einzusetzen und sie mit Hilfe von rhetorischen Mitteln
schon und ansprechend zu gestalten. Auch die Tragddien des Euripides
tragen solche sophistisch-rhetorischen Ziige: Die agonalen Strukturen wei-
sen klare Argumentationen und eine feine Rhetorik auf, deren Ziel das
Uberzeugen ist. Das Werk ist durchzogen von Gedankenfiguren wie Paral-
lelismen, die den Text deutlich strukturieren und es dem Zuschauer bzw.
Leser erleichtern, dem Gedankengang zu folgen. Figuren wie Anaphern
haben eine gliedernde Funktion und machen die Argumentation leichter
nachvollziehbar. Dabei werden die rhetorischen Mittel stets gezielt einge-
setzt: durch Hyperbata werden Worter bewusst an den betonten Anfang
oder das betonte Ende des Verses geriickt, wodurch einzelnen Ausdriicken
mehr Gewicht verliehen wird. An Lebendigkeit gewinnt der Text durch

rhetorische Fragen, durch die der Rezipient unmittelbar mit einbezogen

” Damit bezeichnet man eine Bewegung von Rednern, Wanderlehrern und Gelehrten, die sich
unter anderem mit der Macht der Rede, Naturwissenschaften und Erziehung auseinander-
setzte und ihr Wissen meist fir Geld weitergab. Zu den Sophisten zahlen beispielsweise die
Redner Gorgias (ca. 485-390 v. Chr.), Protagoras (ca. 485-415 v. Chr.) und Antiphon (ca. 480-
411v. Chr.).

8 Die schwichere Sache zur stirkeren machen.” Das Zitat findet sich bei Aristot. Rhet.
1402a23, zitiert nach Diels / Kranz (1952), S. 260.

24



Das antike Drama: Euripides und Seneca

wird. Als weiterer Kunstgriff des Dichters lasst sich anfiihren, dass er das
sprachliche Register dem einzelnen Sprecher und der jeweiligen Aussage
anzupassen vermag. Wenn eine Frau aus niederem Stand, wie beispiels-
weise eine Amme, auftritt, redet sie auch ihrer Herkunft gemaR. Weiter ist
das euripideische Werk reich an Sentenzen, durch welche die Allgemein-
glltigkeit der in der Tragddie herausgearbeiteten Gedanken unterstrichen
wird.

Im Gegensatz zu seinen Kollegen Sophokles und Aischylos kann man bei
Euripides in der Regel eine klare Strukturierung der einzelnen Teile der
Tragddien ausmachen. Abgegrenzt durch den Chor, weisen die Epeisodien
bereits auf die Akteinteilung spaterer Dramen voraus.’ Dadurch besitzen
die einzelnen Epeisodien groRe Eigenstdndigkeit, ohne dass sich die Trago-
die in funf Akte unterteilt.'® Partien der Tragddie wie die Exposition oder
die Botenrede grenzen sich somit scharf von anderen Teilen ab. Im Gegen-
satz zu Sophokles und Aischylos sind die Chorlieder bei Euripides nicht
mehr immer streng in die Handlung eingebunden, sondern haben Tendenz
zum Embolimon™. Auch in dieser Beziehung zeichnet sich eine Entwicklung
ab, die spater bei Seneca die Regel sein wird: Die Chorlieder haben keinen
direkten Bezug mehr zu dem dbrigen Stiick, der Chor fungiert nicht mehr
als dramatis persona. Somit sind auch die Chorlieder als einzelne Elemente
abgrenzbar.

Eine weitere Besonderheit des Euripides sind seine Botenberichte, die von
starkem Realismus gepragt sind, wie ihn die griechische Literatur zu dieser

Zeit sonst nicht kennt. Diese meist stark manierierten Darstellungen wei-

° Die Einteilung des Dramas in fiinf Akte entstammt dem Hellenismus. Dazu Brink (1971), S.
248-250, und Holzberg (1974), Vorwort S. 1-5. Eine Einteilung in funf Akte wird in Hor. Ars
189f. gefordert.

1% Oft haben die Stiicke zudem eine inhaltliche Spaltung in zwei oder drei Partien, sogenannte
Triptychon- und Diptychonstrukturen (z.B. Herakles, Alkestis und Hippolytos).

' Als Embolima bezeichnet man Chorlieder, die nicht mehr im direkten Bezug zu der eigentli-
chen Handlung des Dramas stehen. Woértlich bedeutet dieser Begriff etwas ,hineingeworfe-
nes”. Bei Aischylos Gbernahm der Chor noch die Funktion eines Schauspielers. S. dazu das
Kapitel D. Il. 2) Chor.
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sen bereits auf das ausfuhrliche Auskosten von schauerlichen Details in der
Silbernen Latinitat voraus (ein gutes Beispiel hierfiir ist der Botenbericht im
Hippolytos). Zudem macht er haufig Gebrauch von Goétterprologen (lon,
Troades, Bakchen, Hippolytos und Alkestis) und |6st die Handlung durch
einen deus ex machina.”

Fiir den heutigen Betrachter erscheint der jlingste Tragiker ,experimentel-
ler’ und fir unser Verstandnis ,moderner’ als seine Vorganger. Sein Einfluss
auf das spatere Drama ist unermesslich und die bedeutenden Dramatiker
verschiedener Liander und Epochen wie beispielsweise Goethe, Schiller,
Racine, Corneille, Anouilh und Cocteau sind ohne den griechischen Drama-
tiker nicht zu denken. Er beeinflusste auch maRgeblich Kunst und Musik-

theater.

Il Seneca: Silberne Latinitdt und Manierismus

,Uber die Geschichte der rémischen Tragddie wissen wir weniger als uns
lieb ist”13, schrieb Albrecht Dihle und fasste damit prdgnant zusammen,
wie wenig vom romischen Drama an die Nachwelt gekommen ist. Die Aus-
sage trifft sowohl auf die Auffiihrungspraxis als auch auf die Dichter und
deren Stiicke zu.

Livius behandelt im siebten Buch seines Werkes Ab urbe condita die Ent-
stehung der romischen Tragddie und versucht zu erkldaren, wo und wie sie
sich entwickelt hat: Sie sei — so der Historiker — aus Etrurien importiert
worden und sei zu Beginn ein Stegreifspiel, bestehend aus Tanz und Ge-
sang, gewesen. Erst Livius Andronicus brachte die Tragddie in eine neue

Gestalt: Er verselbststandigte den Chor, wodurch sich die Schauspieler nun

2 Was spiter bei Aristoteles auf Kritik st6Rt. Er fordert eine Losung der Handlung aus der
Geschichte heraus (Aristot. Po. 1454a37-b6).

3 Dihle (1983), S. 164. Dies gilt fur alle Epochen des rémischen Reichs: ,, Any description of
Augustan tragedy must of necessity be built up from indirect evidence, since the surviving
fragments are pitifully few.” Tarrant (1978), S. 258.
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auf ihre Dialoge konzentrieren konnten (Liv. 7, 2, 4-13). Diese Entstehungs-
theorie erscheint jedoch hochst unplausibel. Sie ist der Versuch, das romi-
sche Drama als etwas Eigenstandiges, in Rom Entstandenes darzustellen.
Ein solcher Erklarungsansatz impliziert namlich, dass die romische Tragtdie
sich unabhéngig vom attischen Drama entwickelt habe. Aber wie die Stoffe
der republikanischen Tragddie deutlich machen, fiihrten die Rémer das
griechische Drama im Sinne einer interpretatio bzw. imitatio fort. Was
allerdings aus der Stelle bei dem Historiker hervorgeht, ist, dass Livius
Andronicus der erste romische Tragodienschreiber ist. Vielmehr noch: Wir
wissen, dass dieser im Jahre 240 v. Chr. den Beginn der romischen Literatur
anlasslich der Siegesfeiern der Romer Uber die Punier mit einer Tragddie
einldutete.™

Aus der republikanischen Zeit sind neben Namen wie Livius Andronicus
(gestorben um 200 v. Chr.), Naevius (geboren ca. 265 v. Chr.), Ennius (239-
169 v. Chr.), Pacuvius (ca. 200-130 v. Chr.) und Accius (ca. 170-84 v. Chr.)
lediglich wenige Tragodienfragmente erhalten.

Vom Ende der Republik wiederum ist kaum etwas erhalten. Wahrscheinlich
wurden die alten Meister wie beispielsweise Pacuvius wiederaufgefiihrt.
Neben szenischer Realisierungen wurden die Tragddien nun auch rezitiert
und gelesen. Der Bau von Theatern florierte zu dieser Zeit, weil die Gebau-
de der Machtdemonstration dienten.

In der augusteischen Periode kam es aufgrund von Augustus’ Reprasenta-
tionspolitik zu einem generellen Bauboom, von dem auch die Theaterein-
richtungen profitierten. Da das Theater seit jeher kostenlos war, waren die
Auffihrungen stets fiir eine breite Masse zuganglich. Wie bereits in der
griechischen Antike, profitierten daher alle Schichten von den szenischen

Vorstellungen. Auch aus dieser Zeit ist aulRer einigen Namen duferst wenig

% Cf. Grewe (2001), S. 10. Baier (2002), Sp. 741, legt dar, dass durch den Ersten Punischen
Krieg romische Soldaten in Sizilien Kontakt zur griechischen Welt aufnahmen und sich das
Drama so in Rom entwickeln konnte.
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auf die Nachwelt gekommen.15 Uber die Theaterpraxis ist ebenso kaum
etwas bekannt: Die Tragddien wurden wahrscheinlich an den ludi scaenici
aufgefiihrt und standen somit wie bereits in Griechenland in einem religio-
sen Kontext.™® Zudem wurden sie bei Anlissen wie Beerdigungen auf die
Blihne gebracht und rezitiert."’

In der Folgezeit versuchte Kaiser Tiberius, die Theaterauffiihrungen zu
unterbinden. Caligula und Nero, die beide theaterbegeistert waren und

selber als Akteure tatig wurden, belebten die Praxis jedoch wieder neu.'®

Seneca ist der einzige romische Autor, von dem wir vollstandig erhaltene
Tragddien haben. Problematisch an Senecas Autorschaft ist, dass sein Na-
me erst ungewdhnlich spat mit seinen Tragddien in Verbindung gebracht
wird. Ein Graffito in Pompeji, das ein Agamemnon-Zitat beinhaltet, stellt
den frilhesten Nachweis seines dramatischen CEuvres dar. Infolgedessen
lasst sich als terminus ante quem das Jahr 79 n. Chr. festsetzen.™ Die erste
Nennung Senecas als des Autors der Tragodien findet sich erst Jahrzehnte
spater in der Institutio oratoria Quintilians (Quint. Inst. 9, 2, 8).

Seneca wurde um den Beginn der christlichen Zeitrechnung in Spanien
geboren.20 Als junger Mann ging er nach Rom, wo er in den Genuss einer
fundierten philosophisch-rhetorischen Ausbildung kam. Nach einer schwe-
ren Erkrankung und damit verbundenen Kuraufenthalten in Agypten kehr-

te er 31 n. Chr. nach Rom zuriick und setzte dort seine vorher begonnene

> Namen von Tragodiendichtern sind Sempronius Gracchus, Valerius Rufus, dessen Thyestes
in Tacitus’ Dialogus de oratoribus (Tac. Dial. 12, 5) ebenso hochgelobt wird wie die Medea des
Ovid. All diese Tragddien sind verloren.

'8 Zu den ludi scaenici s. Boyle (2006), S. 13-16.

7 zu der Auffiihrungspraxis des romischen Theaters s. Dihle (1983).

'8 Dass Nero beispielsweise auf der Biihne stand, wissen wir aus Suetons Vita Neronis (Suet.
Nero 21).

* Das Agamemnon-Zitat findet sich bei Boyle (2006), S. 189, Anm. 2.

?° Fuhrmann (2005), S. 386. Senecas Geburtsjahr ist nicht exakt zu ermitteln. Manche Autoren
entscheiden sich fir das Jahr 4 v. Chr. (zum Beispiel Seeck (1978), S. 385), andere hingegen
geben das Jahr 1 v. Chr. als Geburtsjahr an (zum Beispiel von Albrecht (2003), S. 918).
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politische Karriere fort. 41 n. Chr. wurde er aufgrund eines angeblichen
Ehebruchs mit Julia Livilla nach Korsika verbannt, von wo er im Jahre 49 n.
Chr. durch Agrippina, Neros Mutter, zur Erziehung des Prinzen zurlickbeor-
dert wurde. Es folgte eine gliickliche politische Zeit, bis sich der Kaiser dem
Rat seines Lehrers entzog. Schlieflich zwang Nero den Philosophen — wie
auch Petron und Lucan — wegen seiner angeblichen Verstrickung in die
pisonische Verschwérung im Jahre 65 n. Chr. zum Selbstmord.* Die Schil-
derung seines Selbstmordes wird bei Tacitus dramatisch inszeniert und ist
vergleichbar dem Tod des Sokrates bei Platon: Der Philosoph stellt sich
tapfer seinem Schicksal und ertragt es stoisch (Tac. Ann. 15, 60-64).

Senecas Werk ist weit gefdchert und reicht von philosophischen Schriften
(Dialogi) Uber naturwissenschaftliche Abhandlungen (Naturales quaestio-
nes), Diatriben (De ira), Trostschriften (z.B. Consolatio ad Marciam),
Menippeische Satire (Apocolocyntosis), Kunstbriefe (Epistulae morales) bis
hin zu den Tragddien. Letztere hinterlassen in vielerlei Hinsicht ein Frage-
zeichen innerhalb seines Werkes: Man weil} zum Beispiel nicht, wann sie
verfasst wurden.”> Man ging sogar so weit, Senecas Autorschaft der Trago-
dien in Frage zu stellen.” Ein weiteres Fragezeichen muss man bei der

Auffihrungspraxis der senecanischen Tragddien setzen: Waren sie Uber-

1 Zum Leben und Werk s. von Albrecht (2003), S. 918-954, und Maurach (2005).

2 Von Albrecht (2003), S. 920, vermutet, dass die Tragédien wihrend Senecas Exil in Korsika
verfasst worden seien. Grewe (2001), S. 174, analysiert politische Anspielungen in der Medea
und datiert das Stiick aufgrund dessen auf den Beginn der 50er Jahre. Ebenso datiert Baier
(2002), Sp. 744, die Tragodien in Bezug auf die politischen Umstande. Beispielsweise behandle
die Phaedra den Inzest zwischen Nero und Agrippina; im Oedipus hingegen werde der Prota-
gonist auch als Mutter-Morder prasentiert, was auf Neros versuchten Mord an Agrippina
hinweisen konnte.

# Beispielsweise glaubten Sidonius Apollinaris, Erasmus und Lessing nicht, dass Seneca der
Verfasser der Tragodien gewesen sei. Heute auch noch Grimal (1978), S. 302. Dazu auch Seeck
(1978), S. 385f. In der heutigen Forschung wird der Philosoph jedoch allgemein als Autor von
acht Dramen anerkannt (Hercules furens, Troades, Phoenissae, Medea, Phaedra, Oedipus,
Agamemnon, Thyestes). Der Hercules Oetaeus sowie die praetexta Octavia werden als unecht
erachtet. Dazu von Albrecht (2003), S. 929f. Jedoch ist die Octavia von groRer Bedeutung, weil
sie das einzig erhaltene Exemplar aus dem Genre der praetexta, der Tragddie im rémischen
Gewand, darstellt.
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haupt zur szenischen Darbietung bestimmt? Oder wurden die Dramen

.. .. . 24
lediglich rezitiert? Waren sie gar Lesedramen?

Die senecanischen Tragddien stehen unter dem Einfluss der Stoa, der auch
die philosophischen Schriften verpflichtet sind.” Allerdings enthalt das
Dramencorpus ebenso epikureisches Gedankengut, dessen Verwendung
der Philosoph nicht scheut, wenn es um die wahre Weisheit geht.26 Jedoch
wdre es falsch, zu glauben, dass Seneca in seinen Dramen eine stoische
Doktrin entwickle; vielmehr geht es ihm um die Darstellung der Affekte,
indem er Negativ-Beispiele par excellence schafft. Medea ist beispielsweise
so stark in ihrem Zorn (ira) und ihrer Raserei (furor) verhaftet, dass sie in
ihrer Umwelt nicht mehr angemessen zu reagieren vermag. Senecas Prota-
gonisten sind gewissermaRen Anti-Helden und somit das Gegenstlick zum
stoischen Weisen. Insofern darf man die Tragddien als stoische Lehrstiicke
bezeichnen. Zusatzlich finden sich darin unzahlige Sentenzen von philoso-
phischem Gehalt.

Senecas Tragddien haben dank der Beliebtheit seiner moralischen Schrif-
ten ihren Weg in die Neuzeit gefunden. Im 4./5. Jh. wurde ihm ein Brief-
wechsel mit dem Apostel Paulus zugeschrieben, der wahrend des christli-
chen Mittelalters fiir die Verbreitung seiner Gbrigen Schriften férderlich
sein sollte.”’ Die Tragédien wurden unter seinem Namen tradiert, jedoch
erst spat wiederentdeckt und geschatzt. Um 1300 entstanden die ersten
Kommentare zu seinem tragischen Werk, ab dem 15. Jh. lagen die Trago-

dien in Ubersetzungen vor.”® Sein Dramencorpus hat wahrend des italieni-

** Die Frage nach den Rezitationsdramen brachte in der Neuzeit erstmals Zwierlein (1966)
wieder auf. Zu den Rezitationsdramen s. Kapitel D. lll. 3) c. Auswirkungen auf die Auffiih-
rungspraxis: Sind Senecas Dramen Rezitationsdramen?

% Zur stoischen Doktrin in den Seneca-Tragddien s. Wiener (2006), S. 19-80.

%% Cf. Seeck (1978), S. 403. Senecas stoisches und epikureisches Gedankengut offenbart sich
zudem in zahlreichen Sentenzen.

%7 f. Seeck (1978), S. 385, und Trillitzsch (1978), S. 123.

% Cf. Seeck (1978), S. 378f.
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schen Humanismus und der franzosischen Klassik eine unvorstellbare Wir-
kung entfaltet, die erst mit der Wende zum 19. Jh. zu Gunsten der griechi-
schen Tragiker wieder nachlieR.”

Wie bereits erwahnt geht das romische Drama aus dem griechischen her-
vor. Ein Ergebnis dieser Entwicklung ist die Einteilung der Tragddie in finf
Akte. Die einzelnen Akte sind jeweils durch ein Chorlied klar voneinander
abgegrenzt und besitzen fiir sich grofRe Selbststandigkeit. In der Regel
libernehmen die Akte spezielle Funktionen wie beispielsweise die Expositi-
on des Stlickes oder den Botenbericht. Die Tendenz der klassischen grie-
chischen Tragédie, den Chorliedern ein hoheres MaR an Eigenstandigkeit
zuzugestehen, erreicht bei Seneca einen Hohepunkt: Die Chorlieder stehen
als bloRe ,Liickenfuller’ zwischen den Akten.

Was jedoch die senecanischen Dramen zu etwas Besonderem macht, ist ihr
Stil. Er veranlasste Friedrich Leo im ausgehenden 19. Jh. zu dem trefflichen

30
““"In der Folge-

Urteil: , Istae vero non sunt tragoediae, sed declamationes.
zeit hat man gerne von der rhetorischen Tragtdie Senecas geredet, in de-
ren Folge letztlich auch die Diskussion liber die Frage, ob es sich um Rezita-
tionsdramen handelt, aufkam.

Die Werke des 1. nachchristlichen Jh. weisen alle dieselbe Tendenz auf: Sie
sind sehr stark durch die Rhetorik der Zeit gepréigt.31 Dieser Einfluss riihrt
von einer Veranderung in der rednerischen Praxis her. Zu Zeiten Ciceros
war das vorherrschende Rede-Genus die Gerichtsrede (genus iudicale), da
man nur damit etwas im Staat verandern und politisch tatig werden konn-
te. Mit der Kaiserzeit und der Einfilhrung der Monarchie trat dieser Aspekt

immer mehr in den Hintergrund. Die Rede begann sich infolgedessen zu

* Cf. Seeck (1978), S. 381. Zu Senecas Nachleben von der Antike bis zur Moderne s. insbeson-
dere Trillitzsch (1978).

**Leo (1963), S. 158.

*' Fir Lucans Epos Pharsalia findet sich bei Quintilian dasselbe Urteil: Lucanus ardens et
concitatus et sententiis clarissimus et, ut dicam quod sentio, magis oratoribus quam poetis
imitandus (Quint. Inst. 10, 1, 90).
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verselbststandigen und l6ste sich immer mehr von ihrer urspriinglichen
Funktion. Die Rhetorik war aber nach wie vor ein zentraler Aspekt der
schulischen Ausbildung, nur trainierte man die Jugend jetzt daraufhin, dass
sie zu jedem beliebigen Thema in ansprechender Form aus dem Stegreif
sprechen konnte. Diese Praxis nennt man auch Deklamation.>

Die Deklamationspraxis geht meist mit einer negativen Bewertung von
Seiten der zeitgendssischen Literatur einher. Tacitus widmet eine ganze
Schrift, den Dialogus de oratoribus, einer Diskussion lGber den Niedergang
der Rhetorik: Im Gegensatz zu frilheren Zeiten, in der die Rede mannlich
war und Ruhm und Lob verdiente, kritisiert ein Dialogsprecher darin die
gangige Rede-Praxis. Die Reden auf dem Marktplatz seien (iberladen, wei-
bisch, gegenstandslos und dhnelten mehr der Sprechweise von Schauspie-
lern als von seridsen Rednern.> In Petrons Satyrikon beginnt Enkolp mit
einer Klage lber den Verfall der Rede und widmet sich damit demselben
Thema. Er bejammert, dass die Jugend durch die gangige Rede-Praxis ver-
dumme und nur noch sinnlose Worte von sich gebe. Auch er lobt die friihe-
ren Zeiten, in denen die Menschen noch zu sprechen wussten (Petr. 1-2).
Im Folgenden stellt Enkolp einen Zusammenhang zwischen dem Verfall der
Rede und der Redepraxis in Asien her, wo diese neue Bewegung ihren
Ursprung habe (Petr. 2, 7).

Den Konflikt zwischen Asianismus und Attizismus, ein Konflikt zwischen

dem Osten und dem Westen, gibt es bereits zu Zeiten Ciceros. Auch in

32 7ur antiken Rhetorik s. Fuhrmann (1984) und Stroh (2009).

% Bei Tacitus wird die ,neue’ Rede mit folgenden Worten charakterisiert: Ceterum si omisso
optimo illo et perfectissimo genere eloquentiae eligenda sit forma dicendi, malim hercule C.
Gracchi impetum aut L. Crassi maturitatem quam calamistros Maecenatis aut tinnitus
Gallionis: adeo melius est orationem vel hirta toga induere quam fucatis et meretriciis
vestibus insignire. Neque enim oratorius iste, immo hercule ne virilis quidem cultus est, quo
plerique temporum nostrorum actores ita utuntur, ut lascivia verborum et levitate
sententiarum et licentia compositionis histrionalis modos exprimant. Quodque vix auditu fas
esse debeat, laudis et gloriae et ingenii loco plerique iactant cantari saltarique commentarios
suos (Tac. Dial. 26). Die unterstrichenen Worter bezeichnen hier die neue Rede, die unter
Ostlichem Einfluss steht, die fettgedruckten Wérter charakterisieren die alte, ,attizistische’
Rede.
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Tacitus’ Dialogus de oratoribus finden sich Hinweise auf eine Verbindung
zwischen dem Verfall der Rede und der asianischen Redeweise: Der Asia-
nismus wird sowohl bei dem Historiker wie auch bei Petron mit dem
UbermaRigen Einsatz von Schwulst, Laszivitdt, Ausgelassenheit und
Schmuck beschrieben, der attische Stil hingegen zeichne sich durch Klar-
heit, Nichternheit und deutlichen Periodenbau aus.*

Auch in der Moderne wird die Deklamationszeit oft negativ bewertet und
im Gegensatz zur Klassik als ein Dekadenzphdanomen betrachtet.”® Dies
impliziert allein der Epochenbegriff ,Silberne Latinitat, die im Gegensatz
zur ,Goldenen Latinitat’ auf eine Verschlechterung der Literatur hinweist.
Selbiges gilt auch fir Begriffe wie Barock®®, Manierismus® und
Preziositit®, die man mit dieser Epoche in Verbindung bringt und die alle-
samt eine negative Konnotation haben. Allerdings wird man der Deklama-

tionszeit damit nicht gerecht. Die kaiserzeitliche Literatur des 1. Jh. n. Chr.

3% Zum Asianismus und Attizismus s. von Wilamowitz-Méllendorff (1900).

3 Zum Beispiel Seeck (1978), S. 388f.

*® Bei dem Begriff Barock handelt es sich um eine Epochenbezeichnung, die sich meist auf
eine hofische Kultur des 17. Jh. bezieht. In Bezug auf den Barock wird bisweilen der Asianis-
mus zur stilistischen Klassifikation verwendet. Auch wird der barocke Stil mit einer manieristi-
schen, also einer rhetorisch aufgeladenen, schwiilstigen Schreibweise in Verbindung ge-
bracht. Cf. Knape (1992), Sp. 1285 und 1309.

% Der Begriff Manierismus leitet sich vom franzésischen ,maniére” (= die gesellschaftliche
Umgangsform) ab. Er ist urspriinglich eine Stilbezeichnung der bildenden Kunst. In Frankreich
wird der Begriff ab dem 17. Jh., in Italien ab dem 18. Jh. verwendet. Seit jeher ist der Begriff
mit etwas Unnaturlichem, Affektiertem behaftet und hat eine negative Konnotation. In der
Forschung wird Manierismus sowohl als Epochenbezeichnung eingesetzt als auch fiir eine
Stilform und schlieBlich als Krisensymptom. Man kann den Manierismus mit Pradikaten wie
Uibertrieben, unnatirlich, Uberladen und phantastisch beschreiben. Cf. Zymner (2001), Sp.
872-875. Schulz-Buschhaus (1995), S. 18, schldgt vor, den Begriff Manierismus zur Benennung
der Stilform heranzuziehen, wohingegen Barock die Epoche zwischen Renaissance und Klassik
bezeichnet.

% Bourger (2005) gibt im historischen Waérterbuch der Rhetorik folgende Definition der
Preziositdt: ,Im weiteren Sinne versteht man unter <P.> ein manieristisches Stilphdnomen,
das sich durch einen liberreichen Ornatus und eine antimimetische, liberfeine, gesuchte bis
gekinstelte und dadurch oft dunkle sowie effektbetonte Ausdrucksweise auszeichnet.” (Sp.
110). Der Begriff ist also eindeutig negativ konnotiert (Sp. 113). Seine Urspriinge habe der
Begriff im Paris des 17. Jh., wo er eine kulturelle und gesellschaftliche Strémung bezeichne
(Sp. 110). Die Preziositat werde oft in einem Atemzug mit dem Manierismus und dem Barock
genannt (Sp. 115).
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ist Gberaus spannend und in Bezug auf ihren Stil einzigartig. In den seneca-
nischen Tragddien fuhren viele Pointen und Sentenzen, kurze, asyndetisch
gereihte, abgehackte Glieder (sententiae minutissimae) dazu, dass der
Inhalt mit sehr wenigen Worten auf den Punkt gebracht wird. Der gehaufte
Einsatz von Paradoxa, Anithesen, Hyperbole und Brevitas unterstiitzt die-
sen pointierten Stil und fasst die Gedanken pragnant zusammen.” Die
Dramen beinhalten sehr viele Stilmittel, wodurch sie hochst pathetisch
wirken. Auch in Bezug auf den Inhalt unterscheiden sich die Werke dieser
Zeit von friheren: Das Bdse, Moral, Macht und Ohnmacht, Tod, Freiheit,
Leid und Schmerz werden zumeist in den Schriften thematisiert. Typisch ist
auch das Vorfithren astronomischer, anatomischer und geographischer
Details in Exkursen, das Auskosten von Grausamkeit, die Asthetisierung des
Unésthetischen sowie ein Hang zur libido moriendi. Die Ausfiihrungen
haben nicht selten Ekphrasis-Charakter.

Eine Folge der starken Rhetorisierung der Tragddien ist meist eine gestorte
Kommunikation zwischen den Akteuren: Sie scheinen in ihrem patheti-
schen Redefluss hadufig zu vergessen, dass es noch andere Figuren auf der
Bihne gibt. Im Gegensatz zur ,klassischen’ Tragddie des Euripides wirkt das
Verhiltnis zwischen den verschiedenen Sprechformen (Monologe, Dialoge)
getriibt.

Die Begriffe Silberne Latinitdt, Manierismus, Barock und Preziositat werden
im Folgenden trotz ihrer negativen Konnotation verwendet, weil sich diese
Bezeichnungen mittlerweile so eingebiirgert haben. Diese Kategorien wer-
den allerdings nicht mit einem negativen Werturteil verbunden, sondern

neutral verwendet.

3% Zum Einfluss der Deklamation auf Seneca s. Goldberg (1996), S. 276ff.
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C. Corneille und das Siécle Classique

. Le Siecle Classique

Corneille lebte und wirkte wahrend des Siécle Classique, das den histori-
schen Zeitraum der Jahre 1598-1715 umfasst. Eingelautet wurde diese
Periode durch das Edikt von Nantes, das am 13. April 1598 von Heinrich IV.
erlassen wurde: Den Hugenotten wurde darin Religionsfreiheit zugestan-
den und das volle Birgerrecht gewahrt. Das durch Biirger- und Religions-
kriege erschiitterte Frankreich erlangte nun wieder seinen inneren Frieden.
Folge davon war eine Zeit der wirtschaftlichen Stabilitdt und des kulturel-
len Neubeginns.

Mit der Ermordung des Konigs 1610 (ibernahm seine Frau Maria von Medi-
ci die Regentschaft fiir den noch minderjahrigen Nachfolger Ludwig XIllI.
Die Periode bis zur Ernennung von Kardinals Richelieu 1624 zum Minister
war gekennzeichnet von politischen Intrigen und Revolten sowie dem Wie-
derauflodern der Religionskriege. Mittels brutaler Machtpolitik gelang es
dem Kardinal jedoch, den Staat neu zu ordnen.

Der Stabilitat Frankreichs wurde im Jahre 1642 durch den Tod Richelieus
erneut ein Ende gesetzt. Im folgenden Jahr verstarb auch Ludwig XIlIl.,
woraufhin Anna von Osterreich zusammen mit dem Minister Mazarin die
Herrschaft fir den noch jungen Ludwig XIV. ibernahm. Das Land erlitt
aufgrund des Machtvakuums und eines fehlenden starken Herrschers ei-
nen wiederholten Einbruch: Ein Burgerkrieg brach aus (die Fronde

Parlementaire, 1648-1649), in der sich das Parlamentsbirgertum erhob

! Diese nicht ganz unproblematische Angabe folgt Grimm (2006), S. 136. Da er in seiner Litera-
turgeschichte nach Epochen vorgeht, muss er unweigerlich einen Anfangs- und einen End-
punkt fur diese Epoche setzen. Pollmann (1975), S. VIIIf.,, vermeidet den Begriff Siecle
Classique, da er in seiner Literaturgeschichte nach Gattungen vorgeht, die er wiederum durch
historische Ereignisse periodisiert. Er unterteilt dabei in die dramatische Dichtung bis zur
Fronde und in die Hochzeit der Tragddie unter Corneille und Racine in den Jahren 1653-1667.
Couty (2004) geht in seiner Darstellung Gber die Geschichte der franzdsischen Literatur chro-
nologisch nach Jahrhunderten vor. Biyidi (2004), S. 303, problematisiert darin den Begriff
classicisme. Sie halt eine Unterteilung in Barock und Klassik fiir unzuldssig und stellt fest, dass
diese Begriffe lediglich zwei antithetisch gegeneinander stehende Strémungen bezeichnen.
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und sich gegen die Beschneidung seiner Rechte wehrte. Nach der Schlich-
tung entbrannte eine neue Revolte — die Fronde des Princes (1649-1652),
ein Adelsaufstand, in dem die Fiirsten fiir die Wahrung ihrer Rechte kdmpf-
ten. Aus der Zerschlagung dieser Aufstinde ging die Monarchie aber ge-
starkt hervor. Im Jahre 1661 trat Ludwig XIV. selbst die Herrschaft an. Un-
ter seinem Regime erzielte das Land militarische Erfolge und erlebte eine
neue Blitezeit, in der Kultur und Hofstaat florierten. Als Ende des Siecle

Classique sah man den Tod des Sonnenkdnigs am 1. September 1715 an.’

Das 17. Jh. war ein ,,Goldenes Zeitalter des Theaters”a, aus dem die Trias
Corneille (1606-1684), Racine (1639-1699) und Moliere (1622-1673) her-
vortrat. Insbesondere in den Jahren 1640-1669 hatte das Drama als die
offentlichste aller literarischen Gattungen eine stark politische Dimension.
Denn mittels des Theaters liel sich einerseits der gebildete Weltmann als
Vorbild darstellen (’honnéte homme®), andererseits wurde eine staatlich
sanktionierte Ordnungsideologie vorgelebt.5

Ermoglicht wurde die Entwicklung des Theaterwesens durch Kardinal Ri-
chelieu (1585-1642), der eine zielgerichtete, absolutistische Kulturpolitik
verfolgte. Er verstand sich als Férderer von Dichtern und Literaten und
verlangte im Gegenzug zu seiner ideellen und materiellen Hilfe Unterstiit-
zung seiner Politik durch direkte Propaganda.6 Der Schauspielerberuf wur-
de durch Dekrete aufgewertet und stehende Blihnen wurden errichtet. Der

Kardinal veranlasste im Jahre 1635 die Griindung der Académie Frangaise,

> f. Grimm (2006), S. 162-164. Zu den historischen Hintergriinden s. Pollmann (1975), S. 16-
21.

3 Grimm (2006), S. 184.

* Das Konzept des honnéte homme prégte das klassische franzésische Theater entscheidend.
Angesiedelt ist der honnéte homme am Hof des absolutistischen Monarchen. Er weil sich in
der hofischen Gesellschaft einzuordnen und ist ein geselliger Mann mit edlen Umgangsfor-
men, der lber ein gewisses MalR an Bildung verfligt. Ende des 17. Jh. individualisiert und
entpolitisiert sich der Begriff zunehmend. Cf. Héfer / Reichardt (1986), S. 11-23.

> Cf. Grimm (2006), S. 184.

® Neben dem Kardinal fungierte auch der Adel als Mazen. Cf. Grimm (2006), S. 168f.
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die eine Poetik, eine Grammatik und eine Rhetorik erstellen sollte. Mit der
Académie Frangaise hatte Richelieu eine Institution geschaffen, durch die
er eine Zensur Uber die Literatur ausiiben konnte: Nur sie stellte die Druck-
erlaubnis (das privilége du Roi) aus und kontrollierte dadurch, was verof-
fentlicht werden durfte.’

Das Theater hatte in Frankreich seit jeher eine starke Prasenz. Im frihen
Mittelalter war oft die Kirche oder der Kirchenvorplatz der Ort fiir dramati-
sche Auff(lhrungen.8 Dort wurden zu Weihnachten und Ostern Mysterien-
Schauspiele aufgefiihrt und wahrend der Messen Krippenspiele sowie
Episoden aus dem Leben der Martyrer gespielt.9 Parallel entwickelte sich
im 14.-16. Jh. das weltliche Theater, in dem die Moralité und die Farce —
beides komische Gattungen — dominierten. Ab der Renaissance, also der
zweiten Halfte des 16. Jh., bildete sich das humanistische Theater heraus,
das im Sinne einer imitatio die Tragodien der Rdmer zum Vorbild nahm.°
Es begann eine intensive Auseinandersetzung mit der Poetik von Aristote-
les und der Ars poetica Horazens. Wichtige Voraussetzung fiir die Durch-
setzung der Tragodie war das Verbot der Mysterienspiele im Jahre 1548,
infolgedessen man sich verstarkt anderen dramatischen Gattungen zu-
wandte. Nun hatte man nicht mehr alle gesellschaftlichen Schichten als
Zuschauer vor Augen, sondern man wandte sich an ein gelehrtes, humanis-
tisch gebildetes Publikum; das Theater wurde elitdrer. Ort des Dramas war

das humanistische Collége, weil die Stiicke der moralischen Instruktion der

7 Cf. Grimm (2006), S.168. Die Académie Frangaise existiert auch heute noch und wacht seit
Uiber 350 Jahren Uber die franzdsische Sprache.

& Cf. Brauneck (1993), S. 305-307. Spiter dienten auch Friedhéfe und Bithnen mit Zeltiiber-
dachungen als Auffihrungsorte. Cf. Brauneck (1993), S. 330.

° Diese Stiicke konnten einige Stunden lang dauern. Sie waren haufig auf Latein und hatten
einen Chor (wohl den Kirchenchor). Erst ab dem 13. Jh. finden sich solche Stiicke auf Franzo-
sisch. Sie dienten der Reprasentation des Triumphes Gottes. Im Jahre 1548 verbat das Pariser
Stadtparlament den Confréres de la Passion — Bruderschaften, die die Inszenierungen organi-
sierten — die Auffihrung geistlicher Stiicke. Cf. von Stackelberg (1968), S. 11, und Grewe
(2008), S. 874.

1% ¢f. von Stackelberg (1968), S. 9.
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Schiiler dienten.! Das Barocktheater (Ende 16. Jh. bis zur ersten Halfte des
17. Jh.), das in Frankreich als tragédie irréguliére bezeichnet wurde, wies
im Gegensatz zur Humanisten-Tragodie mehr Selbststandigkeit auf und
zielte verstarkt auf das Erhaschen von Effekten. Erstmals gab es Dramen-
Autoren, die das Schreiben als Beruf ausiibten. Infolgedessen kam es in
dieser Zeit zu einer gewaltigen Dramenproduktion.12

Unter Heinrich IV. gab es noch keine festen Theaterblihnen. Wandertrup-
pen bestritten die Auffiihrungen und zogen von Stadt zu Stadt, um sich so
ihr Geld zu verdienen.™ Erst 1630 wurden in Paris die ersten beiden festen
Schauplatze eingerichtet: das Thédtre du Marais und das Hétel de Bour-
gogne.14 Zu Beginn wurden dort neben Tragikomddien, Schaferstiicken
(die Pastorale), Komddien und Tragodien auch Farcen aufgefiihrt. Anfangs
dominierte die Tragikomddie, in der der honnéte homme in vielerlei Intri-
gen verwickelt wurde.™ Jedoch verfeinerten die Theaterbesucher im Laufe
der Zeit ihren Geschmack und der Trend ging zur Tragddie. Die beiden
Faktoren Zielpublikum und gehobene Thematik standen in einer wechsel-
seitigen Beziehung: Je regelmaRiger und regelhafter das Drama wurde und
je mehr Stoffe es aus der griechisch-rémischen Antike wahlte, desto feiner
wurde auch das Empfinden des Publikums. Im ersten Drittel des 17. Jh.
konstituierte sich die Zuschauerschaft hauptsachlich aus Aristokratie und

gebildetem Birgertum, spater aus einer Mischung aus hofischem Adel und

! Die Stiicke basierten hauptsachlich auf antiken Texten, insbesondere von Terenz, Plautus
und Seneca. Die Regeln wurden aus Aristoteles und Horaz entnommen. Cf. Grewe (2008), S.
876.

2 Alexandre Hardy (ca. 1570-1632) soll iiber 600 Stiicke verfasst haben. Er war der erste
professionelle Dramen-Autor. Das humanistische Drama brachte im Gegensatz dazu lediglich
ca. 70 Stuicke hervor. Cf. von Stackelberg (1968), S. 9 und S. 22-24.

" Die Akteure waren nicht besonders angesehen. Im Jahre 1641 erlieR Kardinal Richelieu ein
Dekret, in dem er die Diskriminierung von Schauspielern aufhob. Cf. Grimm (2006), S. 184.

¥ Cf. Grimm (2006), S. 185. Corneille debiitierte im Thédtre du Marais, Racine im Hétel de
Bourgogne. Nur die Schauspieler dieses Theaters durften sich comédiens du Roi nennen. Zu
der Theaterpraxis im 17. Jh. s. Biet (1997), S. 43-64.

" Im Jahre 1634 waren am Hétel de Bourgogne nur zwei von 71 Stiicken Tragodien. Cf.
Couton (1990), S. 9.
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Gelehrten (la cour et la ville).16 Diese Entwicklung spiegelt sich auch in den
dramatischen Gattungen wider: Schrieb Corneille zu Beginn noch haupt-
sachlich Tragikomédien und Komdodien, in denen er den honnéte homme in
den Mittelpunkt einer hofischen Gesellschaft riickte, so perfektionierte er
spater die Tragddie und entwickelte den héros cornélien. Der Protagonist
zeichnete sich nun einerseits durch honnéteté aus, ordnete aber anderer-
seits seine Bedirfnisse dem Dienst am Staat unter. Er kam somit den For-
derungen Richelieus nach, den idealen Biirger als Verkorperung der Tu-
gend auf der Biihne darzustellen.' Eine zweite Hochphase erfuhr das The-
ater unter Ludwig XIV., der insbesondere als Tanzer, bisweilen aber auch
als Schauspieler auftrat. Neben der Tragddie widmete man sich insbeson-
dere den pieces a machines, Stiicken, die mit Hilfe von groem techni-
schem Aufwand inszeniert wurden, und der tragédie en musique.

Diese beiden Phasen des Theaters lassen sich nach ihren Hauptférderern in
den Classicisme Richelieu (1624-1642) und den Classicisme Louis XIV (bis
1715) unterteilen.® Bis zum Tod Richelieus herrschte der Barock mit klassi-

scher Dampfung vor, % dann entstanden die regelmafRigen Stiicke.

Uber das Leben von Corneille wissen wir nur wenig. Er wurde am 6. Juni
1606 in Rouen geboren.20 Dort ging er auf das College de Bourbon, eine
Jesuitenschule, an der er Latein und Griechisch lernte und sich intensiv mit

antiker Rhetorik befasste.”! In jungen Jahren debdtierte er als Anwalt am

18 ¢f. Grimm (2006), S. 165.

Y In Le Cid ist das Figureninventar der aristokratischen Stindelehre verpflichtet und handelt —
auch wenn es um die Liebe geht — stets nach diesen Idealen.

'8 Corneille gehért dem Classicisme Richelieu an, Racine hingegen dem Classicisme Louis XIV.
Cf. Grimm (2006), S. 191.

9 p h. die Stiicke waren zwar noch dem Barock verpflichtet, zeigten aber bereits eine Ten-
denz zur Regelhaftigkeit des klassischen Theaters. Zur klassischen Dampfung s. Spitzer
(1931b).

% 7u Corneilles Leben s. Niderst (2006), S. 7-28.

L Cf. Niderst (2006), S. 18. Zu der Ausbildung gehérten unter anderem die Autoren Seneca,
Lucan und Tacitus. Niderst geht hingegen nicht davon aus, dass Corneille die griechischen
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Parlament der Normandie und war fortan als Jurist tatig. Wahrend seiner
regelmaRigen Paris-Aufenthalte lernte er Kardinal Richelieu kennen. Am
22. Januar 1647 zum Mitglied der Académie Frangaise gewahlt, sollte er zu
einem der Wachter Uber die franzosische Sprache und Literatur werden.
Erst 1662 zog er — zusammen mit einem seiner Briider — dauerhaft in die
franzésische Hauptstadt.22 Dort verstarb er am 1. Oktober 1684.

Als Dramen-Autor debutierte Corneille im Jahre 1629 mit seiner Komddie
Mélite. Er schrieb sechs Komédien und Tragikomddien, bis er Ende 1634
seine erste Tragodie, die Médée, verfasste. Sie ist allerdings nicht beson-
ders typisch fiir sein Tragddienwerk, das spater eine stark politische Di-
mension entwickeln sollte. Im Mittelpunkt der spateren Tragddien stand
der héros cornélien, der sich tugendhaft fiir den Dienst am Staat ent-
schied.” Insgesamt zahlt sein CEuvre 33 Dramen; zudem sind uns Uberset-
zungen aus dem Lateinischen ins Franzosische sowie Briefwechsel und
poetologische Schriften erhalten.

Bevor Corneille sich daran machte, die Médée zu schreiben, hatten Mairet
seine Sophonisbe (1634) und Rotrou seinen Hercule mourant (wohl 1634)
auf die Biihne gebracht. Erstere wird haufig als das erste regelmaRige Stilick
bezeichnet; jedoch bemiihte sich bereits Rotrou wenige Zeit vorher im

. . . . 24
Hercule mourant, die dramatischen Einheiten zu wahren.” Zudem war er

Tragiker an der Jesuitenschule studiert hat. Aus den Lehrplanen bekommt man keine eindeu-
tige Antwort hierzu. Es scheint jedoch, als ware dort zumindest Aischylos gelesen worden. Zu
den Lehrplanen der Jesuitengymnasien s. die Ratio studiorum, herausgegeben von
Demoustier / Julia (1997).

% Eine tabellarische Ubersicht Giber Leben und Werk Corneilles findet sich im Vorwort von
Couton in Corneille (1980), S. IL-LXVIII.

% Dies ist auch der Grund, weshalb Corneille so geschatzt wird: ,Les adolescents des lycées
étaient encouragés a apprendre dans Le Cid ce qu’on devait a son pére, a sa maitresse, a son
pays. lls découvraient en étudiant Horace que le patriotisme doit aller jusqu’au sacrifice des
plus sacrées affections et, s'il le faut, de sa vie. En étudiant Cinna que la vraie politique est
juste et peut-étre méme charitable. Enfin Polyeucte élevait les ames les plus pures jusqu’a
Dieu.” Niderst (2006), S. 369.

** Cf. Lancaster (1929), S. 382. Zu der Frage, welche Elemente im Hercule mourant klassisch,
welche barock sind, s. die GUberzeugende Arbeit von Vornberger (2011).
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einer der ersten Dichter seit der Renaissance, der eine Seneca-Tragbdie
rezipierte und somit den réomischen Tragiker wieder in Mode brachte.
Corneille schloss sich, indem er seine Erstlingstragodie Médée verfasste,
dem Trend der regelméaRigen Tragddie an. Auch griff er nach dem Vorbild
Rotrous ein Sujet aus dem Seneca-Corpus auf und folgte der Tendenz,
wieder bevorzugt rémische Autoren zu imitieren.”

Corneilles Werk ist durch verschiedene Faktoren beeinflusst: Durch seine
Erziehung an einer Jesuitenschule kam er schon in friihen Jahren mit den
klassischen Autoren in Beriihrung. Er las die Komédien von Terenz und
Plautus und mit groRer Wahrscheinlichkeit auch die Tragddien Senecas.
Moglicherweise wurde er dort auch mit den griechischen Tragikern kon-
frontiert. AuBerdem hatte er an der Schule die Gelegenheit, regelmaRig
Theaterauffihrungen des Collége zu verfolgen.26 Bei den Jesuiten studierte
er intensiv Rhetorik, die in seinem (Euvre omniprasent ist.”” Auch seine
Anwaltskarriere war fir seine Tragddien nicht unbedeutend: Dort hatte er
die Gelegenheit, sich eingehend im genus iudiciale zu (iben.

Gerne stellt man das Werk Corneilles dem von Racine gegenliber. In ihrem
Menschenbild unterscheiden sich die beiden Autoren grundsatzlich. Erste-
rer stellt in seinen Tragddien Menschen dar, die sich ihrem Schicksal stellen
und ihre Empfindungen zu Gunsten des Staates zurlickstellen (z.B. Le Cid).
Ganz anders bei Racine: Seine Helden sind tief in ihren Leidenschaften

verwurzelt und kénnen nicht anders, als ihren Gefiihlen zu folgen (z.B.

% Tobari (1985), S. 130, stellt fest, dass die Stanzen in Corneilles Médée die Stanzen in Rotrous
Hercule mourant nachahmen.

% Die Jesuiten zeigten von jeher ein groRes Interesse an der Tragddie, weil sie moralisch
instruierend war. Cf. Niderst (2006), S. 20.

” Man findet alle drei Redearten in den Tragédien: Das genus iudicale, das genus
deliberativum und das genus demonstrativum. Die Reden weisen eine klassische Aufteilung in
exordium, narratio, confirmatio / refutatio, peroratio auf. Vgl. hierzu Forestier (1993), S. 18-
65. Forestier (1993), S. 48ff., zeigt anhand von Reden in Le Cid und in Cinna die Einflisse der
Rhetorik. Zu Corneilles Ausbildung in der Rhetorik und zu rhetorischen Elementen in den
Tragodien s. auch Harwood (1977), S. 3-44. Er weist beispielsweise nach, dass im Frihwerk
von Médée bis Rodogune das genus demonstrativum Uberwiegt (S. 33).
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Phedre). Das unterschiedliche Menschenbild wird haufig auf beider Schul-
bildung zuriickgefiihrt. Racine war Jansenist und glaubte an die Schicksals-
haftigkeit des Seins. Corneille hingegen hatte bei den Jesuiten gelernt, dass
der Mensch selbstbestimmt ist und sein Los selbst beeinflussen kann. Er
wahlte daher bevorzugt Themen, die der rémischen Geschichte entspran-
gen und anhand derer er die Tugend des Helden illustrieren konnte (z.B.

Cinna, Rodogune).

Il Regeldiskussion

Aristoteles- und Horaz-Rezeption im 16. und 17. Jh.

Die Poetik des Aristoteles und die Ars poetica Horazens fanden lber Um-
wege ihren Weg nach Frankreich. Wahrend des Humanismus begannen
italienische Gelehrte, lateinische und griechische Texte herauszugeben, zu
kommentieren und zu (ibersetzen. Die Ars poetica von Horaz wurde Anfang
des 16. Jh. in Italien entdeckt.”® Man begann sich mit Dichtungstheorie
auseinanderzusetzen und die antike Poetik zu rezipieren: Auf Grundlage
der Ars poetica entstand im Jahre 1527 die erste selbststdndige Renais-
sance-Poetik von Marco Girolamo Vida.”

Erst einige Jahre spater, in den 30er und 40er Jahren des 16. Jh., begann
eine intensive Auseinandersetzung mit Aristoteles, die wegen der mangel-
haften handschriftlichen Tradition der Poetik nur zogernd voranschritt.* In
dieser Zeit entbrannten Diskussionen Uber die Stellung, die die antiken

Poetiken einnehmen durften: Sollte man den antiken Dichtungstheorien

*® Die ersten Kommentare erschienen 1482 in Florenz. In Paris erschien 1500 eine Ausgabe
der Ars poetica mit Kommentar, die wohl die Meistgedruckte war. S. Moss (1999), S. 66f.

% Cf. Miiller-Richter (2002), Sp. 386. Fuhrmann (1973), S. 188, gibt das Jahr 1520 an.

%% |m Jahre 1498 gab es eine erste Ubersetzung der Poetik von Lorenzo Valla, erst um 1500
folgte die Editio princeps des aristotelischen Gesamtwerkes. 1536 erschien eine separate
Poetik-Ausgabe mit einer lateinischen Ubersetzung, die zu einer raschen Verbreitung der
Schrift fuhrte. Cf. Fuhrmann (1973), S. 194ff. In dieser Zeit begann man auch die griechischen
Tragiker zu Ubersetzen. Vgl. Javitch (1999), S. 55.
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den Vorzug geben oder sich vielmehr zeitgendssischen Stromungen fi-
gen?31

1561 erschienen die Poetices libri septem von Julius Caesar Scaliger (1484-
1558) — postum, drei Jahre nach seinem Tod. Sie lieferten eine gute Zu-
sammenfassung der bisher geflihrten Regeldiskussion und sorgten flr eine
weite Verbreitung der antiken Dichtungstheorien. Basierend auf Aristote-
les und Horaz bot er einen systematischen Uberblick iiber die Dichtkunst
sowie klare Regeln, wie Dichtung zu verfertigen sei. Aber ihre volle Wir-
kung entfalteten Scaligers Blicher erst wahrend der franzdsischen Renais-
sance.*” Denn die Beschaftigung mit antiken Texten und Inhalten erfolgte
im Nachbarland mit einer Verschiebung von einigen Jahrzehnten. Daher

konnte man leicht auf die poetologischen Texte Italiens zuruckgreifen.33

Poetiken in Frankreich

In Frankreich setzte mit dem Beginn der Renaissance ein groRes Interesse
an Werken ein, die Regeln zur richtigen Verfertigung von Dichtung gaben.
Infolgedessen entstanden unzahlige Traktate lber die Dichtkunst und ins-
besondere lber das Drama. Als Wegbereiter fur die Entwicklung in Frank-
reich muss man Frangois de Malherbe (1555-1628) anfiihren: Das Pléiade-
Mitglied setzte sich intensiv mit Sprache und Vers auseinander und lautete
mit seinen strengen Anforderungen an die Form die franzdsische Klassik
ein.*
Die franzosische Klassik zeichnet sich durch eine intensive Regeldiskussion
und Regelhorigkeit aus. Nennenswerte Abhandlungen sind Chapelains

Lettre sur les vingt-quatre heures (1630), Sarasins Discours de la tragédie

*! Cf. Fuhrmann (1973), S. 199ff.

*> Die Verbreitung von Scaligers Biichern verlief teilweise indirekt Gber die hollindischen
Philologen Daniel Heinsius und Gerard Johannes Vossius. Cf. Buck in Scaliger (1964), XIX.

3 Cf. Fuhrmann (1973), S. 215f. AuRerdem (ibte die kommentierte Edition der Poetik des
Aristoteles durch Castelvetro aus dem Jahre 1570 in Frankreich groBen Einfluss. Vgl. Thiercy
(1992), S. 170.

* Daher der heute sprichwértliche Vers Boileaus enfin Malherbe vint.
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(1639), die Poétique von La Mesnardiéere (1639) sowie die Observations sur
»le Cid“ von Mairet und Scudéry im Rahmen der Querelle du Cid im Jahre
1637. Angeregt von Kardinal Richelieu, begann der Abbé d’Aubignac im
Jahre 1640 seine Abhandlung La pratique du Thédtre; herausgegeben wur-
de das Buch jedoch erst 1657. Das Werk gibt einen guten Uberblick iiber
die Regeldiskussion der 30er und 40er Jahre und bietet eine systematische
Zusammenfassung der klassischen Doktrin. Im Jahre 1674 gab Boileau
seine Art poétique heraus, die eine Zusammenschau dessen darstellt, was
wahrend der Klassik als verbindlich galt.

Bemerkenswert an der Rezeption der antiken Poetiken zu allen Zeiten ist,
dass es zu einem Amalgam aus Aristoteles und Horaz kam.* Das heildt,
man unterschied nicht, was dem griechischen Philosophen, was dem rémi-
schen Dichter entnommen war. Man extrahierte lediglich deren Hauptaus-
sagen und bildete daraus eine Synthese. Jedoch fasste man beide nicht
deskriptiv auf, sondern deren Ansichten wurden zu normativen Vorschrif-
ten.*

Was genau lbernahmen die franzésischen Dichtungstheoretiker jedoch
aus den antiken Poetiken? Und welchen Einfluss hatten die Poetiken auf
die Ausbildung der klassischen Doktrin? Es ware falsch, zu glauben, dass
die Gesetze der doctrine classique von einem Tag auf den anderen aufge-
treten seien. Vielmehr lasst sich bereits in einigen Tragédien vor den 40er

Jahren des 17. Jh., die man noch nicht unbedingt als Klassik bezeichnet,

% Cf. Javitch (1999), S. 53 und S. 56, und Thiercy (1992), S. 170. Zur Rezeption der aristoteli-
schen Poetik s. Kablitz (2009), Fuhrmann (1992) und (1973) sowie Zimmermann (1992b).

3 Cf. Forestier (1993), S. 78. Dabei ist der aristotelische Traktat deskriptiv und im Gegensatz
zu einer normativen Poetik, die vorgibt, wie Dichtung gemacht werden soll, eine Bestandsana-
lyse der Tragddie. Zentral ist die Beschreibung der Gattung, basierend auf personlichen Erfah-
rungen. Aristoteles stellt dar, was schone Dichtung ausmache, ohne aber ein Rezept dafiir zu
geben, wie sie zu gestalten sei. Im Gegensatz zur aristotelischen Poetik finden sich in
Horazens poetologischem Werk neben deskriptiven Partien auch normative Teile (Dies gilt
insbesondere fiir den Dramen-Teil, V. 179-192. S. auch Brink (1971), S. 245 und S. 491). Er
beschreibt also einerseits, wie es sich mit der Dichtung verhalt, stellt aber auch Regeln auf,
die er einzuhalten fordert.

44



Corneille und das Siecle Classique

eine gewisse Regelhaftigkeit nachweisen. Man gestaltete die Tragddie nach
Horazens Anweisung in finf Akten (V. 189f.) und hielt die Einheit des Or-
tes, der Zeit und der Handlung ein.”’ Jedoch war die Befolgung der Regeln
noch keine Pflicht.*® Wahrscheinlich entstand der Drang nach einer grofie-
ren Formstrenge allméahlich aufgrund der verstdrkten Beschaftigung mit
den antiken Poetiken und deren Nachahmung, sowie der imitatio der anti-
ken Dramatiker selbst.

Ein wichtiges Datum fiir die doctrine classique und die franzdsische Klassik
stellt das Jahr 1637 dar, das Auffliihrungsjahr von Le Cid. Es entbrannte ein
heftiger Streit darliber, ob Corneille in seiner Tragikomdédie die Regeln
respektierte und warum, wo und wie er dagegen verstieB. SchlieRlich
schlichtete die noch junge Académie Frangaise diesen Streit, der unter dem
Namen querelle du Cid bekannt ist. Fortan galt es, die Vorschriften der
Gelehrten und der Académie Francaise akkurat zu befolgen, wobei das
Institut Gber die korrekte Einhaltung wachte.

Im 17. Jh. gab es vielerlei ,kleinere’ einzuhaltende Regeln, wie zum Beispiel
die ligison des scénes.>® An dieser Stelle soll jedoch eine Analyse der ,gro-
Ren‘ Vorschriften™ geniigen, um aufzuzeigen, wie die Rezeption der Poeti-

ken vonstattenging. Die ,kleineren’ Vorschriften waren haufig selbststandi-

3 7.B. die Sophonisbe von Mairet oder der Hercule mourant von Rotrou, beide Anfang der
30er Jahre.

% Vielmehr befolgte man manche Prinzipien aus dem Gefiihl heraus. ,Ce sens commun, qui
était toute ma Regle.” Corneille (1980), S. 5, Examen zu Mélite.

¥ 50 bezeichnet Corneille (1987), S. 176, Discours des trois unités, die liaison des scenes nicht
als Regel, sondern lediglich als Ornament. Die Antike kannte diese Regel noch nicht, habe sie
aber aufgrund der geringeren Anzahl an Szenen auch nicht benétigt.

Die liaison des scénes besagt, dass Szenen immer miteinander verkniipft sein missen. Hierfir
gibt es, so der Abbé d’Aubignac (1971), S. 224f., vier verschiedene Mdoglichkeiten: 1) Die
liaison de Présence. Eine Figur bleibt nach einer Szene auf der Biihne und hat auch in der
folgenden Szene einen Auftritt. 2) Die liaison de la Recherche, ein Element, das der Komdodie
entstammt, 3) die liaison de Bruit: Ein Gerdusch beendet die Szene und ein Schauspieler sucht
die Ursache des Gerdusches. 4) Die liaison du Temps. Ebenso eine Verknipfung aus der Ko-
mddie, bei der ein Schauspieler just in dem Moment der neu beginnenden Szene auftritt.

“* Es sind insbesondere diese fiinf Regeln, die Corneille in seinen Examens bespricht und auf
die hin er seine Tragtdie analysiert. Die Einhaltung dieser Einheiten fordert auch der Abbé
d’Aubignac in seiner Pratique du Thédtre. Cf. Neuschafer in Abbé d’Aubignac (1971), S. VII.
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ge, weiterfiihrende Entwicklungen und eignen sich daher nur bedingt, um
die Rezeptionsmechanismen darzustellen.

Die wichtigen Regeln der franzésischen Klassik sind die Einhaltung der drei
Einheiten von Zeit, Ort und Handlung, sowie der bienséance und der vrai-
semblance. Die Forderung nach der Einheit der Zeit findet sich in der Anti-
ke allein bei Aristoteles. Jedoch ist die Angabe der Dauer bei dem
Starigiten nicht eindeutig. Die Poetik besagt nur, dass die dargestellte
Handlung einen Sonnenumlauf nicht Gberschreiten solle (Um0 piav
neplodov MAlov, Aristot. Po. 1449b13). Ob damit eine Dauer von zwdlf
oder 24 Stunden gemeint sei, wurde in den franzésischen Poetiken vielfach
diskutiert.*!

Ebenso fult die Einheit der Handlung, die gleich an mehreren Stellen be-
handelt wird, auf dem griechischen Gelehrten (Aristot. Po. 1450b21-23 und
1449b24-28). Eine weiterflihrende Ableitung der Renaissance hingegen ist
die Forderung nach der dritten Einheit, der des Ortes.” Letztlich hat sie die
Wahrung der vraisemblance zum Ziel. Denn es ist unwahrscheinlich, dass
eine einheitliche Geschichte von begrenzter Dauer an unterschiedlichen
Orten stattfindet. Diese Einheit findet man erst nach dem Erscheinen von
Scaligers Blichern bei Castelvetro.® In Frankreich ist es Chapelain, der als
erster die Einheit des Ortes forderte.*

Auch die Forderung nach vraisemblance kann man bei Aristoteles nachle-
sen. Hier steht, der Dichter misse darstellen, was geschehen kdnne, und
zwar nach den Regeln der Wahrscheinlichkeit (to eikdc, Aristot. Po.
1451a37ff.). Bei Horaz treffen wir ebenso dieses Postulat an, jedoch in

weniger eindeutiger Form (ficta uoluptatis causa sint proxima ueris, / ne

L Cf. Corneille (1987), S. 187, Discours des trois unités.

“2 Der Abbé d’Aubignac (1971), S. 86f., bemerkt ebenso, dass diese Regel nicht in der Antike
begriindet wurde. Er meint jedoch, dass eine Niederschrift dieser Regel gar nicht notig gewe-
sen sei, weil in der griechischen Antike die Einheit des Ortes allein durch die standige Prasenz
des Chores gegeben war.

3 Cf. Buck in Scaliger (1964), S. XI.

* Dazu s. Chihaia (2002), S. 57.
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quodcumaque uolet poscat sibi fabula credi, Hor. Ars 338f.).45 Anders hinge-
gen die bienséance. Bei Aristoteles gibt es diesen Begriff — zumindest in
Bezug auf die Handlung — nicht. Der rémische Dichter deutet an einer Stel-
le darauf hin, dass auf der Biihne nichts Grausames geschehen solle.*® Er
verwendet dabei aber weder das Wort decus noch decorum oder Ahnli-
ches.”” In einem weiteren Vers empfiehlt Horaz dem Schreiber, entweder
einen berihmten Stoff zu wahlen oder selber etwas zu schreiben, das sich
gut zusammenfigt (aut famam sequere aut sibi conuenientia finge /
scriptor, Hor. Ars 119f.). In conuenientia lasst sich neben der Nuance der
vraisemblance auch das Konzept der bienséance erahnen.

Nicht als eine Regel zu verstehen ist zwar der Mimesis-Begriff, dennoch
stellt er aber einen wichtigen Punkt in der Rezeption der aristotelischen
Poetik dar.*® Denn das Verstindnis dieses einzelnen Wortes war stets sehr
unterschiedlich: Zum einen wurde die Mimesis — aufgrund der lateinischen
Ubersetzung mit imitatio — als eine Nachahmung der antiken Dichter ver-
standen. Man hielt die Mimesis fiir eine Empfehlung, schon Vorhandenes
nachzuahmen. Dies bezog sich insbesondere auf die Wahl der Tragddien-
stoffe wie auch der Gattung. Fiir eine solche Auffassung sprach ferner ein

Vers in Horazens Ars poetica, der dem Tragddiendichter empfiehlt, die

* Zudem sagt Horaz an einer Stelle, dass die einzelnen Charaktere in sich konsistent sein
sollen. Beispielsweise, soll ein alter Mann nicht durch einen jungen dargestellt werden
(aetatis cuiusque notandi sunt tibi mores, Hor. Ars 156). Jedoch geht es hier mehr um eine
wabhrscheinliche Darstellungsweise als um eine wahrscheinliche Geschichte.
* segnius inritant animos demissa per aurem

quam quae sunt oculis subiecta fidelibus et quae

ipse sibi tradit spectator; non tamen intus

digna geri promes in scaenam multaque tolles

ex oculis, quae mox narret facundia praesens.

ne pueros coram populo Medea trucidet,

aut humana palam coquat exta nefarius Atreus,

aut in auem Procne uertatur, Cadmus in anguem.

Quodcumaque ostendis mihi sic, incredulus odi (Hor. Ars 179-188).
*” Thiercy spricht (1992), S. 170, falschlicherweise vom decorum bei Horaz als Vorlage fir die
bienséance.
8 Zum Mimesis-Begriff s. Fuhrmann (1973), S. 122ff., und Kiipper (2009), S. 39ff. Zur Auffas-
sung des Mimesis-Begriffs in der Franzosischen Klassik s. von Stackelberg (1996), S. 67.
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griechischen Vorlagen nicht wortwoértlich zu Gbersetzen (nec uerbo uerbum
curabis reddere fidus / interpres nec desilies imitator in artum, Hor. Ars
133f.). Mit dem Mimesis-Begriff in der Auffassung einer imitatio rechtfer-
tigten die Dichter die Wahl antiker Trag('jdienstoffe.49 Mimesis wurde aber
bisweilen auch im aristotelischen Sinne einer Nachahmung der Natur ver-
standen. Scaliger und Corneille sahen in der Mimesis beide Bedeutungsas-

pekte.50

Poetologische Aussagen Corneilles

Wie stand Corneille zu den antiken Poetiken und wie positionierte er sich
den Regeln gegeniber? Der franzosische Dichter war selbst der Verfasser
einiger dichtungstheoretischer Schriften. Er publizierte innerhalb der
Querelle du Cid Briefe, Gedichte und Pamphlete, in denen er seine Trago-
die verteidigte und sich zu dichtungstheoretischen Fragen positionierte. Als
er sich 1660 daran machte, eine neue, dreibandige Ausgabe seiner Trago-
dien zu verlegen, stellte er jedem dieser Bande einen seiner Trois discours
sur le poéme dramatique voran. Des Weiteren fertigte er im selben Jahr die
Examens an, mit denen er die einzelnen Tragddien einleitete. Darin setzte
er sich mit poetologischen Fragen auseinander und begriindete im Nach-
hinein, wann und warum er unter Umstanden die Regeln nicht respektier-
te. Diese intensive Beschéaftigung mit den Regeln lasst sich bei Corneille mit
seinen personlichen Erfahrungen erkldren: Seine erfolgreichste Tragiko-
modie, Le Cid, wurde aus Neid® 6ffentlich zerrissen und jeder einzelne

Vers von der Académie Francaise auf die Waagschale gelegt. Fortan ver-

47.B. Corneille (1984), S. 4, Epitre zu Le Menteur.

e Scaliger (1964), S. 80, Corneille (1984), S. 551, A Monsieur de Zuylichem in Don Sanche
d’Aragon, und Corneille (1987), S. 184, Discours des trois unités.

*! Cf. Corneille (1980), S. 4, Au lecteur in Mélite.
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splrte Corneille einen starken Rechtfertigungsdrang und wollte darlegen,
warum er wie gehandelt hatte.*

Die Trois discours sur le poéeme dramatique unterteilen sich in den Discours
de l'utilité et des parties du poeme dramatique, den Discours de la tragédie
et des moyens de la traiter, selon le vraisemblable ou le nécessaire und den
Discours des trois unités, d’action, de jour, et de lieu.”® Allein die stark vari-
ierende Lange der einzelnen Traktate (17 bis 32 Seiten) zeigt, dass sie nicht
vollends durchkomponiert sind. Vielmehr erscheinen sie wie eine lockere
Gedankensammlung, die durch die Diskussion in den Examens erganzt
wird.>* Corneille wiederholt sich darin an einigen Stellen und hat keinen
systematischen Uberblick zum Ziel. Er bemiihte sich jedoch sehr, seine
Abhandlungen anschaulich zu gestalten. Zu diesem Zweck untermauert er
seine Gedanken mit zahlreichen Beispielen aus seinem dramatischen Werk
sowie aus den antiken Tragodien und Komddien. Vielfach betont er, dass
seine Regeln auf Erfahrung basieren und kritisiert dadurch auf subtile Wei-
se diejenigen, die auf die Einhaltung der Regeln pochen, ohne je ein Drama
gedichtet zu haben.” Seine Uberlegungen basieren hauptséchlich auf Ho-
raz und Aristoteles, die er an vielen Stellen nennt und zitiert.>® Es wird

zudem deutlich, dass der franzosische Tragiker die einzelnen Kommentato-

> Er verteidigt sich dadurch auch indirekt gegen die Vorwiirfe des Abbé d’Aubignac in seiner
spateren Auflage der Pratique du Thédtre. Cf. Neuschafer in Abbé d’Aubignac (1971), S. XIl.
Auch Turk (1992), S. 193.

>3 Eine gute Ubersicht tiber den Inhalt geben Louvat und Escolat in Corneille (1999), S. 208-
212, ,Les discours réduits en principes”.

* Les deux discours précédents, et 'examen des piéces de théatre que contiennent mes
deux premiers volumes, m’ont fourni tant d’occasions d’expliquer ma pensée sur ces ma-
tieres, qu’il m’en resterait peu de choses a dire, si je me défendais absolument de répéter.”
Corneille (1987), S. 174, Discours des trois unités.

%> Cf. Corneille (1987), S. 141, Discours du poéme dramatique, und Corneille (1987), S. 190,
Discours des trois unités.

Darin ist wohl auch eine gewisse Polemik gegen Chapelain und den Abbé d’Aubignac zu
sehen. Denn letzterer sah in seiner Pratique du Thédtre nur die Bedeutung der Rhetorik fur
das Drama, wohingegen Corneille durch praktische Erfahrung wusste, wie Theater wirklich
gemacht wurde. Cf. Davidson (1999), S. 503.

*® In den Examens fillt jeweils weit iiber zehn Mal der Name Avristoteles und Horaz. Folgt man
Davidson (1985), S. 129, so zitiert Corneille Aristoteles allein in seinen Discours ca. 60 Mal.
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ren der aristotelischen Poetik und der Ars poetica Horazens sehr gut kann-
te und mit ihren Schriften vertraut war.>

Corneille steht den antiken Poetiken durchaus kritisch gegentiber. Er ge-
steht ein, dass deren Auslegung nicht immer so eindeutig sei, wie man es
vermuten méchte.”® Aus diesem Grund spricht er sich gegen allzu grolle
Regelstarre aus.” Denn die Vorschriften entstammten der Antike, seien
nicht flr Frankreich gemacht und daher auch nicht eins zu eins libertrag-
bar.*® Dennoch seien Regeln notwendig. Denn Dichtung sei nur dann ange-
nehm, wenn sie nach den Vorschriften gestaltet ist. Eine schlecht verfertig-
te Tragodie wiirde sich niemand ansehen.® Pragnant fasst Corneille an
einer Stelle zusammen, welches Ziel das Drama hat: ,Le but du poéte est

“®2 per didaktische Aspekt des Dramas,

de plaire selon les regles de son art.
den schon Horaz mit dem delectare verknlipft hatte (aut prodesse volunt
aut delectare poetae / aut simul et iucunda et idonea dicere vita, V. 333f.),
fallt bei dem franzdsischen Dichter explizit weg.63 Dies bedeutet jedoch
nicht, dass er der Tragddie einen belehrenden Effekt absprechen mochte —

er stellt nur nicht das Hauptanliegen des Dramas dar. Dennoch kdnne es

*” Er kennt die Biicher Scaligers (Cf. Corneille (1980), S. 386, Epitre in La Suivante), Heinsius
und Grotius (Corneille (1980), S. 979, Examen zu Polyeucte martyr) sowie Castelvetro (Corneil-
le (1987), S. 131, Discours du poéme dramatique).

%8 Cf. Corneille (1987), S. 119, Discours du poéme dramatique, und Corneille (1980), S. 695,
Avertissement in Le Cid: , Aristote ne s’est pas expliqué si clairement dans sa Poétique, que
nous n’en puissions faire ainsi que les philosophes, qui le tirent chacun a leur partie dans leurs
opinions contraires.”

%% Cf. Corneille (1980), S. 387, Epitre in La Suivante, und S. 699, Examen in le Cid.

% ¢f. Corneille (1980), S. 695, Avertissement in le Cid.

%1 Cf. Corneille (1984), S. 270f., Examen in Théodore vierge et martyre, Corneille (1980), S. 535,
A Monsieur P.T.N.G. in Médée, und Corneille (1987), S. 117, Discours du poéme dramatique.
Zudem koénne man gerade das gebildete Publikum nicht auf andere Weise zufrieden stellen.
Cf. Corneille (1980), S. 387, Epitre in La Suivante.

%2 Corneille (1987), S. 171, Discours de la tragédie. Auch Corneille (1984), S. 95, Epitre in La
Suite du Menteur, und Corneille (1987), S. 117, Discours du poéme dramatique.

% Cf. Corneille (1987), S. 119, Discours du poéme dramatique.
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auf verschiedene Arten instruieren: Zum einen durch Sentenzen,64 zum
anderen durch das Darstellen guter und schlechter Charaktere.” Dem
Zuschauer wirden wahrend der Auffihrung Identifikationsmaoglichkeiten
geboten und er kdnne dem Beispiel der Tugend folgen und Negativbeispie-
le meiden.®® AuRerdem spricht Corneille der Katharsis-Lehre von Aristote-
les einen positiven, lehrreichen Effekt zu und behandelt sie daher ausfiihr-
lich im Discours de la tragédie. Denn dadurch, dass der Zuschauer mit dem
Sturz des tragischen Helden Mitleid empfinde (pitié) und Angst habe, ihm
konne dasselbe zustoRen (crainte), erfahre er eine Reinigung eben dieser
Affekte (purgation des passions).67 Der franzosische Tragiker raumt aber
ein, dass die aristotelische Katharsis-Lehre nur in sehr wenigen Tragddien
greife.68 Jedoch mache nicht allein eine purgation des passions ein schones
Drama aus, man kénne das Nicht-Eintreten der Katharsis durch strenge
Regelbefolgung und den Einsatz schoner Verse ausgleichen.69

Unter den Vorschriften, die das Drama einzuhalten habe, fiihrt Corneille
die drei Einheiten von Ort, Zeit, Handlung an. Um die Einheit der Handlung
zu wahren, empfiehlt er eine eigene, von ihm geschaffene Regel: Garant
fiir eine einheitliche Handlung sei, im ersten Akt alles darzulegen, was fiir
das Geschehen erforderlich ist.”’ Des Weiteren stellt er fest, dass es die
Einheit des Ortes in der Antike nicht gegeben habe. Vielmehr stelle sie eine
moderne Konsequenz aus der Einheit der Zeit dar. Denn wenn sich ein

Stiick innerhalb von 24 Stunden abspiele, kdnne sich der Ort des Gesche-

& Cf. Corneille (1987), S. 120, Discours du poéme dramatique. Die Bedeutung der Sentenzen
hebt bereits Scaliger hervor. Letztlich geht die moralische Instruktion durch Sentenzen auf
Seneca zurtick. Cf. Buck in Scaliger (1964), S. XVII.

® Die Darstellung der vices und vertus, z.B. wenn Medea ihre Kinder tétet. Cf. Corneille
(1987), S. 121, Discours du poéme dramatique.

% Cf. Corneille (1987), S. 146, Discours de la tragédie. Modern gesprochen ist dies eine Art
Lernen am Modell.

¥ ¢f. Corneille (1987), S. 122, Discours du poéme dramatique.

% Als Beispiele fallen ihm einzig der Oedipus Rex von Sophokles ein sowie seine eigene Tragi-
komodie Le Cid. Cf. Corneille (1987), S. 146, Discours de la tragédie.

% ¢f. Corneille (1987), S. 153, Discours de la tragédie.

7 cf. Corneille (1987), S. 135f., Discours du poéme dramatique.
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hens in dieser kurzen Zeitspanne nicht allzu stark verandern.” Mit der
Einheit der Zeit geht der franzésische Dichter — zumindest in seinem
Discours — recht frei um. Er spricht sich gegen eine allzu starre Befolgung
dieser Vorschrift aus, weil sie wie auch die Einheit des Ortes der vraisemb-
lance schade. Er fordert daher eine Ausdehnung auf 30 Stunden.”” Die
bienséance wird bei Corneille nur selten angesprochen und im gesamten
Werk héchstens fiinf Mal erwihnt.”® Er erkennt, dass diese Regel nicht in
der Antike verwurzelt sei und stellt lediglich fest, dass man sie wahren
misse. Auch Uber die Einhaltung der vraisemblance duRert sich Corneille
bisweilen kritisch. Denn ihr werde bereits durch das Sprechen in Versen
Abbruch getan, da der Mensch normalerweise in Prosa rede.”* Die vrai-
semblance sei insbesondere fiir die Komposition der Handlung wichtig.
Fligt man den Geschichten aus der Antike etwas Eigenstdndiges hinzu,
dann misse das Hinzugedichtete wahrscheinlich sein. Ersetzt werden kén-
ne die vraisemblance durch den Mythos, der als Gewadhrsmann fiir eine
unwahrscheinliche Handlung wie beispielsweise die der Medea fungieren
kénne.” Neben den Einheiten nennt Corneille generelle Eigenschaften und
Eigentimlichkeiten der Tragodie, die groRtenteils auf Aristoteles beruhen.

Im Gegensatz zur Komodie misse sie vornehme Figuren und Themen auf

"L ¢f. Corneille (1987), S. 187, Discours des trois unités. Er untermauert seine Theorie im
Vergleich zum Roman: Wirde beispielsweise das Drama Pompée als Roman verfasst werden,
wiurde die Handlung zum einen mehr als 24 Stunden beanspruchen, zum anderen wirde sich
das Geschehen an verschiedenen Orten abspielen (S. 163). Aus diesem Grund fordert er auch
hier groRere Freiheit: Ein Geschehen solle sich an zwei bis drei verschiedenen Orten der
gleichen Stadt abspielen dirfen. Diese diirfen freilich nur zwischen den Akten wechseln. Es
widerspreche namlich ebenso der bienséance, dass sich alle Handlung an einem Ort abspiele,
wie zum Beispiel private Gestandnisse auf 6ffentlichen Platzen (S. 188f.).

72 ¢f. Corneille (1987), S. 183, Discours des trois unités.

3 Recht plotzlich und unvermittelt fallt der Begriff ,bienséance” in Corneille (1987), S. 166,
Discours de la tragédie. Weitere Nennungen: Corneille (1980), S. 839, Examen in Horace,
Corneille (1987), S. 189f., Discours des trois unités.

7 Cf. Corneille (1984), S. 455, Examen in Androméde.

7> Cf. Corneille (1980), S. 536, Examen in Médée. Zur Medea-Handlung s. Corneille (1987), S.
118, Discours du poéme dramatique. Auch Horaz schlagt vor, man solle sich an den Mythos
halten und bevorzugt bekannte Stoffe behandeln (Hor. Ars 119ff.).
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die Bihne bringen.76 Figuren wie Médée oder Cléopatre in Rodogune sei-
en, auch wenn sie bése handeln, dennoch zuldssig, solange sie nur erhaben
sind.”’ Zudem miissen sie ihrer Rolle entsprechend handeln. Medea kdnne
nur zornentbrannt auf die Buhne treten, alles andere wiirde ihrem Wesen
nicht entsprechen.78 Die Sprache im Drama misse erhaben, klar verstand-
lich und mit dem richtigen Mal8 an rhetorischen Figuren durchsetzt sein.”
Horaz folgend bestehe die Tragodie aus flinf Akten,80 wobei sie eine klare
Disposition in Anfang, Mitte und Schluss aufweisen misse.®" Im Prolog ist
die gesamte Handlung angelegt.82 Weil im Gegensatz zum antiken Theater
im franzoésischen der Chor wegfalle, hatten die Stlicke automatisch mehr
Episoden bzw. Szenen.® Corneille empfiehlt, schwer Reprasentierbares, sei
es, weil es der bienséance widerspricht, sei es, weil es schlichtweg nicht
darstellbar ist, in einem Bericht darzulegen.84 Wie bereits Aristoteles
(1454a37-b2) lehnt der franzosische Tragiker deus-ex-machina-Szenen ab;
jedoch nicht, weil sie im Widerspruch mit der vraisemblance stiinden,
sondern weil sie das Religionsempfinden der Franzosen verletzen.®* Damit
die Tragddie auch zum Lesen angenehm sei, empfiehlt Corneille, nicht im
Text Implizites durch Szenenanweisungen festzuhalten, sodass auch der

. . . " 86
Leser die Handlung mihelos nachvollziehen kénne.

78 ¢f. Corneille (1987), S. 123f., Discours du poéme dramatique, und Aristot. Po. 1454a16-26.

77 ¢f. Corneille (1987), S. 129, Discours du poéme dramatique.

78 Cf. Corneille (1987), S. 132, Discours du poéme dramatique.

7 Cf. Corneille (1987), S. 134, Discours du poéme dramatique.

& ¢f. Corneille (1987), S. 180f., Discours des trois unités, und Corneille (1980), S. 696, Avertis-
sement in Le Cid, Hor. Ars 189f.

8 Cf. Corneille (1987), S. 128, Discours du poéme dramatique, und S. 174f., Discours des trois
unités.

8 ¢f. Corneille (1987), S. 176, Discours des trois unités.

8 Cf. Corneille (1987), S. 118, Discours du poéme dramatique.

8 Cf. Corneille (1987), S. 159, Discours de la tragédie.

& Cf. Corneille (1987), S. 157, Discours de la tragédie. Die Szene mit Medeas Drachenwagen
versteht Corneille jedoch nicht als dea-ex-machina-Szene. Vielmehr sei es normal, dass eine
so gewaltige Hexe auf einem Drachenwagen verschwinde. Cf. Corneille (1987), S. 180, Dis-
cours des trois unités.

& Cf. Corneille (1987), S. 182f., Discours des trois unités.
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Dass die Regeldiskussion in der franzésischen Klassik einer gewissen will-
kirlichen Auswahl unterliegt, ldsst sich an wenigen Beispielen leicht ver-
deutlichen: Sowohl bei Aristoteles wie auch bei Horaz wird der Chor als
wichtiges Element zugrunde gelegt. Dass eine antike Tragddie ohne Chor
nicht existiert hatte, (ibergehen die Regelwerke jedoch und rechtfertigen
den Wegfall durch einen Mangel an vraisemblance. Hingegen werden zum
Sprechen weiterhin Verse verwendet, obwohl das ebenso der vraisemblan-
ce widerspricht.87 Andere Vorschriften, wie die drei Einheiten, werden
hingegen ausgeweitet und verbindlich, obwohl diese in der Antike eine

untergeordnete Rolle spielten.

Il Die Franzosische Klassik
Generell gilt es, bei der Kategorisierung von literarischen Epochen kritisch
zu sein. Jeder Epochenbegriff ist notwendigerweise ein ,idealisierendes

88 . . . . .
“* ein Instrument, mit dessen Hilfe man literarische Trends

Konstrukt
voneinander abzugrenzen sucht, um koexistierende Phdnomene eines
Zeitraums in einen systematischen Zusammenhang zu bringen.89 Jeder
Epochenbegriff ist nachtraglich eingefiihrt und wird aus mehr oder weniger
objektiven Kriterien wie beispielsweise Motiven, Stilmerkmalen oder histo-

rischen Ereignissen abgeleitet. Objektiv festlegbar ist der Epochenbegriff

¥ Der Alexandriner ist jedoch als eine imitatio des iambischen Trimeters der antiken Tragé-
dien zu rechtfertigen. Denn in Frankreich war in der Renaissance das Nachahmen der antiken
Metren durchaus geldufig (s. Elwert (1961), S. 26, §28). Dazu auch Louvat und Escolat in
Corneille (1999), S. 286. Auch wenn es im franzdésischen Vers allein um die Anzahl der Silben
geht, ist es im Prinzip ein iambisches VersmaR, das wie auch der ideale iambische Trimeter
aus zwolf Silben besteht. Zudem kann der Alexandriner einen iambischen Rhythmus aufwei-
sen (s. Elwert (1961), S. 114, §160), wie es bei Corneille haufig der Fall ist.

® Titzmann (1983), S. 124.

* Cf. Titzmann (1983), S. 124.
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jedoch nie, weil in der Regel einzelne Merkmale in verschiedenen Zeiten
nebeneinander bestehen.”

Problematisch ist auch, dass Epochenbegriffe hdufig mit einem Werturteil
verbunden sind. Der Begriff Klassik®® beinhaltet zum Beispiel die Vorstel-
lung von etwas Allgemeingiiltigem, Uberlegenem, das iiber den anderen
Epochen steht und zur Richtschnur fiir alles andere erhoben wird. Er impli-
ziert eine Uberlegenheit der Literatur im Gegensatz zum Barock,92 dem
wiederum — wie auch der Silbernen Latinitdt — eine entschieden negative
Konnotation anhaftet. Oft wird dem franzdsischen Barock Manieriertheit
unterstellt,”® was eine Abwertung im Gegensatz zur Klarheit der Klassik
darstellt.

Insbesondere der Barock ist aufgrund der Pluralitdt des Phanomens schwer
abgrenzbar.94 Das wohl auffdlligste Charakteristikum ist der Pointenstil
sowie die Autoreferenzialitit.”® In der communis opinio wird die Zeit von
1575/1585 bis 1650/1660 als Barock bezeichnet, wohingegen man die
Klassik Mitte bis Ende des 17. Jh. ansetzt. Fiir die Jahre 1630-1660 ergibt
sich eine Uberschneidung, wahrend derer man Werke mit barocken als

auch solche mit klassischen Ziigen vorfindet.”

% Schulz-Buschhaus (1995) zeigt, dass der Barockbegriff insbesondere in der Romania starken
Schwankungen in der Definition unterliegt.

°! Dieser Begriff stammt gleichfalls von einem Adjektiv, und zwar von classicus ,die Biirger-
klassen betreffend’, das unter Hinzusetzen von civis einen Birger der ersten Klasse / ersten
Steuerklasse, beschreibt und damit etwas Vortreffliches — im materiellen wie auch im geisti-
gen Bereich — bezeichnet.

%2 Der Begriff Barock hat seinen Ursprung im Portugiesischen, wo man mit dem Adjektiv
barrocco unregelmaRig geformte Perlen charakterisierte. Anfangs handelte es sich um einen
Terminus der Kunstgeschichte, der in der Folge auf eine bestimmte Art von Literatur, Stil und
Stilfiguren tbertragen wurde. Vgl. Mazouer (2006), S. 13. Der Epochenbegriff ist in der deut-
schen Geschichts- und Kunstgeschichtsschreibung des 19. Jh. entstanden. Cf. Schulz-
Buschhaus (1995), S. 8.

% Cf. von Stackelberg (1996), S. 32, und Floeck (1989), S. 23.

% Cf. Schulz-Buschhaus (1995), S. 7.

% Cf. Schulz-Buschhaus (1995), S. 17-19.

% Oft sind die Werke in dieser Zeit barock, weisen aber eine klassische Dampfung auf. Cf.
Floeck (1989), S. 236.
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Wie oben dargelegt, stellt das Hauptmerkmal der franzésischen Klassik
RegelmaRigkeit sowie genaue Beriicksichtigung der Einheiten dar.” Au-
Berdem muss jede klassische Tragddie in paarweise gereimten Alexandri-
nern verfasst sein und sich in flinf Akte aufteilen. Die Figuren entstammen
einem hohen Stand und sprechen in hochstilisierter, gewahlter Sprache.
Steht das Konzept der diversité fiur die barocke Literatur, so zeichnet sich
die Klassik durch unité aus. Sie findet Ausdruck in der Wahrung der Einhei-
ten und dem Befolgen der strengen Regeln, die aus einer Rezeption der
antiken Poetiken resultieren. Inhaltlich ist das klassische Drama psycholo-
gisch: Es zeigt den Menschen und sein Denken, stellt seinen Ruhm dar,
seine Vernunft und seine Leidenschaft. Zentral ist nicht die Handlung auf
der Bihne, sondern die Darstellung der inneren Vorgange der Figuren.
Ihren Ausdruck finden sie in der Sprache der Handelnden.

Das als barock bezeichnete Theater hingegen ist iberwiegend Handlungs-
theater.” Es zielt auf krassen Biihnenrealismus und inszeniert bevorzugt
Grausamkeiten. Man verzichtet daher auf Botenberichte und stellt die
schockierenden Ereignisse lieber szenisch dar. Themen sind oft Magie,
Verwechslungen und Verkleidung, Duelle, Vergewaltigung, Mord und Ent-
fuhrung.99 Die Stiicke zeigen Lust am Ubernatiirlichen und stellen gerne
Wandelbares dar, wie zum Beispiel die Inkonstanz der Liebe. Aus diesem

Grund ist auch das Spiel im Spiel besonders beliebt.*®

Das Konzept der
diversité, mit dem sich das Programm des Barock in einem Wort resiimie-
ren Iésst,101 wird in den vielfachen Intrigen und zahlreichen Peripetien
deutlich. Generell ist weniger der Inhalt des Stlickes an sich als vielmehr

eine ereignisreiche Darstellung der Handlung auf der Biihne wichtig. Typi-

%7 Zur franzésischen Klassik s. von Stackelberg (1996) und Stenzel (1995).
% Zum Barock s. insbesondere Floeck (1989) und Martinot (1973).

% Cf. Maurens (1966), S. 173 und S. 175.

1% Beispielsweise L'illusion comigue von Corneille.

%1 Floeck (1989) sieht die diversité als das Hauptmerkmal des Barock an.
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sche barocke Gattungen sind die Pastorale und die Tragikomddie, wohin-
gegen in der Klassik die Tragtdie bevorzugt wird.

Sprachlich sind die barocken Dramen haufig manieriert und haben als rhe-
torisches Prinzip die variatio. Charakteristische Stilmittel sind Antithesen,
Periphrasen, Korrelationen, Asymmetrien, Vergleiche und Metaphern. Im
Gegensatz zur Klassik gab es im Barock keine theoretischen Reflexionen
Uber das Drama. Erst in den 30er Jahren des 17. Jh. begann man, literari-

sche Werke wieder theoretisch zu reflektieren.

IV. Meédée: klassisch oder barock?

Im Jahre 1634 verfasst, befindet sich die Médée an der Schwelle zwischen
den als Barock und Klassik bezeichneten Epochen. In der Forschungslitera-
tur gehen die Meinungen stark auseinander, welcher Epoche das Drama
zuzuordnen ist. Uberwiegend wird Corneilles Frithwerk (bis zu Le Cid) dem
Barock zugerechnet.102 Aber die Tragddie tragt Ziige beider Epochen und
eine Einordnung in eine dieser beiden Epochen wiirde ihr nicht gerecht. Im
Folgenden wird daher aufgezeigt, welche Elemente in der Tragbddie wel-
cher Epoche zuzuordnen sind.

Wie alle klassischen Dramen, setzt sich das Stiick aus fiinf Akten zusam-
men. Es ist durchgehend in Alexandrinern verfasst und wird lediglich an
einer Stelle von den Stanzen Aegées durchbrochen (V. 1173-1220). Aller-

1927 B. von Stackelberg (1996), S. 77. Die meisten Forscher bezeichnen Corneilles Erstlingstra-

godie als barock, gestehen ihr jedoch Tendenzen zur Klassik zu. Z.B. Couton (1990), S. 17. Er
bezeichnet Médée wegen der insgesamt funf Toten als barock. Wanke (1964), S. 186, nennt /e
Cid als erste regelmaRige Tragodie und impliziert somit, die Médée sei noch keine. Ebenso
Lancaster (1929), S. 450. Lancaster (1932), S. 29, gesteht jedoch ein, dass die Médée einer
neuen Technik folge und die Einheiten der Zeit und des Ortes wahre. Molk (1966), S. 90,
ordnet die Médée aufgrund der vielen Komddienelemente dem Barock zu. Ebenso Wanke
(1964), S. 19. Le Gall (1997), S. 322 und S. 350, sagt, dass Corneille vor 1639 noch dem Barock
verpflichtet sei. Wiley (1964) legt in seinem Aufsatz schon dar, welche Elemente in der Médée
barock sind. Dabei geht er insbesondere auf den Stil der Tragddie ein. Letztlich pladiert er
jedoch dafiir, dass man das Drama eher als manieriert denn als barock bezeichnen solle (S.
148).

57



Corneille und das Siecle Classique

dings stehen sie nicht im Widerspruch zur klassischen Doktrin, welche die
Stanzen um ihrer Schénheit willen zulieB. Fiir eine Zuordnung zur Klassik
spricht weiter die Wahrung der Einheit der Zeit und des Ortes. Zwar spielt
das Drama an verschiedenen Pl'aitzen,103 doch verféhrt Corneille mit dieser
Einheit recht frei: Solange sich alles in einer Stadt — in diesem Fall Korinth —
ereigne, sah er diese Einheit als gewahrt an. Die Einheit der Zeit wird nicht
durchbrochen.'® Die der Handlung hingegen ist durch die Aegée-Szene
verletzt. Der Athener Konig tritt unvermittelt in das Stlick ein und tragt zu
dem eigentlichen Geschehen nichts bei. Vielmehr stért er den Handlungs-
verlauf.

Die vraisemblance umgeht Corneille: das Stlick basiert auf dem antiken
Mythos und die Wahrscheinlichkeit des Stoffes wird dadurch legitimiert.
Ein weiteres Kriterium flr eine Zuordnung zur Klassik ist der hohe Stand
der Figuren. Die Handelnden haben namlich ausschlieRlich konigliches Blut.
Jedoch verhalten sich die Figuren nicht immer ihrem Rang gemaR. Der
Athener Konig Aegée tragt beispielsweise eindeutige Zige aus der Komo-
die und wird als Typus des alten Verliebten dargestellt. Dass er in seinem
Alter nur an Liebe denkt und sogar versucht, seine Angebetete zu rauben,
wadre fur die klassische Tragddie unangemessen, da ein solches Verhalten
der vraisemblance widerspricht.

Weiter lasst die Darstellungsweise der Figuren keine eindeutige Zuordnung
zur Klassik oder zum Barock zu. Niderst spricht von einer ,Comédie [...] de

«105

faiblesse humaine”™", was das Dilemma verdeutlicht: Einerseits ist das

Stiick stark psychologisch motiviert und versucht, die Abgriinde menschli-

% per Ort wird in der Tragédie selber nicht genannt. In Corneille (1980), S. 536, Examen zur

Meédée, ist die Rede jedoch von ,une Place publique”. Die Aegée-Szene findet laut Regiean-
weisungen in einem Gefdngnis statt. Eventuell findet auch die Zauberszene (IV, 1) in einer
Grotte oder Ahnlichem statt. Somit spielt die Médée an einem Ort, namlich Korinth, hat aber
innerhalb der Stadt mehrere Schauplatze.

1% Corneille verweist in der Médée immer wieder darauf, dass die Handlung an einem Tag
erfolgt (V. 500, V. 699, V. 703).

1% Niderst (2006), S. 64
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chen Handelns aufzuzeigen. Denn alle Figuren — hochstens mit Ausnahme
Créons — sind in der Médée bose, wodurch die Niedertrachtigkeit des Men-
schen verdeutlicht werden soll. Jedoch verfdllt Corneille immer wieder ins
Komddienhafte, weil er Gbertreibt, die Sache somit ins Gegenteil verkehrt
und den Figuren letztlich lacherliche Ziige verleiht.

Die Regel der bienséance wird an einigen Stellen missachtet. Zwar wahlt
Corneille den Botenbericht, um von den Ereignissen im Inneren des Palas-
tes zu berichten, dennoch zeigt er zusatzlich den Tod Créuses und ihres
Vaters auf der Biihne. Dabei wird deren Untergang bis ins kleinste Detail
ausgekostet. In diesem Punkt ist er dem Biihnenrealismus des Barock ver-
pflichtet. Eine Tendenz zur Klassik zeigt sich héchstens darin, dass er zu-
satzlich einen Bericht verwendet.

Von der Thematik und der Reprasentation her betrachtet, ist die Médée
tief im Barock verwurzelt. Neben einem Raub (dem Raub Créuses durch
Aegée) bekommen wir insgesamt vier Morde zu sehen (Créuse, Créon und
die zwei Kinder), einen Suizid (Jason) sowie mehrere Zauberszenen (die
eigentliche Zauberszene und die Befreiung Aegées aus dem Kerker mit
vielen magischen Elementen). Zudem ist die Wandelbarkeit der Liebe ein
wichtiges Motiv, die durch den dandyhaften Jason leibhaftig wird.

Auch in Bezug auf die Sprache ist das Drama ein Schwellenstiick. Der Stil ist
passagenweise sehr blumig und durchsetzt von vielen rhetorischen Mit-
teln, die dem barocken Ideal der variatio folgen. Jedoch erkennt man da-
riber auch einen Schleier der klassischen Dampfung.

Es wird Gberdeutlich, dass die Médée Ziige beider Epochen tragt: Einerseits
weist sie eine klare Tendenz zu den klassischen Einheiten auf, andererseits
sind die Thematik, die Motive und die Reprasentation zutiefst dem Barock

106

verpflichtet.™™ Zudem wird an diesem Stiick klar, dass es Corneilles erste

Tragddie darstellt und es diesem an Erfahrung fehlt. An vielen Stellen er-

106 . e . . . A .
Dass die Médée barock ist, aber von einer ,nouvelle conception théatrale” zeugt, beweist

auch Martinot (1973), S. 389.
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kennt man den Komédien-Dichter bzw. den Verfasser von Tragikomédien

wieder, der noch unbeholfen in Bezug auf die Tragddie ist.

V. Seneca und Euripides im 16. / 17. Jh.

In unserer Zeit wiirde niemand die Uberlegenheit der griechischen Tragiker
gegeniliber den romischen in Frage stellen. Denn die Griechen waren es,
die das Theater erfunden haben und denen wir das heutige Drama verdan-
ken. Die fihrende Rolle der Griechen begriinden wir nicht durch ihre Origi-
nalitdt im literarisch-kreativen Sinne, sondern dadurch, dass sie am Anfang
einer Entwicklung standen.

Anders hingegen in der Renaissance. Scaliger begriindet die Praferenz fir
die Romer dadurch, dass sie im Sinne einer aemulatio ihre griechischen

Vorbilder im Stil und an Perfektion tibertroffen haben.'®’

Die Bevorzugung
der griechischen Tragiker ist ein relativ junges Phanomen, das erst mit der
Seneca-Kritik Lessings im 18. Jh. und Schlegels im friihen 19. Jh. einsetz-
te.'® Wihrend der Renaissance wurden jedoch durchwegs die romischen
Dramatiker mehr geschatzt. Im 16. Jh. hatten in Frankreich Terenz und

% Die beiden standen auf dem Latein-

Plautus einen groRen Einfluss.
Lehrplan eines jeden Schiilers, weil sie leicht zu lesen waren und sich gut
zur Erziehung der Jugend eigneten. Erst allmahlich gewann Seneca an Be-
deutung, weil sich seine rhetorischen Tragddien vorziglich zur Darstellung
der klassischen Rhetorik eigneten. Wegen der vielen Sentenzen wurde er
auch zur moralischen Instruktion herangezogen.110

Im Jahre 1580 stellte sich Robert Garnier als erster in die Nachfolge des

romischen Tragikers und lautete damit die Seneca-Rezeption ein. Erst Ra-

97 Scaliger widmet der rémischen Uberlegenheit ein ganzes Kapitel. Cf. Scaliger (1964), S.

214ff.

1% Cf. Seeck (1978), S. 382f.
1% ¢f. Seeck (1978), S. 381.
119 ¢f. Beaudin (2000), S. 131.
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cine wandte sich wieder vermehrt den griechischen Dichtern, insbesondere
Euripides, zu. Aber selbst die Beschaftigung mit Euripides erfolgte immer
durch eine ,senecanischen Brille’.*™

Die intensive Rezeption der Romer hatte zudem eine praktischen Ursache:
Man lernte an den Schulen sehr gut Latein, fundierte Griechisch-
Kenntnisse hingegen waren selten. Die rémischen Tragiker waren schlicht-
weg zug.géinglicher.112

Corneille sagt in seinem Examen zur Médée, dass seine Tragddie auf dem
Vorbild Euripides und Senecas basiert."” Daraus wird ersichtlich, dass er
sowohl das griechische wie auch das lateinische Stlick kannte. Ob er das
Werk von Euripides im Original gelesen hat oder lediglich in einer lateini-
schen Ubersetzung, lasst sich leider nicht mehr feststellen. Die Méglichkeit
zur griechischen Originallektiire hatte jedenfalls bestanden: In den Jahren
1450 bis 1634 existierten mindestens zwolf Euripides-Editionen, die haupt-
sachlich in Montpellier, StraBburg und Paris gedruckt wurden. Corneille
héatte auf diese wohl problemlos zugreifen kénnen. Auch entstand im Jahre
1544 die erste lateinische Ubersetzung der euripideischen Medeia durch

1% Es folgten weitere durch Gaspara Stiblino (1562) und

George Buchanan.
Philipp Melanchthon (erschienen 1562 in Frankfurt). Ausgewdhlte Trago-
dien von Euripides — insbesondere die Hekabe und die aulische Iphigenie —

wurden bereits in der Mitte des 16. Jh. ins Franzdsische libersetzt.™™ Eine

1 Cf. Seeck (1978), S. 380ff.

"2 Cf. Thiercy (1992), S. 169. Ohlander (1989), S. 201f., meint, dass die Beliebtheit Senecas
daher riihrt, dass seine Stlicke spannender seien als die der Griechen. Es ist allerdings frag-
wiirdig, ob dies als einziger Grund fir die verstarkte Rezeption des romischen Tragikers gelten
darf.

8 Corneille (1980), S. 536, Examen zur Médée.

" Ein Exemplar davon befindet sich in der Bibliothéque St Geneviéve in Paris; die Ausgabe
wurde sogar 1604 in Straburg noch einmal verlegt. Leider ist es schwierig bzw. unmdoglich
herauszufinden, seit wann sich die Werke in der Bibliothek befinden und auf welchem Wege
sie dorthin gelangten.

1151550 die Hecuba von Lazare de Baif, 1549 die Iphigenia von Thomas Sebillet und 1544 die
Hecuba und die Iphigenia in Aulide von Erasmus von Rotterdam.
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franzosische Ubersetzung der Medeia wurde allerdings erst 1842 angefer-
tigt."™®

Es ware also moglich, dass Corneille die Medeia von Euripides im Original
gelesen hat. Denn die Ausgaben existierten in seiner Zeit bereits und wa-
ren wohl in Rouen wie auch in Paris flr ihn zugéinglich.117 Jedoch lassen
sich in seiner Médée keinerlei Hinweise auf eine Originallektiire finden.
Dass er das Drama zumindest in lateinischer Ubersetzung gelesen hat,

erscheint aufgrund seiner eigenen Aussage mehr als wahrscheinlich.

"8 Die Informationen entstammen allesamt dem Katalog SUDOC (www.sudoc.abes.fr), der

alle Kataloge franzosischer Bibliotheken in sich vereint (Zugriff am 14. Juli 2011). Die Angaben
wurden vor Ort Uberpruft.

" Corneilles Geburtstort Rouen hatte — gemessen an Paris — eine beachtliche Dichte an
Bibliotheken: Die Bibliotheque du chapitre cathédral besal® im Jahre 1634 ca. 40.000 Bande.
Auch wies die Bibliothek des dortigen Jesuitenkollegs (College du Bourbon de la compagnie de
Jésus) einen grofRen Bestand auf, ebenso wie die der Benediktiner, die Bibliotheque Saint-
Ouen. Cf. Mellot (1988), S. 460f. Die Bibliotheken der Jesuiten hatten eine zentral geregelte
Bibliotheksordnung und die Biicher waren zumindest teilweise 6ffentlich zuganglich. Cf. Pére
Mech (1988), S. 57. Da Corneille selber in der Jesuiten-Schule in Rouen studierte, hatte er mit
Sicherheit Zugang zur dortigen Bibliothek.
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D. Wie rezipiert Corneille Euripides’ und Senecas Medea?
I Der Medea-Mythos
1) Motive

Der griechischen Tragddie liegt als Handlung immer ein Mythos zugrunde.
Allgemeinbekannte Geschichten aus verschiedenen Sagenkreisen werden
adaptiert und kleinere Einzelausschnitte davon auf die Bihne gebracht.1
Die dichterische Leistung des Tragodienschreibers liegt nicht darin, einen
neuen Plot zu erfinden — vielmehr wahlt er einen bereits bekannten My-
thos aus, um einen bestimmten Aspekt besonders hervorzukehren. Der
Zuschauer muss seine Aufmerksamkeit somit nicht auf das , Was“ richten,
sondern kann sich ganz auf das ,Wie” konzentrieren.? Ein anschauliches
Beispiel hierfiir ist der Elektra-Stoff, den Aischylos in den Choephoren,
Sophokles und Euripides in der Elektra behandeln. Jeder der drei Tragiker
kehrt eine ganz spezielle Seite des Mythos heraus; die drei Tragdodien un-
terscheiden sich daher in der Interpretation vollstdndig voneinander, ob-

wohl ihnen dieselbe Handlung zugrunde Iiegt.3 Fir die Neugestaltung des

! 2.B. aus dem thebanischen (Sophokles Oedipus Rex, Euripides Phoenissen, Aischylos Sieben
gegen Theben etc.) oder aus dem trojanischen Sagenkreis (Sophokles Philoktet und Aias,
Euripides Helena, Aischylos Agamemnon etc.).

? Frenzel (1966), S. 97, hingegen begriindet die Wahl bekannter Stoffe folgendermaRen: Der
Zuschauer soll in den zwei Stunden seine Aufmerksamkeit nicht auf einen neuen Inhalt rich-
ten, sondern vielmehr auf die ,kiinstlerische Bewaltigung”. Sie berlicksichtigt damit starker
das schopferische Moment des Tragodienschreibers.

® Zur Arbeit am Mythos s. insbesondere Féllinger (2003), S. 11-34. Sie hebt auf S. 15 hervor,
dass der Mythos etwas Wandelbares ist und sich bisweilen erst durch die Arbeit des Autors /
Tragikers zum Mythos etabliert. Beispielsweise ist es Euripides, der Medeia erstmals als
Kindsmorderin darstellt. Dieser Sagenstrang wurde dann Teil des Mythos und macht bis heute
das Eigentliche der Medea-Sage aus. Neugestaltungen des Mythos entfalten jedoch ihre volle
Wirkung nur, wenn die urspriingliche Variante bekannt war und das Neuartige in der Bearbei-
tung auffiel (S. 30).

Allerdings stellt sich die Frage, ob sich die verschiedenen Sagenstrange nicht durch die miind-
liche Tradierung der Mythen ergeben. Der Dichter ist somit ,Fixierer’ und nicht ,Neuschopfer’
des Mythos. Zur Arbeit am Mythos vgl. auch die gleichnamige Untersuchung von Blumenberg
(1979).
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bereits bekannten Stoffes wurde das Hauptelement des Mythos beibehal-
ten und nur einzelne Motive abgeéindert.4

Was genau hat man sich jedoch unter dem Mythos (dem Stoff) und den
Motiven eines Dramas vorzustellen? Mit der Stoff- und Motivforschung hat
sich besonders Elisabeth Frenzel in den 1960er Jahren auseinanderge-
setzt.” Sie definiert den Stoff eines literarischen Werkes als »ein groReres,
aus einem oder mehreren Motivkomplexen erwachsenes stoffliches Gefu-
ge mit festem Handlungsablauf, wie es die pragmatischen Dichtungsgat-
tungen beni:"tigen.”6 Vereinfacht ausgedriickt entspricht der Stoff der
Haupthandlung eines Dramas, die sich wiederum aus verschiedenen Moti-
ven zusammensetzt. Der Stoff ist somit die eigentliche Materialgrundlage.7
Die Medea-Handlung gestaltet sich stets wie folgt: Medea wird von lason
fir die korinthische Kénigstochter verlassen. Sie beschlieBt daraufhin, sich
an ihrem Gemahl zu rachen und totet die gemeinsamen Kinder, die neue
Braut und den Brautvater.

Allerdings werden bei den einzelnen Dichtern gewisse Motive der Sage

abgedndert, wodurch ein besonderer Aspekt der Handlung hervorgehoben

* Fur die rémische Tragodie lassen sich beziiglich der Stoffwahl keine giiltigen Regeln aufstel-
len — war ihr Ziel doch, im Sinne der aemulatio die griechischen Dramatiker nachzuahmen und
zu Ubertreffen. Seneca gestaltet seine Tragddien inhaltlich immer nach dem griechischen
Original. Nur die Praetexta Octavia, deren Zuschreibung an Seneca umstritten ist, hat ein
Thema aus der romischen Geschichte als Grundlage.

In der franzdsischen Renaissance und in der Klassik imitierten viele Dramatiker weiterhin die
griechische Trias Aischylos, Sophokles und Euripides. Auch hier sollte die Wahl bekannter
Stoffe bewirken, dass sich die Zuschauer besonders auf die Umsetzung und den transponier-
ten Gehalt konzentrieren konnten. Es kamen jedoch etwa zur gleichen Zeit viele weitere
Einfliisse hinzu, wie zum Beispiel Elemente aus der Farce oder der Pastorale. Hierzu beson-
ders Lancaster (1929a) und Lancaster (1929b).

® Frenzel (1963) und (1966). Angeregt wurde die Untersuchung von Stoffen und Motiven
urspriinglich aus der germanischen Marchenforschung. Cf. Beller (2000), S. 30. Die Einflihrung
des Begriffs Motiv geht auf Goethe zuriick. Fir ihn ist das literarische Motiv eine kleinere
Einheit im Vergleich zum Werkganzen. Cf. Molk (1996), S. 1324ff.

® Frenzel (1966), S. 24. Zur Definition des Stoffes besonders Frenzel (1963), S. 21-26, und
Frenzel (1966), S. 28-30. Zur Definition des Motivs Frenzel (1963), S. 26-33, und Frenzel
(1966), S. 11-24.

7 cf. Schulz (2003), S. 521.
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wird. Frenzel definiert das Motiv als ,eine kleinere stoffliche Einheit, die
zwar noch nicht einen ganzen Plot, eine Fabel, umfaRt, aber doch bereits

8 . .
“* Dies sind also all

ein inhaltliches, situationsmaRiges Element darstellt.
diejenigen Teile der Handlung, die den Hergang nicht maRgeblich beein-
flussen oder verandern, ihm aber doch eine andere Wendung geben. Das
Motiv zeichnet sich im Gegensatz zum Stoff durch einen héheren Grad an
Konkretheit aus.’

Ein solches Motiv stellt die Acastus-Handlung bei Seneca dar: lason wird
bei dem Romer zu einem tragischen Helden, weil der Sohn des Pelias mit
Krieg droht, wiirde Medea nicht ausgeliefert. Er heiratet Creusa daher zum
Wohl seiner Kinder, aber nicht aus Liebe zur Prinzessin. Bei Euripides hin-
gegen fehlt das Acastus-Motiv. lason heiratet die Kénigstochter, um einen
besseren gesellschaftlichen Status zu erlangen und letztlich aus Egoismus,
wodurch die Rache der Protagonistin legitim erscheint. Corneille hingegen
vermischt beide Elemente: Zum einen droht Acastus auch hier mit Krieg
und Jason muss Créuse zum Schutze seiner Kinder ehelichen, zum anderen
ist er tatsdachlich in Créuse verliebt und heiratet sie, weil ihm dadurch Vor-
teile entstehen. ™

Eine weitere Untereinheit zu Stoff und Motiv bildet der ,Zug” oder das
,Bild“. Diese haben nur eine ,additive Funktion” ™ und Gben daher keiner-
lei Einfluss auf die Handlung oder die Motivik aus. ,Zige” kdnnen zum
Beispiel Abwandlungen sein, die die Hintergriinde oder Requisiten betref-
fen: So lasst die euripideische Medeia ihrer Rivalin ein Kleid und einen

Kranz zukommen, wohingegen sie ihr bei Corneille nur ein Gewand schickt.

® Frenzel (1963), S. 26. Eine einheitliche Definition des Motivs ist jedoch noch nicht gelungen.
Cf. Daemmrich (1995), S XV, und Drux (2000), S. 639. Daemmrich (1995), S. XVf., skizziert
verschiedene Definitionen des Begriffs.

° Cf. Drux (2000), S. 638. Der Begriff Motiv bezeichnet urspriinglich eine charakteristische,
melodische Einheit einer musikalischen Komposition. Cf. Daemmrich (1995), S. XIV.

10 7wierlein (1978), S. 27, bemerkt zu Recht, dass diese Vereinigung der beiden Konzeptionen
der Einheitlichkeit der Charaktere schadet.

" Frenzel (1963), S. 17 und S. 27.
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Diese Details haben keinerlei Auswirkungen auf den weiteren Verlauf des
Dramas. Letztlich ist ein ,Zug” das, was von einer Fassung zur anderen
gedndert wird. Er betrifft nur die Ausstafﬁerung.12

In die Ndhe des Motives einer Sage riicken bisweilen die Charaktere eines
Dramas. Ein verdndertes Figureninventar kann namlich eine Handlung
ebenso stark beeinflussen wie eine direkte Abwandlung der Handlung. Als
Beispiel hierfir lasst sich Créuse anbringen, die bei Corneille aktiv mit ins
Geschehen eingreift, indem sie von sich aus das Kleid Médées verlangt.
Auch die Figur des Aigeus Ubt bei Euripides und Corneille direkten Einfluss
auf die Handlung aus, da er Medeia Exil in Athen bietet und ihr somit eine
groRe Sorge abnimmt. Der Argonaut Pollux ist zwar ebenso eine Hinzufi-
gung des franzdsischen Dichters; allerdings greift er nicht so massiv ins
Geschehen ein, wie die Prinzessin oder der Athener Konig. Er ist lediglich
eine protatische Figur. Seine Anwesenheit hat keinen gréReren Einfluss auf

die Handlung und er ist daher auf dieselbe Stufe wie ein ,Zug” zu stellen.

Im Folgenden wird untersucht, welche Motive die drei Tragiker Euripides,
Seneca und Corneille in ihrer Medea gemein haben und in Bezug auf wel-
che sie sich unterscheiden. Dabei werden besonders die rezeptionsge-
schichtlich relevanten Abwandlungen in Augenschein genommen.13 Ziel ist
es, festzustellen, wie der franzésische Dichter mit dem Stoff umgeht und
auf welchen der beiden antiken Tragiker er sich verstarkt stitzt.

Der Hauptstrang der Sage ist in den drei Medea-Tragodien derselbe: Me-
dea wird von lason, der Creusa heiratet, verlassen. Da Medea nun eine

Bedrohung fiir die Stadt Korinth darstellt, wird sie vom Herrscher Kreon

2 Man kann den ,»Zug“ auch als Nebenmotiv bzw. sekunddres Motiv bezeichnen. Dieses ist
wiederum in ein Rahmen-, Fll-, oder blindes Motiv unterteilbar. Cf. Drux (2000), S. 639.

" Die Arbeiten, die nur die Abwandlungen und Umwandlungen in Handlung und Motivik
auflisten und analysieren, sind sehr zahlreich, bringen aber oft keine tiefere Erkenntnis. Z.B.
Hauptli (1993), S. 136-138, von Fritz (1959), Buhler (1876), Friedrich (1960), Heine (1881),
Konig (1989), Mallinger (1897), Riddle (1926).
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aus der Stadt verbannt. Die Protagonistin sinnt auf Rache, deren Ziel ihr
untreuer Gemahl ist. Mit Hilfe eines vergifteten Gewandes vernichtet sie
die Prinzessin Creusa mitsamt ihrem Vater Kreon. Als Kronung ihrer Rache
bringt sie die gemeinsamen Kinder um und flieht schlieflich auf einem
Sonnenwagen aus der Stadt Korinth.

Ein wesentlicher Unterschied in der zeitlichen Abfolge der Ereignisse der
drei Dramen liegt im Zeitpunkt der Hochzeit: In der griechischen Tragtdie
ist die Hochzeit zwischen lason und der Prinzessin schon vollzogen, wohin-
gegen in der lateinischen Fassung der Hochzeitsgesang im ersten Chorlied
zu hoéren und die Zeremonie in vollem Gange ist. Bei Corneille wiederum
steht die EheschlieBung zwischen Jason und Médée kurz bevor: Im ersten
Akt kiindigt der Protagonist seinem Freund Pollux an, dass er bald die ko-
rinthische Kénigstochter heiraten wird. Fir den Verlauf der Tragddie macht
es keinen Unterschied, ob die Hochzeit wie bei Euripides bereits in der
Vergangenheit liegt oder wie bei Corneille noch bevorsteht. In beiden Fal-
len wird Medeas Handeln alleine durch die Tatsache beeinflusst, dass lason
eine andere Frau ehelicht. Bei Seneca hingegen ist die Wahl des Zeitpunkts
durchaus von Bedeutung, da die Ehe wahrend des Stiickes vollzogen wird:
Medea tritt von Anfang an berauscht von ihrer ira und ihrem furor auf.
Dass sie gleich darauf das Hochzeitslied vom Chor vernimmt, steigert ihren
Zorn ins Unermessliche. Erst dadurch wird sie veranlasst, einen konkreten
Racheplan gegen lason zu schmieden. Hier wird die Hochzeitsfeier bewusst
inszeniert, um eine Reaktion Medeas zu provozieren und so ihre UnmaRig-
keit zu demonstrieren. Die Hochzeit ist daher bei Seneca ein bewusst ein-
gesetztes Motiv.

Die Grinde, weshalb lason Medea verlasst, sind in allen drei Fassungen
sehr unterschiedlich. Bei Euripides verldsst der Protagonist seine Frau we-
gen der Aussicht auf einen besseren Status. Das Barbarentum der Protago-
nistin wird aus diesem Grunde besonders hervorgehoben und stellt ein

Motiv dar, das man weder in der lateinischen noch in der franzosischen
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Fassung findet. Bei Seneca tritt an diese Stelle die Figur des Acastus: Der
Sohn des Pelias — des Onkels von lason — will sich an Medea fiir den Mord
an seinem Vater rachen. Die Hochzeit mit Creusa ist fir lason die einzige
Moglichkeit, Schutz durch den korinthischen Konig zu bekommen und sich
und seine Kinder vor dem Tod zu retten. Eine erneute Flucht mit Medea
lehnt er ab, da er dazu nicht mehr geniigend Kraft hat. Bei Corneille sind
die Griinde Jasons fiir eine EheschlieBung mit der Kénigstochter vielschich-
tiger: Zu Beginn des Stiickes spricht er von seiner groRen Liebe zu Créuse.
Dabei schwingt mit, dass er durch sie zu hoherem Ansehen im Staat ge-
langt und seine soziale Stellung aufgewertet wird. Zudem ist er gewisser-
malen gezwungen, die Kénigstochter zu heiraten. Denn Acaste droht Ko-
rinth mit einem Krieg, falls Médée nicht ausgeliefert wird. Wirde Jason
Créuse nicht heiraten, ginge seine ganze Familie zugrunde— durch die neue
Hochzeit verliert er nur Médée. Da die Rettung der Kinder zentral fiir Jason
ist, werden die S6hne natirlich nicht mit Médée ins Exil geschickt. Auch in
der senecanischen Medea wird der Nachwuchs nicht mit verbannt, da er
wie bei Corneille durch die Hochzeit mit Creusa der Gefahr entzogen wer-
den soll. Die Kinder sind bei Seneca fir lason das Wichtigste und sein gan-
zes Streben ist darauf gerichtet, sie zu retten. Bei Euripides hingegen
scheint lason wenig an seinen S6hnen zu hdngen und er verbannt sie zu-
sammen mit ihrer Mutter. Medeia erbittet ihr Bleiberecht nur, um die
Kinder personlich zu Glauke zu schicken und ihr so die vergifteten Prasente
zu Gbermitteln.™ lason widerspricht sich bei Euripides gewissermalien in
seinen Erklarungen gegeniiber Medeia: Einerseits ehelicht er Glauke, um
eine bessere Stellung fiir sich und seine Kinder zu erzielen, andererseits

nimmt er seinen Nachwuchs dennoch nicht von der Verbannung aus. In

 Friedrich (1960) analysiert in Medeas Rache in philologischer Kleinstarbeit einzelne Motive
und Zuge der verschiedenen Medea-Dramen. Er kommt zu dem Schluss, dass Medeia bei
Euripides ihre Shne ohne jeglichen Grund bzw. Motivation zu Glauke schickt. Allerdings
kommt es letztlich nur darauf an, dass Glauke die vergifteten Gaben erhélt, s. Friedrich
(1960), S. 81-84.
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Bezug auf das Verhaltnis Jasons zu seinen Séhnen folgt Corneille also dem
romischen Autor: Die Hochzeit zwischen lason und Creusa erfolgt, um den
Nachwuchs vor Acastus’ Bedrohung zu retten. Bei dem franzdsischen Autor
tritt hinzu, dass Jason wirklich in die Prinzessin verliebt ist.

Betrachtet man das zentrale Handlungsmotiv Medeas fir den Mord an
ihren Kindern, so ldsst sich auch hier eine inhaltliche Ubernahme des Fran-
zosen von Seneca beobachten. Bei diesen beiden Autoren totet die Prota-
gonistin ihre S6hne, um ihrem Vater moglichst groRes Leid zuzufiigen. Bei
Euripides hingegen ldsst sich der Kindermord mit einer (bersteigerten
Besitzsucht Medeias erklaren: Sie will die Kinder lieber selbst toten, als sie
in den Hianden des Feindes sehen.” Die Kinderleichen werden am Ende
des Dramas auf dem Enkyklema auf die Bihne gerollt, nachdem sie
hinterszenisch von ihrer Mutter ermordet worden waren. Medeia ent-
kommt auf dem Drachenwagen und nimmt die Korper ihrer Jungen mit
sich, damit sie noch nicht einmal tot dem Feind in die Hande fallen. lason
kann seinem Wunsch, die Kinder zu bestatten, somit nicht nachkommen. '®
Bei Seneca wird der Tod der Kinder — dem Geschmack der Zeit folgend —
direkt auf der Biihne wiedergegeben.17 Im Gegensatz zu Euripides wird das
Pathos zusatzlich gesteigert, weil man die Protagonistin die grauenvolle Tat
selbst vollbringen sieht. Bei Corneille werden die Kinder wie bei dem grie-
chischen Tragiker nicht vor den Augen des Zuschauers von ihrer Mutter
getotet, sondern ihr Tod wird hinter die Szene verlegt. Bei Seneca und bei
Corneille Giberlasst Medea jedoch dem Vater die Leichen zur Bestattung.
Ein Motiv, das sich nur bei dem franzosischen Dramatiker findet, betrifft

den Tod Créuses und Créons. Bei den beiden antiken Dramatikern erfahren

> Nur an einer Stelle meint Medeia, dass der Tod der Kinder lason besondere Schmerzen
zufiigen wird (Eur. Med. 817). Da lason aber kein starkes Interesse fiir seinen Nachwuchs
aufweist, wirkt die Aussage relativ schwach.

'® AuBerdem fiihrt Euripides so eine aitiologische Begriindung fiir das Gotterfest der Hera
Akraia ein. Cf. Eur. Med. 1378-1388 und Mastronarde (2000), ad 1379-83 und S. 50f.

Y Insofern die Tragédie aufgefiihrt wurde. S. dazu Kapitel D. Ill. 3) c. Auswirkung auf die
Auffihrungspraxis: Sind Senecas Dramen Rezitationsdramen?
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wir nur im Botenbericht von deren Tod. Bei dem Franzosen treten Vater
und Tochter nach dem Botenbericht noch zusatzlich auf die Bihne und
sterben dort auf pathetische Weise. Der Pathossteigerung dient auch Ja-
sons Selbstmord am Ende des Stlickes — ein weiteres Motiv, das sich nur
bei Corneille findet.

Alleine dem Euripides entnimmt Corneille hingegen das Aegée-Motiv, das
er zu einer komplizierten Geschichte ausbaut: Aegée, der alte Herrscher
liber Athen, ist in Créuse verliebt. Sie weist ihn allerdings um Jasons Willen
ab, woraufhin er sie gewaltsam zu rauben versucht. Er wird Gberwaltigt
und von Jason eingekerkert. Médée hilft Aegée und befreit ihn aus dem
Gefangnis. Im Gegenzug verspricht er ihr seine Hand und Schutz in Athen
nach ihrer Rachetat. Bei Euripides stoRt Aigeus nur zufallig auf dem Weg
vom Orakel auf Medeia. Sie verspricht ihm einen Sohn, wenn er ihr im

Gegenzug Schutz nach ihrer Tat bietet.

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Corneille in der Handlung ver-
starkt auf die Motivik Senecas zurlickgreift. So findet die EheschlieBung
zwischen lason und Creusa in beiden Fallen wegen der Bedrohung durch
Acastus statt. Die Hochzeit dient lasons Rettung sowie der seiner Kinder,
die er Uber alles liebt. Medea bringt die S6hne um, weil sie damit lason die
groBten Schmerzen zufiigen kann und ihre Rache dadurch die gewaltigste
Dimension annimmt. Bei Euripides stechen hingegen zwei Motive beson-
ders hervor: Medeia ist eine Barbarin und schadet lasons Ansehen. Daher
heiratet er die einheimische Prinzessin, wodurch seine Wirde vergroert
wird. Die Kinder werden von Medeia getotet, damit sie nicht in die Hinde
lasons und der korinthischen Konigsfamilie fallen und diese sich vor ihr an
ihnen rachen.

Alleine vom griechischen Tragiker Ubernimmt Corneille hingegen das
Aigeus-Motiv, das sich bei dem rémischen Dichter Gberhaupt nicht findet.

Um dieses Motiv plausibel zu gestalten, ldsst Corneille im Gegensatz zu
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Euripides den alten athenischen Konig in Créuse verliebt sein.” Durch die
Uberzogene Ausarbeitung der Figur des Aegée erreicht er jedoch genau das
Gegenteil: Die Aegée-Szene erscheint héchst unwahrscheinlich und stellt
einen VerstoR gegen die vraisemblance und die bienséance dar.

Bei Corneille treten zuséatzlich vereinzelte Motive auf, die den Handlungs-
verlauf nicht maRgeblich beeinflussen und als ,,Ziige” zu werten sind. Da-
runter fallt beispielsweise, dass die Konigstochter wie besessen nach Mé-
dées Kleid verlangt und dadurch ihren Tod selber heraufbeschwort. Bei
Euripides und Seneca ist es hingegen Medeas Idee, der Konigstochter das

Kleid als Geschenk zu schicken.

2) dramatis personae
Neben den einzelnen Motiven sind es die Charaktere und deren Konzepti-
on, die zur spezifischen Natur eines Dramas beitragen. So ist in der Medeia
des Euripides das Leid Medeias als Frau zentral, bei Seneca hingegen die
Darstellung ihres unméaRigen Zornes. Dementsprechend verhalten sich die
beiden Medea-Figuren in der jeweiligen Tragddie sehr unterschiedlich.
Denn damit die jeweilige Aussage des Dramas zustande kommt, werden
bestimmte Aspekte ihrer Personlichkeit besonders hervorgekehrt und
inszeniert. Das Hinzufligen oder Weglassen einzelner Figuren, wie bei-
spielsweise Aigeus bei Euripides und bei Corneille, kann — wie bereits er-
wahnt — bisweilen die Funktion eines Motives libernehmen. Da die Prota-
gonistin nach ihrer Tat Obdach in Athen vom athenischen Konig zugesi-

chert bekommt, hat sein Auftritt direkte Folgen fir die Handlung des Sti-

'8 \Jon Fritz (1959), S. 79, bemerkt zu Recht, dass Corneille dieser Versuch missglickt ist. Der
Franzose wollte die Szene so wahrscheinlich machen, dass er letztlich zu viele Verstrickungen
eingebaut und dadurch das Gegenteil erreicht hat. Auch Voltaire (1746), ad 686-700, kritisier-
te bereits diese Szene als Uberflussig und lacherlich. Corneille (1980), S. 539, gesteht spater
selbst in seinem Examen zur Médée ein, dass er Teile der Aegée-Szene besser in einen Bericht
wiedergegeben hatte.
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ckes. Die Darstellung der Figur wiederum fallt bei dem griechischen und bei
dem franzdsischen Dramatiker jeweils sehr unterschiedlich aus.

Die Konzeption eines Charakters wird durch vielerlei verschiedene Fakto-
ren bedingt.19 Bei der Figurencharakterisierung ldsst sich zunachst eine
formale Einteilung in eine figurale und eine auktoriale Charakterisierung
vornehmen. Erfahren wir durch eine Figur des Stlickes — die Figur selbst
oder durch den Kommentar einer weiteren Figur — etwas Uber die We-
sensart einer Figur (figurale Charakterisierung) oder sagt bereits der Name
etwas Uber deren Natur aus und stammt die Information somit vom Autor
des Dramas (auktoriale Charakterisierung)?zo

In der Regel ist fur die Figurencharakterisierung die figurale Charakterisie-
rung von besonderer Bedeutung, die sich wiederum in eine explizite und
implizite Charakterisierung unterteilt. Letztere umfasst all das, was die
Figur bereits durch ihr Auftreten und Erscheinen verkorpert: Aussehen,
Qualitat der Stimme, Dialekt, Statur, Gestik und Kostliimierung. Die explizit-
figurale Charakterisierung hingegen ist rein sprachlich. Hier wird die Figur
entweder direkt oder indirekt durch eine andere Figur beschrieben oder
aber sie gibt selber in einem Monolog oder in einem Zwiegesprach Infor-
mationen Uber sich preis.21 Die explizit-figurale Form der Charakterisierung
nimmt im klassischen Drama den Lowenanteil ein. Denn die Handlung ist
hier zumeist ins Wort verlagert, weshalb man durch die Rede mehr Gber
die Akteure erfihrt als durch ihr Handeln.?® Da Blihnenanweisungen und

Hinweise zur Auffiihrung komplett fehlen, lasst sich Uber die implizit-

¥ Uber die Personencharakterisierung besonders Pfister (2001), S. 250-261 und Asmuth
(2004), S. 85-101.

?° Der Name Medeia leitet sich beispielsweise vom griechischen undeto. (von pndopat,
sinnen, denken, ersinnen) ab und deutet auf eine Eigenschaft der Protagonistin hin.

*! pfister (2001), S. 252, unterscheidet bei der explizit-figuralen Charakterisierung lediglich in
Eigenkommentar und Fremdkommentar, die sich jeweils in Dialog und Monolog unterteilen.
Er bericksichtigt dabei allerdings nicht die Qualitat der Information: Bezeichnet der Chor
Medea direkt als anmaRend oder erkennen wir diese Eigenschaft Medeas vielmehr durch
Gesprache?

25, auch Asmuth (2004), S. 86.
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figurale Charakterisierung nur mutmallen. Auch wenn ein Charakter sich
durch die Summe all dieser Faktoren konstituiert, kann aufgrund der rein
textlichen Uberlieferung nur die explizit-figurale Charakterisierung beriick-

sichtigt werden.

Euripides
In der Medeia des griechischen Tragikers erscheinen nur wenige Figuren

auf der Bihne: Neben Medeia haben lason, Kreon und Aigeus eine tragen-
de Rolle. Die weiteren Figuren (die Amme, der Erzieher, die Kinder und der
Bote) sind nur Nebenfiguren und als Einzelcharaktere fir das Stiick nicht
weiter von Bedeutung.23 lhre Funktion ist rein dramaturgischer Natur: Die
Amme und der Piddagoge dienen allein der Informationsvergabe in der
Exposition, der Bote berichtet vom hinterszenischen Geschehen, die Kinder
erwecken durch ihre Schreie Mitleid bei den Zuschauern.

Medeia ist in ihrer Konzeption eine dynamische Figur, die innerhalb des
Stiickes eine Entwicklung durchlebt: Zu Beginn schwach und lethargisch, ist
sie am Ende die triumphierende Siegerin (iber lason. Die Protagonistin wird
am Anfang von der Amme als arme leidende Frau eingefiihrt, die von ih-
rem Gemabhl verlassen wurde und nun keine Perspektive mehr hat (V. 1-
35). Die Haltung der Amme wie auch die des Chors der korinthischen Frau-
en ist ihr gegenliber von Mitleid gepragt (V. 138), was die Sympathie des
Zuschauers gleich zu Beginn auf die Protagonistin lenkt. Medeia selbst
beklagt ihr Los, und schildert aus ihrer Perspektive die missliche Situation
der Frauen. Sie hat fiir ihren Gemahl lason alles aufgegeben und wurde
nun von ihm verlassen (V. 214ff.). Als Barbarenfrau ist sie voéllig ohne Rech-
te und Mittel und hat keinerlei Zukunftsaussichten. Da sie fiir ihn ihren
Bruder getotet und ihre Familie verraten hat, ist nicht einmal die Riickkehr

in die Heimat moglich (V. 252-258). Frauen haben es in jeglicher Beziehung

* Die Sonderrolle des Chores wird in Kapitel D. Il, 2) niher betrachtet.
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schwerer als Madnner, weil sie keinerlei Einfluss auf ihr Schicksal haben und
die Entscheidungen der Manner widerstandslos hinnehmen missen (V.
230-251).

Medeia wird aber keinesfalls nur positiv dargestellt. Immer wieder wird sie
von der Amme und dem Chor als gewaltig (Sstvﬁ, V. 44), zornentbrannt
(008e madceta OAov, V. 93f.), anmaRend und selbstgerecht charakteri-
siert (ppevog adBadodg V. 104). Da sie eine sehr emotionale Figur ist (V.
446f, V. 450, V. 590, V. 621), fiirchten alle die Auswirkungen ihres Zornes
(V. 90-94).

Bei ihren Mitmenschen gilt die Protagonistin als eine verstindige Frau
(copn, V. 285). Sie weiR klugen Rat und wurde daher vormals von den
Birgern Korinths geschatzt (V. 539f.). Aber ihre Klugheit wird ihr jetzt zum
Verhangnis. Das Volk hat Angst vor ihr und ihren Zaubermitteln (V. 282-
286), vor deren Einsatz zur Vollstreckung bdser Taten sie sich nicht scheut
(V. 303). Kreon verbannt Medeia daher, um seine Tochter vor ihr zu schit-
zen (V. 283). lhre Schldue und Berechnung, aber auch ihre Perfidie stellt
die Protagonistin den Zuschauern unter Beweis, als sie den Konig davon
liberzeugt, ihr einen Tag Aufschub der Verbannung zu gewahren (V. 307-
315, V. 340-343). In einer Trugrede verbirgt sie ihre wahre Motivation und
schmeichelt Kreon, um eine Verlangerung der Frist zu erreichen. Dass sie
Kreon nur aus Berechnung geschmeichelt hat, verkiindet sie im Anschluss
an diese Szene (V. 364ff.).

Auch wenn im Zusammenhang mit Medeia immer wieder ihre Zaubermit-
tel genannt werden (pappokotg, V. 385), tritt das Motiv ,Medeia als Hexe’
zuriick. Ihr Charakter wird weitestgehend auf die menschliche Ebene verla-
gert. Denn ihr Leid als Frau soll aufgezeigt werden und sie wird daher nicht
als omnipotente Zauberin dargestellt.

Ist Medeia im ersten Teil noch in einer passiven Rolle, in der sie ihr Schick-
sal beklagt, nimmt sie im Laufe des Dramas eine immer aktivere Rolle ein:

Sie plant ihre Rache bis ins kleinste Detail (V. 368-409) und will alle bestra-
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fen, die ihr Boses getan haben (V. 398, V. 809). Die Rache an lason ist von
groRter Bedeutung. Der Zuschauer kann ihre Rachegefiihle allerdings gut
nachvollziehen. Denn der Gatte hat keinerlei Grund, Medeia zu verlassen.
Die Ehe war gliicklich und mit Kindern gesegnet (V. 475-495). AuRerdem
gibt er selbst keine einleuchtende Begriindung dafiir ab, weshalb er seine
Frau verldsst.

Viele Kommentatoren streichen als zentrales Handlungsmotiv flir Medeias
Rache sexuellen Verrat heraus (,sexual jealousy”).”* Allerdings geht es hier
vielmehr um die Enttauschung ihrer wahren Liebe (V. 527-531). Die Prota-
gonistin empfand so groRe Zuneigung fiir lason, dass sie alles aufgegeben
und sogar — wie bereits dargelegt — ihren Bruder fiir ihn geopfert hat. Es
verwundert Uberhaupt nicht, dass Medeia sich nun als die Betrogene sieht.
Fiir sie bedeutet der Bruch der Eide eine existentielle Bedrohung, da sie als
Auslanderin keine Rechte in Korinth besitzt. Dass der Chor wiederholt den
Betrug am Ehebett hervorhebt, ist in dem lyrischen Kontext als Metapher
flr die Liebe und den Eheschwur zu deuten, den lason seiner Frau gegeben
hat (V. 155-159, V. 206f., V. 436-438, V. 443-445).

Das wesentliche Handlungsmotiv fir Medeia stellt vielmehr die Angst da-
vor dar, von ihren Mitmenschen verlacht zu werden. Unter keinen Um-
stdnden mochte sie von ihren Gegnern gedemiitigt werden (V. 404, V. 797,
V. 1049f., V. 1362). Als Motiv fiir die Ermordung der Kinder tritt hinzu, dass
sie ihren Nachwuchs nicht in den Handen von anderen sehen mdochte. Es
geht ihr weniger darum, durch deren Tod ihren Vater lason zu treffen —
zeigt dieser ja kein besonderes Interesse an seinem Nachwuchs. Vielmehr
will sie ihren S6hnen selbst den Tod geben, bevor ihr jemand zuvorkommt.
Denn sterben miissen sie auf jeden Fall (V. 1062f.). Medeia zeigt dadurch

ihre lbersteigerte Besitzsucht: Niemand auller ihr darf Macht Uber ihre

** 7.B. Mastronarde (2002), S. 16.
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Kinder ausiben. Die Kinderleichen nimmt sie am Ende mit sich, damit sie
nicht einmal tot von ihren Gegnern misshandelt werden.

Dadurch dass die Protagonistin doch starke Muttergefiihle hegt und vor
dem Kindermord zuriickscheut, bewahrt Medeia trotz ihres grauenvollen
Plans immer ihre Menschlichkeit und humane Seite (V. 1021-1080).

Ihr Gemahl lason erweist sich in vielerlei Hinsicht als ambivalenter Charak-
ter. Er sieht an keiner Stelle ein, in welch verzweifelte Lage er seine Frau
gebracht hat (V. 600f., V. 605). Als Kronung des Ganzen zeigt er ihr viel-
mehr auf, welche Vorteile sie durch ihn genossen hat: Er habe Medeia aus
dem Barbarenland gerettet (V. 534f., V. 1339-1341) und ihr in seiner Hei-
mat zu einem guten Ruf verholfen (V. 540). lhre Verdienste erkennt er
nicht an. Dass sein Benehmen ihr gegeniiber keinesfalls korrekt ist, besta-
tigt Aigeus, der im Gesprdach mit Medeia sichtlich schockiert liber lasons
Verhalten ist (V. 695). Der groRte Widerspruch in lasons Charakter tut sich
bei den Grinden auf, die er fiir die neue Hochzeit anfiihrt. Er mochte sei-
nen Kindern zu einem besseren Status verhelfen, indem er ihnen Konigs-
kinder als Geschwister gibt (V. 595-597). Paradox ist nur, dass er seine
S6hne zusammen mit Medeia verbannt und ihnen dadurch der soziale
Abstieg gewiss ist. Die wahre Begriindung liegt wohl eher in einer Verbes-
serung seines eigenen gesellschaftlichen Status, wie es Medeia bemerkt
(Avdpdv TupdvveV kNdoc Mpacdn AoPsiv, V. 700). Denn Liebe zu
Glauke ist ausdriicklich nicht sein Motiv. Er legt groBen Wert darauf, zu
betonen, dass er nicht in die Konigstochter verliebt ist (V. 555f.). lason ist
ein undurchdringlicher, statischer Charakter. Erst nachdem alle Entschei-
dungen unumstoRlich getroffen sind, erscheint er auf der Biihne. Er ist zu
keiner Diskussion und zu keinem Kompromiss bereit — Medeia muss seinen
Willen hinnehmen. Auch wenn der Racheakt von Medeia ausgeht, er-
scheint in der euripideischen Tragddie die Protagonistin als Opfer lasons.
Wir erfahren aber auch, dass lason ein Minimum an Anstand gegenuber

seiner Frau zeigt: Er bietet ihr finanzielle Hilfe fiir ihr Exil an (V. 460f.) und
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erscheint sofort zu einem Gesprach mit ihr, als sie nach ihm ruft (V. 866).
Auch wenn er Medeia nicht feindlich gesonnen ist (V. 464), zeigt er einen
ausgepragten Hass auf das Frauengeschlecht und wiirde lieber komplett
auf es verzichten (V. 573f.). Seine Naivitat zeigt sich daran, dass er seine
Gemahlin nicht einzuschatzen vermag. Als die beiden sich in einem zweiten
Gesprach scheinbar verséhnen, glaubt er ihr sofort, dass sie zur Einsicht
gelangt sei (V. 908ff.). Es verwundert, dass er nach vielen Jahren gemein-
samen Zusammenlebens nicht ein einziges Mal einen Racheakt vermutet.
Konig Kreon erscheint nur am Anfang in einem Dialog mit der Protagonis-
tin, in dem er Medeias Verbannung verkiindet (V. 271-356). Als Grund
hierflr gibt er an, dass er Angst um das Leben seiner Tochter habe (V.
282f.). In der Tiefe seines Herzens hat er jedoch Mitleid mit Medeia, wes-
halb er ihrer Forderung nach einem Tag Aufschub fiir die Verbannung be-
reitwillig nachgibt (V. 316ff.). Ihm ist dabei vollig bewusst, dass er einen
Fehler begeht. Jedoch méchte er nicht hart und tyrannisch erscheinen (V.
348f.).

Die Figur des Aigeus hat bei Euripides eine rein dramaturgische Funktion:
Er garantiert Medeia ein sicheres Exil nach der Tat, wodurch sie ihre Rache
bedenkenlos ausfiihren kann. Sein Auftritt beschrankt sich auf eine einzige
kurze Szene im dritten Epeisodion (V. 663-758). Einen speziellen Charakter

weist der Athener Konig nicht auf.

Seneca

Die Medea Senecas beschrankt sich auf wenige Rollen. Neben der Prota-
gonistin nehmen Konig Creo, lason, die Amme Medeas und ein Bote eine
Rolle ein. Weder der Charakter des nuntius noch der der nutrix ist dabei
relevant. Wie auch die Amme, der Pddagoge und der Bote beim griechi-
schen Dramatiker haben diese Figuren rein dramaturgische Funktion.

Die Protagonistin Medea ist im Gegensatz zu ihrer griechischen Vorgange-

rin ein statischer Charakter. Alle Wesensziige, die die euripideische Medeia
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erst im Laufe des Stiickes entwickelt, weist sie bereits im Prolog auf: Ent-
schlossenheit, Uberlegenheit, Wut und Raserei.

Ein wesentlicher Unterschied zwischen den beiden Medea-Figuren liegt
darin, dass die Protagonistin bei Euripides in den menschlich-sozialen Be-
reich versetzt wird, wohingegen sie bei Seneca etwas Ubermenschliches,
gar Ubernatiirliches an sich hat. Immer wieder betont sie ihre géttlichen
Urspriinge: Sie stammt vom Sonnengott Sol ab und ihr Vater war Herrscher
liber ein weites Land (V. 28f., V. 512). Sie selbst ist eine machtige Hexe (V.
167ff., V. 670-842), die vieles vermag und es, wenn notig, sogar mit den
Gottern aufnimmt (V. 424). Als Inkarnation des furor und der ira trachtet
sie in all ihrem Handeln nach Rache gegen diejenigen, die sie verraten
haben. Der Racheplan, der alle bisherigen Verbrechen (bertreffen soll,
wird gleich zu Beginn von ihr gefasst (V. 13ff.). Medeas Motivation ist es,
lason, dem groRten aller Verrater, moglichst heftige Schmerzen zuzufiigen.
Denn er hat ihre Liebe enttauscht und ihr dadurch gewaltiges Leid angetan
(V. 397ff.). Nur in einem Moment — in ihrem Gesprach mit lason — zeigt sie
eine menschliche Seite und hofft darauf, lason doch noch umzustimmen,
dass er bei ihr bleibt (V. 447ff.). Im Gegensatz zu ihrer griechischen Vor-
gangerin glaubt sie noch an ihre Liebe und hélt Creo fir den Schuldigen,
der die beiden entzweien mochte. Doch lason hat nicht mehr die Kraft, sich
auf eine erneute Flucht mit seiner Gattin einzulassen. Auch wenn er seine
Frau offensichtlich noch liebt, zieht er die scheinbar einfache Lésung seiner
Probleme der komplizierten vor.

lason ist die wahrhaft tragische Figur des Stiickes: > Acastus droht Korinth
mit Krieg, falls Medea nicht ausgeliefert wird. Der Gemahl der Protagonis-
tin kann sich und seine Kinder nur retten, wenn er die Kénigstochter Creu-
sa heiratet und die Verbannung seiner Frau zuldsst. Wiirde er sich fiir die

Liebe zu Medea entscheiden und ihr gegeniiber Treue bewahren, wiirde

% vgl. auch die Interpretation von Zwierlein (1978), S. 38.
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die ganze Familie ausgel6scht werden. In der Wahl zwischen der Liebe zu
seiner Frau und zu seinen Kindern siegt letztlich die Liebe zu seinen S6hnen
und die Bequemlichkeit. Medea macht ihrem Mann auf diese Entscheidung
hin schwere Vorwiirfe, hat sie doch aus Liebe zu ihm die Eroberung des
goldenen Vlieses ermoglicht, ihre Heimat aufgegeben und sogar ihren
Bruder getotet (V. 128f., V. 225-235, V. 280, V. 447-489). Er darf sie nicht
verlassen, weil er ihr wegen ihrer Hilfe verpflichtet ist und durch das Been-
den ihrer Beziehung all ihre Taten zunichtemacht (V. 120ff). Als sie er-
kennt, dass ihr Gatte sich endgiiltig gegen sie entschieden hat, setzt sie die
schlimmste aller Rachearten fest: den Tod der Kinder. lhr einziger Antrieb
ist, lason groRtmoglichen Schmerz zuzufiigen. Da Medea die S6hne nicht
mehr als die ihren anerkennt (V. 507) und sie bloRRe Instrumente ihrer Ra-
che werden, Uberldsst die Protagonistin am Ende des Dramas ihrem Mann
die Kinder zur Bestattung.

Die Protagonistin entwickelt eine gewisse Freude daran, ihre Racheplane
auszufihren (V. 907f., V. 1016). Der Mord an Creo und Creusa ist nur ein
Vorspiel, deren Kronung der Tod ihrer Kinder sein wird. Nur einen kurzen
Augenblick zweifelt sie an der schlimmsten Tat und zeigt ein zweites Mal
menschliche Schwache: Sie empfindet ihren Kindern gegeniiber Mutterlie-
be und Mitleid (V. 926-957). Sie ordnet ihre Gedanken aber schnell wieder
und vollzieht die grauenhafte Tat.

Die lason-Figur bei Seneca steht in diametralem Gegensatz zu der Figur bei
Euripides: Ist er beim griechischen Autor der unnahbare Gemahl, dessen
Wort Gesetz ist und der kein bisschen Mitgefihl fiir seine Frau aufbringen
kann, so weist er beim romischen Autor einen nahbaren, weichen und
menschlichen Charakter auf. Seine einzige Motivation fiir die Ehe mit Creu-
sa ist das Heil seiner Kinder, die er tber alles liebt. In der Wahl zwischen
Medea und seinen Kindern kann er nur eine falsche Entscheidung treffen
(V. 431ff., V. 515). Da lason aber den Eid, den er Medea zur Hochzeit ge-

schworen hat, gebrochen und die Gotter verraten hat, ist sein Fall letztlich
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die gerechte Konsequenz hieraus. So gesehen ist Medea das Instrument

*® Wie der euripideische lason ist auch der

der gobttlichen Rache.
senecanische sehr naiv. Er kennt die Macht und Entschlossenheit seiner
Gattin, flrchtet aber keinen Gegenschlag von ihr.

Wie bereits bei Euripides bleibt Creo eine Nebenfigur von nicht allzu gro-
Ber Bedeutung: Medea bezeichnet ihn als machtgierig (tumidus imperio, V.
178) und das Gesprach zwischen den beiden entwickelt sich zu einem Dis-
kurs liber die Gerechtigkeit und die gerechte Herrschaft (V. 179-300). Als
die Protagonistin ihm zum Vorwurf macht, dass er ungerecht handle, rea-
giert er mit Ironie und Sarkasmus und hélt ihr ihre eigenen Taten als Bei-
spiele richtigen Handelns vor (V. 192ff.). Creo tragt Ziige eines guten, ver-
standigen Menschen. Ihm ist bewusst, dass durch die Hochzeit lasons mit
Creusa zumindest er und die Kinder gerettet werden, anderenfalls jedoch
die ganze Familie untergehen wiirde. Creos Sicht auf Medea ist von Rea-
lismus gepragt: Er sieht in ihr die grauenhafte Hexe, die zu allem fahig ist
und ihre Macht skrupellos fir schlimme Taten einsetzt. Sie wird von ihm
,nur’ verbannt, weil er sich von seinem Schwiegersohn lason davon hat
iberzeugen lassen (V. 184). Ahnlich wie das griechische Vorbild erkennt er

seinen Fehler, Medea einen Tag Aufschub zu gewahren (V. 294f.).

Die senecanischen Tragddien sind moralische Lehrstiicke: Bestimmte Af-
fekte werden in all ihren Facetten exemplifiziert und analysiert. Dadurch
werden Anti-Helden geschaffen, deren Handeln abschreckend auf den
Zuschauer wirken soll. So ist Medea die Personifizierung der ira und des
furor. |hr gesamtes Auftreten dient der Darstellung dieser Wallungen. Be-
reits in der Exposition weist sie viele verschiedene Merkmale ihres Wahns
auf: lhre Satze erstrecken sich in ihrer Erregung liber viele Zeilen, ihre Wor-

te sind konfus und ungeordnet.27 Die Protagonistin ist sich ihres Wahnsinns

% Cf. Hine (2000), S. 20.
%7 Weitere stilistische Merkmale, die ihren furor zeigen, s. Kapitel D. II. 1) Exposition.
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bewusst und stellt selbst Kennzeichen davon fest (incerta uecors mente
non sana feror / partes in omnes, V. 123f.; V. 406ff.). Ihr Umfeld empfiehlt
ihr wiederholt, sich zu maRigen (V. 425f., V. 558f.), diese Empfehlungen
werden jedoch gdnzlich von der Protagonistin ignoriert (V. 897, V. 902, V.
907). Die Amme gibt aus einer AufRenperspektive Zeugnis Gber Medeas
Verhalten ab. Sie vergleicht sie mit einer Maenade, die sich ihrem Rausch
unkontrolliert hingibt (qualis entheos ... maenas, V. 382f.; motu effero, V.
385). Es wird eine Pathologie des furor und der ira aufgestellt, deren Zei-
chen sich klar definieren lassen: flammata facies, spiritum ex alto citat, /
proclamat, oculos uberi fletu rigat, / renidet, V. 387-389; exiluit, furit, / fert
odia prae se: totus in uultu est dolor, V. 445f.; auch V. 849-864). Insofern
verfolgen die Tragddien Senecas eine didaktische Absicht, da sie exempla-

risch abschreckende Beispiele prasentieren.

Corneille

Das Personal bei Corneille ist im Vergleich zu Euripides und Seneca stark
erweitert: Bei dem griechischen Dramatiker finden sich insgesamt sieben
(dazu noch die beiden Kinder und der Chor), bei dem Romer nur finf (plus
Chor und Kinder), bei dem franzésischen Autor hingegen gleich neun Figu-
ren (zusatzlich eine Truppe stummer Soldaten).

Ein Grund fur das erweiterte Personeninventar ist das Hinzutreten der
Vertrauten Nérine und Cléone, die Hinzufigung des mpocwmOV
npotatikov Pollux, sowie das aktive Auftreten der Prinzessin Créuse. Die
Funktion der beiden Vertrautenfiguren ist rein dramaturgisch: Sie kompen-
sieren teilweise den Chor, der bei Corneille wegfillt, indem sie das Ge-
schehen von auBen beobachten und kommentieren. Durch die Sprechan-
teile dieser beiden Figuren wird der Gesamtumfang der Tragddie erheblich

vergrijBert,28 sodass auch in Hinsicht auf die Lange des Dramas die fehlen-

*% Die beiden Vertrauten sprechen mit ca. 156 Versen beinahe 10 % der Gesamtverse.
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den Auftritte des Chores ausgeglichen werden.” AuRerdem nehmen die
Vertrauten als treue Begleiter von Médée und Créuse eine Mittlerfunktion
zwischen den Hauptfiguren ein.

Da die meisten Figuren, die bei Euripides und Seneca nur einen schwachen
Charakter aufweisen, in ihrer Rolle aufgewertet werden, ragt Médée als
Charakter nicht so stark heraus wie in den antiken Vorlagen. Zwar ist sie
dennoch die zentrale Figur, aber die detaillierte Beschreibung ihres Charak-
ters gerat vergleichsweise etwas in den Hintergrund. In einigen Punkten
ahnelt sie sehr stark der senecanischen Medea. Beispielsweise wird sie
immer wieder in Wort und Tat als méachtige Zauberin gezeichnet.30 An zwei
Stellen realisiert sie ihren Zauber auf der Biihne: in der Szene, in der sie fur
Créuse das Gift mischt, und in der Aegée-Szene. Auf sensationelle Weise
befreit sie den Konig mit ihrem Zauberstab und ersetzt seine Gestalt durch
ein Aegée-Trugbild. In dieser Szene finden sich viele spektakuldre, barocke
Elemente, die die klassische MaRigung auffallend durchbrechen. Darin fligt
sich auch die Figur des Aegée ein, der nicht wirklich in die Tragddie passt
und vielmehr ein Komdodientyp ist.”* Die Zauberszene (V. 985-1011), in der
Médée das Gift fir ihre Rivalin zubereitet, ist jedoch viel weniger effekt-
voll, als in der romischen Vorlage (V. 739-844). Das Zaubern ist beinahe nur
ins Wort verlagert und Médée fehlen der furor und der Enthusiasmus beim
Zubereiten des Trankes. Dadurch, dass in der Szene des Giftmischens kein

lyrisches VersmaR Verwendung findet, sondern sich der Alexandriner fort-

*° Damit geht direkt einher, dass die Zahl der Gesamtauftritte groRer wird. S. Corneille (1987),
S. 118, Discours du poeme dramatique.

% jason: pouvoir de son art, V. 62, courons chez la sorciére, V. 1541.

Pollux: Vous savez mieux que moi ce que peuvent ses charmes, V. 145, savante en poison, V.
1111.

Médée: sur vous et vos serpents me donna quelque droit, 208ff., sachant ce que je puis, V.
229, seule j’ai par mes charmes, V. 425, Le charme est achevé, [...] / Mes maux dans ces poi-
sons, V. 985-1011, mon charme la modére, / Et lui défend d’agir que sur elle et son pére, V.
1065f.

Médée beim Zaubern: Befreiung des Aegée (1232ff.), Erschaffen eines Trugbildes (1297ff.),
Médée hindert Theudas daran, wegzulaufen (1315f.).

3''s. auch Mélk (1966), Le Gall (1997), S. 86f., Biihler (1876), S. 13, Voltaire (1764), ad 8f.
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setzt, verliert die Szene den Charakter als Beschwoérung der finsteren
Machte. Médée spricht nur ein paar Formeln und nimmt dabei das ein
oder andere Pulver zur Hand. Man konnte meinen, Corneille stelle eine
normal-sterbliche Figur dar, die er mit klischeehaften Ziigen einer Hexe
besetzt.

Ganz ahnlich verhalt es sich mit ihrer fureur — eine Eigenschaft, die sie
wieder mafRgeblich von Seneca bezieht. Auch in dieser Beziehung wird sie
alleine durch die Bezeichnung fureur charakterisiert, ohne dass sie so aus-
gepragte Zeichen des Wahns tréigt.32 Im Unterschied zu Seneca wird hier
keine detaillierte Analyse dieses Affektes vollzogen. Zusammen mit fureur
treten haufig Worter wie rage und vengeance auf, die Médée zusatzlich in
Bezug auf ihre Wut beschreiben. Dabei entspricht rage der senecanischen
ira.

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass Corneille einige Ziige der seneca-
nischen Protagonistin einfach Gbernommen hat, ohne sie der subtilen
psychologischen Analyse zu unterziehen und nach den Ursachen und Aus-
wirkungen dieser Affekte zu fragen. Der Charakter Médées konstituiert sich
hauptsachlich aus Schlagwortern. Dem Franzosen geht es weniger um eine
Pathologie des furor und der ira und er verfolgt keine didaktische Absicht.

Vielmehr mochte Corneille zeigen, dass in jeder Person etwas Boses, Hab-

32 Nérine: Apaiser sa fureur, V. 344, Celle qui de son fils saoula le Roi de Thrace / Eut bien
moins que Médée et de rage et d’audace. / Seule égale  soi-méme en sa vaste fureur / Ses
projets les plus doux me font trembler d’horreur, / Sa vengeance & la main, elle n’a qu’a
résoudre, / Un mot du haut des Cieux fait descendre la foudre, / Les mers pour noyer tout
n’attendent que sa loi, / La terre offre a s’ouvrir sous le Palais du Roi, / L’air tient les vents tous
préts a suivre sa colere, / Tant la nature ésclave a peur de lui déplaire: / Et si ce n’est assez de
tous les éléments, / Les Enfers vont sortir @ ses commandements, V. 709-720 ; mais loin de
s’arréter sa rage découverte, V. 725.

Jason: Ce sont a sa fureur d’épouvantables armes, V. 146.

Créon: Voyez comme elle s’enfle et d’orgueil et d’audace, / Ses yeux ne sont que feu, ses
regards que menace, V. 373f.; Elle n’a que fureur et que vengeance en I'éme, V. 1117.

Jason: J’ai honte de ma vie, et je hais son usage / Depuis que je la dois aux effets de ta rage, V.
877f,;

Médée: De moment en moment ma fureur se modere, V. 926; Puis cédant tout a coup la place
a ma fureur, V. 1363.
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gieriges und Egoistisches steckt.®® Dafiir genligt es, die Figuren mit be-
stimmten Zigen zu belegen.

Bezliglich der Entwicklung ihres Charakters steht Médée zwischen den
beiden antiken Vorlagen. Zwar besitzt sie die meisten Eigenschaften gleich
von Beginn an, jedoch handelt sie nicht mit derselben Entschlossenheit wie
die Medea Senecas: lhre Rachepldne sind nicht gleich so klar gefasst, son-
dern sie entwickelt sie Schritt flr Schritt. Den eigentlichen Entschluss zur
Rache fasst sie schon bei ihrem ersten Auftritt, wo sie in ihrer Wut bereits
den Kindsmord anspricht (Déchirer par morceaux I’enfant aux yeux du
pére, V. 245). Daraufhin ruht der Plan aber zunachst und wird vorerst nicht
mehr angesprochen.

Die Protagonistin schiebt anfangs Créon die Schuld fir ihre Lage zu. Er
treibe einen Keil zwischen die Eheleute, indem er seine Tochter Créuse mit
Jason vermahle (V. 359f.). Médée versucht — wie bei Seneca — in einem
Gesprach mit ihrem Mann, ihn zur gemeinsamen Flucht zu Gberreden (V.
903-906), denn sie liebt ihn noch immer und vergisst in seiner Anwesenheit
gar ihre ganze Wut (V. 923-928). Sie fihlt sich von ihrem Umfeld ausge-
nitzt, da niemand ihre Verdienste um die Argonauten anerkennt (V. 293-
297, V. 405-439, V. 789-828) und auch Jason sich nicht daran zu erinnern
scheint. Sie kann nicht verstehen, dass Jason sie verldsst und nicht einmal
Konsequenzen fiirchtet (V. 909). Jason méchte seine Hochzeitsplane je-
doch nicht dndern, woraufhin Médée ihn darum bittet, dass sie zumindest
die Kinder behalten dirfe. Dies geschieht anders als bei Euripides ohne
Hintergedanken. Sie wiirde sich mit diesem Schicksal zufrieden geben.
Jason verneint jedoch auch dies, weil er ohne seine Kinder nicht leben
kann. Erst daran erkennt sie seine Schwachstelle und beschlief3t, die S6hne

zu seinem groRten Leid zu toten (V. 953-963). Der Mord an Créuse und

33 Cf. Corneille (1980), S. 535, A Monsieur P.T.N.G. in Médée: ,Ici vous trouverez le crime en
son char de triomphe, et peu de personnages sur la scéne dont les moeurs ne soient plus
mauvaises que bonnes.” S. auch Tepe (2001), S. 170.
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deren Vater hingegen folgt einer anderen Motivation: Hier ist nicht die
Rache an Jason zentral, sondern die an der Kénigstochter selbst. Créuse
begehrt das Kleid Médées und versucht es mit gemeiner List zu ergattern
(V. 575-584). Das unverschamte Verhalten und die Gier der Konigstochter
bewirken in Médée einen solchen Hass, dass sie Créuse umzubringen
trachtet (V. 973-984).

In ihrer Mordlust zeigt sich Médée sehr grausam: Sie will das perfekte
Verbrechen begehen (V. 249) und empfindet sogar Freude an ihren Taten
(immolons avec joie, V. 1353). Wie in den beiden antiken Stiicken kommen
aber auch ihr kurz Zweifel am Mord ihrer Kinder und Mitleid ergreift sie
(pitié, V. 1362). Dies nimmt allerdings nur sehr wenig Raum ein, Médée
fasst sich schnell wieder und begeht die Tat.

Von Médée bekommen wir fast durchgehend ein schlechtes Bild. Sie ist
keine besonders sympathische Figur. Allein in der Aegée-Szene wird sie
vom Athener Konig, der sie fiir eine Unterstiitzerin der Schwachen halt,
positiv charakterisiert (V. 1239). Allerdings ist es reine Berechnung, dass
die Protagonistin ihm gegeniber hilfsbereit ist. SchlieBlich verspricht er ihr
Asyl, durch das sie ihre Tat sorgenfrei begehen kann (V. 1253 ff.).

Jason weist bei Corneille im Vergleich zu den beiden antiken Dichtern eine
deutlich gestarkte Personlichkeit auf. Dies macht sich allein an den Sprech-
anteilen bemerkbar: Bei Euripides spricht lason 201 Verse (14,1 % des
Gesamttextes), bei Seneca nicht einmal 80 (5,8 % des Gesamttextes). Bei
dem franzosischen Dichter redet er hingegen knapp 400 Verse (23,8 % des
Gesamttextes), doppelt bzw. flinfmal so viel wie in den antiken Vorlagen.
Jason ist ein hochst ambivalenter Charakter: In einem anfdnglichen Ge-
sprach mit seinem alten Freund Pollux verkiindet er, dass er immer die
Frauen geliebt habe, die ihm in seiner momentanen Lage den grofiten
Nutzen gebracht haben (V. 25-28). Nun ist er der Konigstochter Créuse
zugetan und will seine Frau Médée verlassen (V. 114), denn Acaste droht

mit einem Krieg und nur durch die Hochzeit mit Créuse kann er sich und
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seine Kinder vor dem Tod bewahren (V. 117, V. 179-184). Doch scheint er
in einem moralischen Konflikt zu sein: Er fiihlt sich noch zu seiner Gattin
hingezogen und ihm ist bewusst, dass er die Pflichten ihr gegeniber nicht
einhalt (V. 115, V. 157-172). Sein Kamerad ergreift in dem Dialog Partei fiir
Médée: Er weist Jason auf all das hin, was sie flr ihn getan hat, und halt es
flr falsch, sie nach all dem zu verlassen (V. 140-145). Zudem rat er seinem
Freund, Médée nicht zu unterschatzen. Jedoch beurteilt Jason seine Frau
falsch und meint, mit ihrer Verbannung alle Probleme zu beseitigen (V.
146f.).

Im Gesprach mit seiner Gattin Médée zeigt sich der Protagonist feige: Er
leugnet ihr gegeniiber seine anfangs beteuerte Liebe zu Créuse (V. 861f.)
und verbirgt seine wahre Motivation. Médée erkennt das und wirft ihm
vor, dass er nur nach Kénigswirde strebe und dass es schandlich sei, dass
er nicht zu ihr stehe (V. 898f.). Zudem sei er meineidig (V. 200), unterschat-
ze ihre Fahigkeiten (V. 230ff.) und sei undankbar ob all ihrer Verdienste (V.
789-828). Jason stellt sich als Gberaus perfide und berechnend heraus. Er
verspricht Créuse, ihr mit einer Finte Médées Kleid zu verschaffen, auf das
die Prinzessin ganz versessen ist (V. 590-592, V. 763-782). Auch hier unter-
schatzt er seine Frau gewaltig und zeigt ein hohes Mal} an Naivitdt; meint
er doch, die Gattin mit ein paar Prasenten besdnftigen und kaufen zu kon-
nen (V. 748ff.). Am Ende des Dramas, als Jason seine neue Braut Créuse
sterben sieht, entwickelt er beinahe lacherliche Zlige. Erst weist er diesel-
ben Merkmale wie seine Frau auf — fureur und rage — und tobt wild umher
(V. 1466ff.). Er handelt wie im Wahn, (iberschéatzt sich und meint, Créuse
retten zu kdnnen (V. 1475ff.). Als er feststellt, dass er nichts mehr fir sie
tun kann, beschlieRt er, gemeinsam mit Créuse zu sterben (V. 1493-1496).
Aber der Versuch missgliickt. Das Gift wirkt nicht an ihm und er empfindet
Schande dariiber, sein Leben weiterfiihren zu mussen (V. 1533ff.). Auch
kann er nicht aus Schmerz tiber den Tod der Créuse sterben, da er sie dafiir

nicht genug liebt (trop peu touché pour mourir de douleur, V. 1536). An
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dieser Stelle bestatigt sich die Aussage, dass er die Frauen nur immer nach
ihrem Nutzen liebt (V. 26ff.), sie aber letztlich nicht in der Tiefe seines
Herzens begehrt. Da er zu feige zum Sterben ist, gibt er vor, dass sein Tod
sinnlos ware und keinerlei Rache bringen wiirde (V. 1559ff.). Plotzlich be-
schliet er, die Kinder zu toten, um Médée Schmerzen zuzufiigen (V.
1565ff.) — aber auch hier ist ihm seine Frau einen Schritt voraus und ist ihm
darin bereits zuvorgekommen. Als sich die beiden gegeniiber treten, hat
Médée eindeutig die Oberhand: Sie hat die Kinder in ihrer Gewalt und wird
die Rache durchfiihren — Jason ist hilflos. Sie bezeichnet ihn triumphierend
als ldche (V. 1570) und er sieht selber seine Schwache und seine Niederla-
ge ein (V. 1633f.). Er lberlasst die Rache schlielRlich den Gottern (V. 1656)
und bringt sich als Verlierer auf der Biihne um (V. 1651ff.).

Créuse ist wie bereits erwdhnt eine Figur, die nur bei dem franzdsischen
Dichter auftritt. Auch sie ist negativ charakterisiert und sticht besonders
durch Habgier hervor (V. 566). Nichts macht sie ohne eine Gegenleistung.
Dafiir, dass sie Jasons Kinder rettet und bei Créon erreicht, dass sie vom
Exil ausgenommen werden, will sie Médées Kleid (V. 190f.). Ihre Beziehung
zu Jason ist nicht eindeutig von Liebe gepragt. Sie zieht ihn dem alten Herr-
scher Aegée vor, weil sie nicht fir Athen ihre Heimat Korinth verlassen
mochte (V. 544f., 669f.). Da durch Jasons Adern konigliches Blut flieRt,
kommt er ihr gerade recht (V. 551f.). Der kiinftige Gatte erscheint beinahe
wie ein Instrument, durch das sie an Médées Kleid kommen kann, das sie
um jeden Preis begehrt (V. 973-976). Der Gipfel ihrer Gier ist, dass Médée
ihr das Kleid selber Gberreichen muss (V. 977). Als sie am Ende im Sterben
liegt, kommt ihr die Einsicht, dass ihr Verlangen nach dem Kleidungsstick
verhdngnisvoll war (V. 1400f.). Sie versucht sich schlieBlich wie ihr Vater
mit dem Schwert zu toéten, um ihren Tod zu beschleunigen (V. 1454ff.).
Créuses Vater Créon ist wie Jason und seine Tochter eine unsympathische
Figur: Er tritt Médée mit Sarkasmus und Ironie entgegen (V. 380ff.), ob-

wohl ihre Verbannung an sich ungerecht ist. Als Korinth Jason und Médée
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als Verbannte aufgenommen hat, wusste der Kénig um ihrer beider Vorge-
schichte. Die Umstande waren ihm bewusst. Daher ist es nicht rechtens,
nun alleine Médée dafiir zu verbannen (V. 473-485). Aber Créon gibt sich
als absoluter Monarch (V. 497ff.) und will mit der Protagonistin samtliches
Unrecht exemplarisch aus der Stadt verstoRen (V. 463ff.). Dennoch weist
er menschliche Zige auf: Er will Médées Kinder von der Verbannung aus-
nehmen, da sie keine Schuld treffe (V. 489f.). Zudem gibt er von sich aus
einen Tag Aufschub von der Verbannung, damit die Titelheldin ihr Exil
vorbereiten kann (V. 499f.). Im Gegensatz zu den antiken Dichtern steht
die sofortige Verbannung nie zur Debatte und Médée muss sich den einen
Tag fur ihre Rache nicht mit Tiicke erschleichen. Créon geht es tatsachlich
um dauerhaften Frieden in seinem Land (V. 516). Auch er unterschatzt wie
Jason die Hexe und meint, durch das Exil samtliche Schwierigkeiten aus
dem Weg zu rdumen. Fir ihn ist unvorstellbar, dass Médée an einem einzi-
gen Tag grolRen Schaden anrichten konnte (V. 1115ff.). Als er am Ende des
Stiickes an der Schwelle des Todes steht, sieht er diesen Fehler jedoch ein
(V. 1412). Er bringt sich mit dem Schwert um, damit er nicht vor seiner
Tochter an dem Gift zugrunde geht (V. 1445ff.).

Den Charakter Aegée (ibernimmt Corneille ganzlich von Euripides. Bei
Seneca kommt diese Figur (iberhaupt nicht vor. Der Franzose baut die Figur
aber im Vergleich zu Euripides aus: Aegée, Konig tGber Athen, ist unsterb-
lich in Créuse verliebt und mochte um ihre Hand anhalten (V. 522ff., V.
613). Als die Konigstocher aber dem Fliichtling Jason den Vorzug gibt, ist er
ungehalten, da diese Vermahlung nicht standesgemaR sei. Er versteht
nicht, weshalb gerade dieser auserkoren wurde (V. 614ff.). Als ihm Créuse
den Laufpass gibt, fihrt er einen Anschlag auf sie aus und raubt sie um
seiner Ehre willen (V. 1013ff.). Er landet jedoch, von Jason bezwungen, im
Kerker und erkennt, dass sein Ruf endgiltig ruiniert ist (V. 1193). Er
winscht sich Rache, fiir die ihm Médée, die ihn schlieflich befreit, sehr

gelegen kommt (V. 1210).
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Aegée ist eher ein Typ als ein Charakter: Er tragt typische Merkmale des
Komddientyps ,verliebter Alter’. So wird immer wieder sein hohes Alter
betont und wie lbertrieben er in die Konigstochter verliebt ist.> Als einzi-
ge Figur wirkt er nicht unsympathisch — vielmehr reflektiert er die Meinung
der Zuschauer. Denn seine Kommentare zu den einzelnen Figuren spiegeln
deren Charakter sehr genau wider, was Einvernehmen mit dem Alten er-
zeugt.35

Im Zusammenhang mit Jason wurde bereits auf Pollux hingewiesen. Diese
Figur hat rein dramaturgische Funktion:*® Am Anfang berichtet der Prota-
gonist ihm von der Vorgeschichte, da er sie als einziger noch nicht kennt.
Nur er spirt die von Médée ausgehende Gefahr und warnt Jason und
Créon wiederholt. Zu ihrem Ungliick horen die beiden ihn nicht an (V.
1106ff., V. 1120f., V. 1144ff,, V. 1161ff.). Auch erkennt allein er Médées
Verdienste an und weist Jason darauf hin, dass es unfair ist, sie zu verlas-

sen.

Zusammenfassung

Die franzosische Médée tragt Gberwiegend Ziige ihrer romischen Vorgan-
gerin und zeichnet sich durch fureur und rage aus, allerdings ohne die
detaillierten Affektstudien, die so charakteristisch fiir Seneca sind. Zudem
rickt ihre Stellung als machtige Hexe in den Vordergrund und sie erscheint
beinahe lbermenschlich. Bei Euripides riickt Medeias Macht bewusst in

den Hintergrund. Denn dem griechischen Dichter kommt es besonders

3 Créon: Un vieillard amoureux mérite qu’on enrie, V. 534.

Aegée: La jeunesse me manque et non pas le courage, / Les Rois ne perdent point les forces
avec I'dge, V. 697f. ; Un vieillard amoureux mérite plus de bléme, / Qu’un Monarque en prison
n’est digne de pitié, V. 1203f. ; Amour, contre Jason tourne ton trait fatal [...] / Et pour dernier
malheur, qu’il ait le sort d’Aegée, / Et devienne & mon dge amoureux comme moi, V. 1209-
1220.

* In Bezug auf Créuse: Ma passion vengée et votre orgueil puni, V. 700. In Bezug auf Jason:
Atterre son orgueil, V. 1211. Zu Médée beziglich Jason: Et vous serai-je ingrat autant que
votre époux?, V. 1268.

* Das sagt Corneille (1980), S. 538, Examen zur Médée, selber von Pollux.
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darauf an, die menschliche Seite seiner Protagonistin aufzuzeigen. Im Ge-
gensatz zur senecanischen und cornelischen Medea ist sie eine sympathi-
sche Figur, in deren Leid sich der Zuschauer einfiihlen kann. Sie wird von
ihrem Gatten verlassen und hat als Barbarin im fremden Land keinerlei
Rechte. lhre Situation ist verzweifelt. Die Medea-Figuren Senecas und
Corneilles hingegen sind starke Personlichkeiten, denen der Gatte lason
zum Opfer fallt. Sie handeln berauscht von ihrem Zorn und wollen ihre
Rache auf moglichst brutale Weise vollbringen. Die Morde begehen sie mit
groRter Lust und Freude. Ziel ist dabei, dem Ehemann mdglichst groRe
Schmerzen zuzufiigen. Der Mord an Créuse und ihrem Vater erhélt bei dem
Franzosen eine zusatzliche Motivation: Créuse begehrt wie toll Médées
Kleid. Médée hilt sie flr unverschamt und bringt sie daher um, um sich an
ihr selbst fur ihre Gier zu rachen. Bei Euripides geschehen Medeias Mord-
taten aus ganz anderen Griinden: Sie fiirchtet, von ihrem Umfeld verlacht
zu werden und mdéchte durch die Tat ihre Souveranitat unter Beweis stel-
len. Auch die Kinder bringt sie nicht primar aus Rache an deren Vater um.
Die S6hne waren in jedem Fall dem Tod geweiht. Medeia will den Nach-
wuchs lieber selber téten, ehe es jemand anders tut und sie dadurch ver-
letzt wird.

Die groRte Veranderung erfdahrt jeweils lason: Zwar nimmt er weder bei
Euripides noch bei Seneca viel Raum ein, aber die drei verschiedenen Cha-
raktere stehen in einem diametralen Gegensatz zueinander. Bei dem Grie-
chen ist lason der unnahbare Mann, dessen Wort unumstéBlich Geltung
hat. Verhandlungen sind fiir seine Frau nicht méglich. Er verlasst Medeia
und ist der starke Teil des Paares. Bei Seneca hingegen ist lason der Unseli-
ge: Er mochte alles richtig machen, kann aber mit seiner Entscheidung nur
Ungliick erwirken. lason liebt seine Frau noch, ist aber durch dufRere Zwan-
ge genotigt, sie fir die Konigstochter zu verlassen. Corneille nimmt ebenso
starke Veranderungen an lason vor. Er wertet seine Figur alleine durch die

Sprechanteile stark auf. Allerdings ist Jason ein negativer, unsympathischer
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Charakter: Er ist utilitaristisch, feige, Gberschatzt sich maRlos und kann sich
nicht flir eine Frau entscheiden. Am Ende zeigt er alle seine Schwachen
und bringt sich als Verlierer auf der Bihne um.

Corneille bringt im Gegensatz zu den antiken Dichtern die Kénigstochter
auf die Bihne. Auch sie ist eine negativ gezeichnete Figur. Sie ist verwohnt,
habgierig und macht nichts umsonst. Sie ist wie versessen auf Médées
Kleid, nach welchem sie mit allen Mitteln trachtet. Diese Habgier bezahlt
sie letztlich mit dem Leben. Die Figur Aegée ist eindeutig eine Ubernahme
von Euripides. Corneille gestaltet aber auch diese Figur stark um. Bei dem
Griechen hat der Athener Konig rein dramaturgische Funktion: Zufallig
kommt er nach Korinth und verspricht Medeia, sie in Athen aufzunehmen.
Dadurch kann die Protagonistin ihre Rache sorglos vollstrecken. Corneille
baut diese Episode weiter aus: Aegée liebt Créuse und versucht sie zu rau-
ben. Médée befreit sie und erhélt als Gegenleistung das Exil in Athen.
Aegée nimmt bei Corneille stark komodienhafte Ziige an. Im Gegensatz zu
den anderen Figuren ist er ein Typ, das heiRt eine Figur, deren Charakteri-
sierung einem bekannten Schema folgt. Hier handelt es sich um den Ko-
modientypus des ,verliebten Alten’. Nebenfiguren treten bei dem Franzo-

sen zahlreich auf. Dadurch wird das Fehlen des Chors kompensiert.

Ubersicht tiber die auftretenden Figuren

Euripides Seneca Corneille
Medeia Medea Médée
lason lason Jason
Kreon Creo Créon
Aigeus - Aegée
Amme Amme -
Padagoge - -

Bote Bote Theudas
S6hne Medeas - -

Chor korinthischer Frauen Chor -
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Créuse
Nérine
Cléone
Pollux

Troupe de Gardes

3) Komposition der Dramen

Nachdem die einzelnen Motive und Charaktere untersucht worden sind,
soll eine Analyse der Komposition der Dramen erfolgen. Welche Szenen
Gibernimmt Seneca von Euripides und welche (bernimmt Corneille von
seinen antiken Vorbildern? Auch stellt sich die Frage, wie die lbernomme-
nen Szenen in die Gesamtkomposition eingefiigt und in welcher Abfolge
die Informationen bei den jeweiligen Autoren gegeben werden.

Eine solche Untersuchung ist nicht unproblematisch, da nur Seneca und
Corneille ein striktes Fiinf-Akt-Schema anwenden und somit unmittelbar
vergleichbar sind. Die griechische Tragddie hingegen unterteilt sich in Pro-
log und Parodos, auf die abwechselnd Epeisodia und Stasima folgen.37 Am
Ende steht die Exodos, die all das bezeichnet, was nach dem letzten Ge-
sang des Chores folgt. Die euripideische Medeia hat insgesamt sechs
Epeisodia, dazu kommen der Prolog und die Exodos. Betrachtete man
jedes dieser Elemente als einen Akt, so setzte sich das griechische Drama
aus insgesamt acht Akten zusammen, das lateinische und das franzosische
jeweils aus funf. Die griechische Tragodie hat somit drei Akte mehr. Euripi-
des hat am Schluss flr die Zweifelszene, flir den Botenbericht und fir den
Tod der Kinder jeweils eine Szene — zwei zusatzliche ,Akte’. Bei Seneca und

Corneille hingegen sind diese drei Szenen in einem Akt zusammengefasst.

¥ Der Prolog bezeichnet alles, was vor der Parodos — dem Einzugslied des Chores — erfolgt.
Stasima bezeichnen die Chorlieder, die gesungen werden, wenn der Chor bereits in die
Orchestra eingezogen ist. Epeisodia — die Episoden — sind modern gesprochen die Akte, in
denen die Handlung erfolgt. Cf. Latacz (2003), S. 67-74.
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Aus der zweiten zusatzlichen Begegnung zwischen lason und Medeia bei
dem griechischen Autor (V. 866-975) erklart sich der dritte zusatzliche Akt.

Da die letzten drei Szenen bei den anderen beiden Autoren zu einem Akt
zusammengefasst sind, werden das flinfte und sechste Epeisodion sowie
die Exodos gemeinsam unter ,5. Akt“ betrachtet. Die zusatzliche lason-
Medeia-Szene wird im vierten Akt zusammen mit der Aigeus-Szene unter-
sucht. So wird die parallele Betrachtung eines Maximums an Szenen mog-
lich.?® Zur besseren Ubersicht soll zunichst eine rein numerische Einteilung

der Akte folgen:

Euripides

1. Akt: V. 1-213 (Prolog [V. 1-130], Parodos [V. 131-213]): Exposition

2. Akt: V. 214-445 (1. Epeisodion [V. 214-409] + 1. Stasimon [V. 410-445]): Dialog Kreon-
Medeia / Racheplan

3. Akt: V. 446-662 (2. Epeisodion [V. 446-626] + 2. Stasimon [V. 627-662]): 1. Begegnung
lason-Medeia

4. Akt: V. 663-1001 (3. Epeisodion [V. 663-823] + 3. Stasimon [V. 824-865] + 4. Epeisodion [V.
866-975] + 4. Stasimon [V. 976-1001]): Aigeus / Medeias Plan / 2. Begegnung lason-Medeia

5. Akt: V. 1002-1419 (5. Epeisodion [V. 1002-1080] + Anapastisches Interludium [V. 1081-
1120] + 6. Epeisodion [V. 1121-1250] + 5. Stasimon / Kommos [V. 1251-1292] + Exodos [V.
1293-1414)): Zweifelszene / Botenbericht / Tod der Kinder

Seneca (Akteinteilung ergibt sich aus der Trennung durch die Chorlieder)
1. Akt: V. 1-115 (Prolog + 1. Chorlied): Exposition

2. Akt: V. 116-379 (2. Akt + 2. Chorlied): Dialog Medea-Creo

3. Akt: V. 380-669 (3. Akt + 3. Chorlied): Begegnung Medea-lason

4. Akt: V. 670-878 (4. Akt + 4. Chorlied): Zauberszene

5. Akt: V. 879-1027 (5. Akt): Botenbericht / Zweifelszene / Tod der Kinder

*® André de Leyssac in Corneille (1978), S. 23f., Anm. 1, hingegen folgt einer anderen Eintei-
lung: Er fasst den Prolog und das erste Epeisodion zu einem ersten Akt zusammen (V. 1-444).
Der zweite Akt ist bei ihm die Begegnung lason-Medeia (V. 445-662), der dritte Akt Aigeus’
Auftritt sowie Medeias Plan (V. 663-865), der vierte Akt die zweite Begegnung zwischen lason
und Medeia (V. 866-1001). Als letzten Akt fasst auch er das fiinfte und sechste Epeisodion mit
der Exodos zusammen (V. 1002-1419). Allerdings sind die Akte — wie oben dargelegt — mit
dieser Einteilung nur bedingt miteinander vergleichbar.
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Corneille (Akteinteilung durch den Dichter vorgegeben; zusatzlich Unterteilung in Szenen)

1. Akt: V. 1-344: Exposition

2. Akt: V. 345-700: Dialog Médée-Créon / Créuse-Aegée

3. Akt: V. 701-972: Begegnung Jason-Médée / Plan, Kinder zu téten

4. Akt: V. 973-1308: Zauberszene / Aegée-Szene

5. Akt: V. 1309-1660: Botenbericht / Zweifelszene / Tod Créuses und Créons / Tod der Kinder

1. Akt

Der erste Akt dient allen drei Autoren der Exposition der Vorgeschichte.
Jedoch wird das Wissen, das fiir den Fortgang der Handlung von Noéten ist,
jeweils von unterschiedlichen Figuren dargeboten. Bei Euripides vollzieht
sich die Exposition in drei Stufen, in denen die Vorinformationen mehr
oder weniger dicht verteilt werden. Zunachst beklagt die Amme Medeias in
einem Monolog das Leid ihres Zoglings und gibt dabei einige Details Gber
die Vorgeschichte (V. 1-48). In einem Dialog mit dem Padagogen wird das
neue Ungliick, die Verbannung Medeias und der Kinder, angesprochen (V.
49-95), bevor in einem dritten Teil die Protagonistin in einer Arie® mit
ihrer Amme ihr schandliches Schicksal bejammert (V. 96-130). Es folgt der
Einzug des Chores, der wiederum in einem Wechselgesang mit der Amme
die Situation beweint und seine Sorge Uber einen schlechten Ausgang die-
ser Geschichte duBert (V. 131-212). Neben der Vergabe von Informationen,
die fir das Verstdandnis des Stiickes unabdingbar sind, erhalten wir bei
Euripides einen tiefen und umfassenden Einblick in Medeias Seelenlage.
Am Anfang bekommt der Zuschauer eine Einsicht aus der AuRenperspekti-
ve (Amme, Padagoge, Chor), ehe die Protagonistin selbst auf der Bihne
erscheint und ihr Leid klagt.

Bei Seneca hingegen fillt die Exposition deutlich knapper aus: Nur Medea
tritt mit einem Monolog auf und rast in ihrer Wut (V. 1-55). Gleich in ihrer

ersten Rede fasst sie den Plan der Rache, den die Protagonistin bei Euripi-

% Eine Arie ist ein solistisch vorgetragenes Gesangsstiick (lyrisches VersmaR) mit musikali-
scher Begleitung. Cf. Di Marco (2008), S. 233.
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des erst im folgenden Akt nach ihrem Gesprach mit Kreon konkretisiert.
Dafiir werden bei dem Romer Hintergrundinformationen, die bei Euripides
und bei Corneille bereits im ersten Akt gegeben werden, erst im Laufe des
Dramas naher ausgefihrt.

Bei dem franzdsischen Tragiker wird die Vorgeschichte am ausfiihrlichsten
berichtet. Hier wird das Geschehen in einem Dialog zwischen Jason und
seinem Argonautenfreund Pollux exponiert (I, 1). Sehr detailliert erfahren
wir von der Fahrt der Argonauten, Jasons und Médées Riickkehr nach lol-
kos und dem Mord der Peliaden an ihrem Vater. Auch wird der Zuschauer
dartber informiert, dass Jason und Médée wegen dieses Vorfalls von
Acaste verfolgt werden. Um sich und seine Kinder vor dem Tod zu retten,
sieht sich Jason gezwungen, die ansassige Konigstochter Créuse zu heira-
ten. Jason gesteht seinem Freund aber auch ein, dass er in die Prinzessin
verliebt ist. Dennoch hegt er Zweifel, ob er Médée einfach verlassen kann.
Corneille schlieRt der eigentlichen Expositionsszene eine Begegnung zwi-
schen der Prinzessin Créuse und Jason an: Jason bittet seine Verlobte, die
Kinder behalten zu dirfen, im Gegenzug verlangt die Konigstochter Mé-
dées Kleid (I, 2). Erst dann tritt diese auf und schwoért in einem Monolog
Rache an Jason (1, 3).

Die Expositionsszenen unterscheiden sich in den drei Dramen grundsatzlich
voneinander. Sowohl die auftretenden Figuren sind unterschiedlich als
auch die Informationen, die gegeben werden. Die Informationsdichte ist
bei dem Franzosen am gréRten. Es treten die meisten Figuren auf und der
Zuschauer erhlt einen Einblick in die Seelenlage der beiden Hauptfiguren
Médée und Jason. Bei Euripides verringert sich das Hintergrundwissen zu
Gunsten eines erschépfenden Einblicks in Medeias Seelenlage aus der Sicht
verschiedener Figuren. Bei Seneca hingegen erfahren wir nur durch Medea
selbst von ihren Gefiihlen. Allen drei Dramen ist gemein, dass hier die
Grundlage fir den weiteren Dramenverlauf gelegt wird. Bei Corneille er-

scheint gleich im ersten Akt das Motiv des Kleides, das Créuse begehrt und

95



Der Medea-Mythos

das ihr am Ende den Tod bringen wird. Dieses Motiv zieht sich wie ein roter

Faden durch das ganze Drama.

2. Akt

Das eigentliche Drama beginnt bei Euripides mit einem Monolog Medeias,
in dem sie die leidvolle Situation der Frauen beklagt (V. 214-266). So wird
die umfassende Sicht auf die ungliickliche Lage der Protagonistin, von der
wir in Prolog und Parodos aus verschiedenen Perspektiven unterrichtet
wurden, zusatzlich ergdnzt. Im Folgenden tritt Konig Kreon zu einem Dialog
mit der Titelheldin hinzu. Er fordert sie auf, unverziiglich zusammen mit
den Kindern das Land zu verlassen (V. 271-276). Doch Medeia gelingt es,
einen Tag Aufschub von der Verbannung zu erhalten. Daraufhin fasst sie
den Plan, innerhalb der verbleibenden Zeit Glauke und deren Vater Kreon
zu ermorden (V. 364-409).

Nachdem die Kolcherin bei Seneca das Hochzeitslied des Chores vernom-
men hat, begreift sie die Tragweite von lasons Entschluss. Sie bekommt
Angst und konkretisiert ihren Racheplan. Sie gerat jedoch ins Schwanken
ob lasons Schuld und halt Creo fiir den, der fur ihre unglickliche Lage ver-
antwortlich ist. Als es zu einem Treffen zwischen den beiden kommt, for-
dert der Konig Medea auf, Korinth auf der Stelle zu verlassen. Denn nur so
kann lason vor Acastus geschiitzt werden. Da die Kinder keine Schuld trifft,
ist Creo bereit, sie in Korinth zu behalten und sich um sie zu kiimmern.
Medea bittet den Kdnig um einen Tag Vorbereitungszeit fur ihr Exil, in der
sie sich auch von ihren Kindern verabschieden méchte. Creo gewahrt ihr
den Aufschub, wohl wissend, dass er einen Fehler begeht.

Bei Corneille prazisiert die Titelheldin wie bei Seneca zu Beginn ihre Rach-
plane: Créon und Créuse missen sterben. Médée kommen Zweifel daran,
ob Jason wirklich schuldig oder ob nicht vielmehr Créon fiir die Trennung
der beiden verantwortlich zu machen ist. Als der Kénig und die Protagonis-

tin zusammentreffen, kommt es zu Streitigkeiten zwischen den beiden:
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Médée halt Créon vor, was sie alles fiir die Argonauten getan hat und dass
ihre Verbannung ungerecht ist. Der Konig sieht das Unrecht jedoch nicht
ein und bleibt bei seinem Beschluss. Von sich aus bestimmt er, dass die
Kinder in Korinth bleiben sollen, da sie keine Schuld trifft. Er gibt Médée
freiwillig einen Tag Aufschub von der Verbannung, damit sie ihre weiteren
Schritte planen kann. In der folgenden Szene (I, 3) trifft der Konig auf seine
Tochter Créuse. Er rat ihr, sanft zu verfahren, wenn sie dem um sie wer-
benden Konig Aegée einen Korb gibt. Dann st6Rt die Prinzessin auf ihren
Verlobten Jason, dem sie erneut darlegt, wie sehr sie nach Médées Kleid
verlangt (ll, 4). In der letzten Szene trifft die Kdnigstochter auf Aegée und
erteilt dem alten Konig eine Abfuhr. Dieser flhlt sich in seiner Ehre ge-
krankt und schwort dem korinthischen Kénigshaus Rache (lI, 5).

Corneille folgt im zweiten Akt inhaltlich hauptsachlich Seneca, baut die
Handlung jedoch weiter aus: Medea ist zundchst sehr witend auf lason
und sinnt auf Rache. Erst dann andert sie ihre Gesinnung und hélt Konig
Creo fur den wahren Schuldigen. Bei Euripides hingegen fehlt dieser Ge-
danke der Schuldzuweisung an Kreon und die Protagonistin duBert ihre
Rachegedanken erst nach dem Dialog mit ihm.

In allen drei Dramen spricht Kreon die Verbannung Medeas aus. Doch
erhélt sie in allen drei Féllen einen Tag Aufschub vom Exil. Nur bei Corneille
gibt der Konig ihr diesen Tag, ohne dass sie darum betteln muss; bei den
antiken Dramatikern erschleicht sich Medea den zusatzlichen Tag durch
eine List. Von Seneca Gbernimmt der franzésische Tragiker, dass die Kinder
vom Exil ausgenommen werden, da sie nicht schuldig an den Verbrechen
ihrer Mutter sind. Bei dem Griechen wird die Titelheldin mitsamt ihren
S6hnen verbannt.

Corneille figt dem zweiten Akt im Gegensatz zu den beiden antiken Dich-
tern einige Szenen hinzu: Die Aegée-Thematik, die bei Euripides erst im
vierten Akt behandelt wird, wird hier bereits eingefiihrt und die eigentliche

Aegée-Szene des vierten Aktes vorbereitet. Auch das Kleid-Motiv des ers-
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ten Aktes setzt sich weiter fort. In einem erneuten Auftritt legt Créuse

ihrem Verlobten Jason ihr Verlangen nach Médées Kleid dar.

3. Akt

Im dritten Akt trifft die euripideische Medeia auf ihren Gatten lason (V.
446-626). Sie wirft ihrem Mann vor, dass sie so viel flr ihn getan habe und
er undankbar sei, sie nun zu verlassen und die Eide zu brechen. Die Ehe
war gliicklich und mit Kindern gesegnet. lason erkennt seiner Frau jedoch
samtliche Verdienste ab. Nicht sie, sondern die Liebesgottin Aphrodite war
fir ihre Taten verantwortlich. Zudem hat sie mehr von ihm profitiert als er
von ihr. Er hat sie aus dem Barbarenland in das zivilisierte Griechenland
geflihrt und sie so zu einer angesehenen Frau gemacht. Durch die Hochzeit
mit Glauke ermdgliche er den Kindern nun eine bessere Erziehung. Dies
nicht einzusehen, zeuge vom Egoismus des weiblichen Geschlechts. Die
Szene endet ergebnislos im Streit.

Bei Seneca ist an dieser Stelle ebenfalls die Begegnung des Ehepaares das
zentrale Ereignis. Medea zeigt in einem Dialog Unverstandnis fur lasons
Handeln: Wenn er Creusa aus Angst um sein Leben und das der Kinder
heiratet, hatte er es vorher mit ihr besprechen missen. Doch lason sieht
sich selber in einer ausweglosen Situation und kann keine Kraft mehr auf-
bringen, fir sich und seine Frau zu kdmpfen. Als er es ablehnt, erneut mit
Medea zu fliehen, wird seine Frau witend. Nachdem sie festgestellt hat,
wie sehr lason ihre S6hne am Herzen liegen, beschlielit sie, die Kinder als
Kronung ihrer Rache umzubringen. Sie dndert ihre Attitiide, um den Ge-
mahl zu tduschen: Sie gibt sich mit lasons Vorhaben einverstanden und
plant, die neue Braut mit einem vergifteten Gewand zu téten.

Bevor bei Corneille Jason und Médée zusammentreffen, taucht erneut das
Kleid-Motiv auf: Der Protagonist Uiberzeugt Nérine, Médées Dienerin, ihm
zu helfen. Sie soll dafiir Sorge tragen, dass seine neue Geliebte das Kleid

Médées bekommt (lll, 2). Dann treffen die Eheleute zusammen (lll, 3):
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Médée erweicht beim Anblick ihres Gemahls und versucht ihn von seinem
Vorhaben, die Prinzessin Créuse zu heiraten, abzuhalten. Als dieser sich
unnachgiebig zeigt, bittet die Protagonistin, zumindest die Kinder behalten
zu durfen. Jason lehnt ab und deckt seine Schwachstelle — die Liebe zu den
Kindern — auf. Médée gibt den Kampf um die Kinder auf und beschlief3t,
Jason durch den Tod der Kinder die groRtmodglichen Schmerzen zuzufiigen
(11, 4).

Gemeinsam ist allen drei Stiicken die Begegnung zwischen Medea und
lason. Auf ein Minimum reduziert findet sich die Szene bei Euripides: Die
Eheleute machen sich gegenseitig heftige Vorwirfe und trennen sich im
Streit, ohne eine Losung gefunden zu haben. Bei Seneca und bei Corneille
versucht Medea, lason von seinem Vorhaben abzubringen und schlagt eine
erneute Flucht vor. Als lason ablehnt und seine grof3e Liebe zu den Kindern
offenbart, fasst die Protagonistin im Anschluss an das Gesprdch den Ent-
schluss des Kindermords. Bei Seneca stimmt Medea in einer Trugrede la-
sons Planen scheinbar zu. Bei Corneille hingegen tduscht Médée Jason
nicht, sondern gibt sich nur in einem kurzen Satz mit seinem Plan einver-
standen. Zusatzlich zu der lason-Medea-Begegnung findet sich beim fran-
z6sischen Tragiker wieder eine Szene, in der es um Médées Kleid geht:
Jason versucht eine Dienerin Médées hinterlistig davon zu berzeugen, das

Gewand Créuse zu schenken.

4. Akt

Recht unvermittelt tritt bei Euripides nach dem zweiten Stasimon im An-
schluss an den Zwist zwischen den Eheleuten Konig Aigeus auf (V. 663-
763). Zuféllig kommt er auf dem Weg von Delphi, wo er von einem Mittel
gegen seine Kinderlosigkeit erfahren wollte, in Korinth vorbei. Medeia
berichtet von ihrer Situation, worauf Aigeus schockiert reagiert. Die beiden
schlieen ein Abkommen: Die Protagonistin will dem Konig helfen, Kinder

zu bekommen, im Gegenzug verspricht ihr Aigeus Schutz in seiner Heimat
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Athen. Allerdings kann er ihr nicht helfen, das Land zu verlassen, um keine
Feindschaft mit Korinth heraufzubeschwéren. Die beiden verbleiben dabei
und nach einem feierlichen Schwur zieht der Athener Kénig weiter. Da sich
Medeias Angste, was nach ihrem Racheakt aus ihr werden soll, aufgeldst
haben, verkiindet sie nun ihren Plan: lhre Kinder sollen der Braut scheinbar
zur Besanftigung einen Kranz und ein Kleid bringen, die vergiftet sind. Da-
ran werden Glauke und ihr Vater Kreon zugrunde gehen. Dann wird sie ihre
Kinder toten, bevor sie bei Aigeus Schutz in Athen sucht (V. 764-810). Im
folgenden Epeisodion ldsst sie lason kommen. In einer langen Trugrede
heuchelt sie Einsicht: Um Glauke milde gegeniiber ihren Séhnen zu stim-
men, will sie der Kénigstochter Geschenke von den Kindern {berbringen
lassen. Dadurch soll erreicht werden, dass die Knaben von der Verbannung
ausgenommen werden (V. 866-975).

Der vierte Akt ist bei Seneca ganz der Zubereitung des Giftes fiir Creusa
und Creo gewidmet. Die Amme beschreibt zunachst aus der AuRenper-
spektive Medea beim Zaubern (V. 670-739), ehe man die Protagonistin
selbst bei der Erstellung des Gebraus sieht (V. 740-842). Dann ruft sie ihre
Kinder, damit sie der neuen Braut die vergifteten Geschenke Uberreichen.
Bei dem franzdésischen Dramatiker weist der vierte Akt sehr viele verschie-
dene Motive auf. Zu Beginn beschlieRt Médée, Créuse zu toten. Das Kleid,
das diese so stark begehrt, will sie vergiften und es ihr dann zur scheinba-
ren Versdhnung schenken. Sie beschreibt, wie sie das Gift hergestellt hat
und woher die unheimlichen Zutaten kommen, ehe das Gewand Uberge-
ben wird. Nérine berichtet ihr anschlieRend, dass Aegée bei dem Versuch,
die Prinzessin zu rauben, Gberwaltigt wurde und jetzt im Kerker gefangen
ist (IV, 1). Derweilen erscheinen Pollux und Créon auf der Bihne: Die Toch-
ter des Konigs hat Médées Robe bekommen. Créon schliefSt daraus, dass
die Protagonistin verséhnt ist und keinen Groll mehr hegt (IV, 4). Auf die
wiederholten Warnungen des Argonauten Pollux hin beschliet der Kénig,

das Kleid vorher an einer Gefangenen zu testen (IV, 3). Dann wechselt die
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Kulisse: Aegée erscheint auf der Blihne und beklagt im Gefangnis sein Leid
(IV, 4). Médée tritt hinzu und befreit ihn durch Zaubereien aus seiner miss-
lichen Lage. Aus Dank will er bei ihrer Rache helfen. Médée lehnt ab, hitte
jedoch gerne die Zusage dafiir, dass er ihr nach Vollendung der Rache
Schutz in Athen gewahrt. Bereitwillig stimmt der Konig zu, sie in seiner
Heimat aufzunehmen. Sie soll Kénigin werden und dem Land Nachkommen
schenken (IV, 5).

Der vierte Akt fallt bei den drei Autoren am unterschiedlichsten aus. Cor-
neille vermischt Motive aus beiden Akten seiner Vorbilder: Als Médée
beschlieBt, die Prinzessin wegen ihrer unermesslichen Gier umzubringen,
erklart sie ihrer Dienerin Nérine, wie sie das Gift hergestellt hat. Diese
Szene lehnt sich an die Zauberszene bei Seneca an, fallt jedoch deutlich
knapper aus als bei dem Romer. Die Aegée-Szene hingegen ist aus Euripi-
des entliehen. Im Gegensatz zu der Szene bei Euripides ist sie beim franzé-
sischen Tragiker jedoch sorgfiltig motiviert — beinahe Gbermotiviert. Be-
reits im zweiten Akt wird sein Auftritt vorbereitet, als Créuse ihm eine
Abfuhr erteilt. Der Athener Konig hat versucht, die Kénigstochter zu rau-
ben, wurde aber von Jason tUberwiltigt. Er ist nun im Kerker gefangen, aus
dem ihn Médée befreit. Aus Dank dafiir verspricht er ihr seine Hilfe bei der
Durchfiihrung ihrer Rache. Bei Euripides hingegen bekommt sie das Asyl als
Gegenleistung fir die Heilung seiner Kinderlosigkeit. Bei Corneille taucht
wieder das Kleid-Motiv auf: Créuse hat das Kleid Médées erhalten und ist
Gbergliicklich dariber. Pollux warnt den Konig wiederholt, er solle sich vor
der Protagonistin mitsamt ihrer Prasente hiten. Daraufhin lasst Créon das

Kleid an einer Gefangenen testen.

5. Akt
Wie bereits erwahnt setzt sich dieser Teil des Dramas bei Euripides eigent-
lich aus zwei Epeisodia und der Exodos zusammen. Zunachst beweint

Medeia ihre Kinder und es kommen ihr Zweifel, ob sie diese wirklich toten
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kann (V. 1021-1080). Daraufhin tritt der Bote hinzu und verkiindet in einer
langen Rede, wie Glauke und ihr Vater Kreon ums Leben gekommen sind
(V. 1116-1230). Die Protagonistin sieht nun ein, dass der Tod der S6hne
unvermeidbar ist und begeht die Tat im Inneren des Hauses. Als der Chor
den Gatten lason liber die Untat informiert, will er seine Gemahlin téten.
Doch Medeia erscheint dem Gatten als dea ex machina auf ihrem gefliigel-
ten Wagen und Uberlasst dem trauernden Vater die Kinderleichen nicht
einmal zur Bestattung (V. 1236-1419).

Der funfte Akt beginnt bei Seneca mit einem kurzen Botenbericht. Hierin
wird lediglich der Untergang des Konigshauses verkiindet (V. 879-892). Es
folgt ein langer Monolog Medeas, in dem sie sich zum Mord an ihren Kin-
dern ermutigt, aber immer wieder von Zweifeln gepackt wird (V. 892-944).
Waihrend ihrer Rede totet sie das erste Kind auf der Biihne. Als lason hinzu-
tritt, bittet er sie, das Leben des anderen Kindes zu schonen und dafir ihn
selbst zu téten. Doch Medea tétet auch ihren zweiten Sohn, wirft lason die
beiden Leichen vor die Fiike und entkommt auf einem Sonnenwagen.

Bei Corneille wird der fiinfte Akt ebenfalls mit einem Botenbericht eingelei-
tet. Darin verkiindet der Bedienstete Theudas den Tod Créuses und
Créons. Die Protagonistin schickt den Boten weg und beschlieBt, nun ihre
beiden Kinder zu téten. Jedoch iberkommen sie Zweifel, ob sie diese Tat
wirklich wagen darf (V, 1). In den folgenden beiden Szenen bekommt der
Zuschauer Créons und Créuses Tod auf der Biihne zu sehen. Créon hilft mit
dem Schwert nach, um vor seiner Tochter zu sterben (V, 2). Jason tritt zu
der hinscheidenden Créuse hinzu und begehrt, zusammen mit ihr umzu-
kommen. Das Gift wirkt jedoch nicht an ihm. Seine Geliebte stirbt, er Gber-
lebt (V, 3). Médée — mit einem Dolch bewaffnet — erscheint mit den toten
Kindern auf der Bihne. Sie entkommt auf einem Drachenwagen und lasst
Jason mitsamt den Kinderleichen zuriick (V, 5). Jason resigniert und bringt

sich schlieBlich alleine auf der Biihne um (V, 6).
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Allen drei Dramen sind diese drei Elemente gemein: ein Zweifelsmonolog
der Protagonistin, ein Botenbericht und der Tod der Kinder. Corneille flgt
dem hinzu, dass Créon und Créuse zusatzlich zum Botenbericht auf der
Biihne sterben und dass sich Jason am Ende umbringt. In der Anordnung
der Szenen folgt Corneille Seneca; Euripides hingegen verlegt den Zwei-

felsmonolog Medeias vor den Botenbericht.

Zusammenfassung

Corneille greift in der Wahl und in der Verteilung der Informationen ver-
starkt auf Seneca zuriick, weist aber auch Elemente aus Euripides’ Drama
auf. Er fligt dem Hauptgeschehen einige Szenen hinzu, die sich bei keinem
der beiden antiken Dramatiker finden. Das Kleid-Motiv durchzieht das
ganze Drama und findet sich in jedem Akt mindestens ein Mal. AuRerdem
sieht man im letzen Akt Créuse und Créon auf der Buhne sterben, obwohl
deren Untergang bereits im Botenbericht angekiindigt wurde.

Auch bei Euripides sind einige Stellen zuséatzlich eingefligt bzw. in ihrer
Reihenfolge vertauscht. Das vierte Epeisodion zeigt eine zweiten Begeg-
nung zwischen lason und Medeia. Die Protagonistin gibt sich scheinbar mit
den Planen ihres Mannes einverstanden und lasst der Braut vergiftete
Geschenke zukommen. Bei Seneca und Corneille hingegen ist diese Rede in
die erste Begegnung zwischen den Eheleuten eingearbeitet. Zudem befin-
det sich der Monolog, in dem Medea an der Durchfiihrung des Kindermor-
des zweifelt, vor dem Botenbericht, bei den beiden anderen Autoren hin-
gegen danach. Die Exposition fallt bei allen drei Tragddien sehr unter-
schiedlich aus: Es treten jeweils unterschiedliche Figuren auf und die ver-

gebenen Informationen weichen stark voneinander ab.
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Il. Teile der Tragodie

Das folgende Kapitel beschaftigt sich mit Teilen, aus denen sich die Trago-
die zusammensetzt. Exemplarisch werden hier die Exposition, die Rolle des
Chores und die Botenberichte analysiert. Als Teile werden sie verstanden,
weil sie eine innerhalb des Dramas abgrenzbare Partie sind. So hat jedes
Stiick einen Prolog bzw. eine Partie, in der Vorwissen exponiert wird und
die sich mehr oder weniger genau abtrennen lasst. Zwar besitzt jede antike
Tragddie einen Chor, nicht mehr aber alle klassischen franzdésischen Trago-
dien. Hier stellt sich also die Frage, ob die Rolle des Chores bzw. dessen
Funktion bei dem franzdsischen Dichter ersetzt wird und wenn ja, wie. Die
Botenberichte stellen wiederum einen Teil der Tragddie dar, der sich gut
vom Ubrigen Stiick abtrennen ldsst und sich daher ausgezeichnet fir einen
Vergleich eignet. Ziel der Untersuchung ist, Ahnlichkeiten in der dramati-
schen Technik aufzuzeigen und darzulegen, inwiefern bei der Ausgestal-
tung dieser Partien Rickbezlige Corneilles auf die antiken Autoren aus-

machbar sind.

1) Exposition
a. Definition
Obwohl der Begriff Exposition in den Literaturwissenschaften schon viel-
fach diskutiert wurde, gelang der Forschung noch keine einheitliche Defini-
tion. Im Vorwort zu seinen Studien zum Problem der Exposition im Drama
der tektonischen Form bezeichnet Hans Giinter Bickert die Exposition als
einen der schillerndsten Begriffe der Dramaturgie”’. Was genau versteht
man also unter der Exposition, an welcher Stelle des Dramas findet sie sich

und welchen Zweck erfiillt sie?

! Bickert (1969), Vorwort.
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Uber die Funktion der Exposition sind sich die Forscher einig. Wichtige
Voraussetzungen fir das Stlck wie Mythos, Vorgeschichte, handelnde
Figuren, Ort und Zeit werden dargelegt, damit der Zuschauer das Stiick und
seinen Verlauf verstehen kann.’ Die klassische Philologie hat bislang wenig
Bestreben gezeigt, einen klaren Begriff der Exposition zu entwickeln, der
auf das antike Drama anzuwenden wire.? Die Forscher sehen in ihr meist
nur eine Funktion, nicht aber einen konstitutiven Teil der Tragc‘:‘>die.4 In der
Regel wird dem Beginn der Tragbddie eine exponierende Aufgabe zuge-
schrieben.> Unklar ist jedoch, wann die Exposition endet. Beschrankt sie
sich auf den Prolog6 bzw. auf die erste Rede oder hat auch noch die

Parodos’ bzw. das erste Chorlied Expositionsfunktion?

% Vgl. auch die detaillierte Liste bei Epars Heussi (2008), S. 29f.: ,les faits, les choses passées,
c’est-a-dire le sujet, les circonstances, le lieu, I’heure, le nom/identité, Iétat, le caractére, les
intéréts, les liens familiaux et (ou) affectifs, les conflits, ce qui s’est passé avant que la piece
ne débute, [...] qui?, pourquoi?, comment?, quand? et ou?“.

® Eine Ausnahme bildet Gollwitzer (1937), S. 13f. Sie versteht unter Exposition die ,in der
Vergangenheit liegenden Bedingungen des Stiickes [...], die Darlegung der im Charakter der
Hauptpersonen liegenden Bedingungen der Handlung, [...] [die] Einfihrung in die Stimmung
des Dramas, [...] die Hinweise auf Dinge, die im Drama selbst noch geschehen werden”. Da sie
die Aigeus-Szene in der Medeia des Euripides auch als Exposition betrachtet (S. 25), kann man
erschlieRen, dass sie die Exposition nicht nur als initial-isoliert, sondern auch als sukzessiv-
integriert versteht. Zudem spricht sie sich gegen eine starke Abtrennung des Prologs von der
Uibrigen Tragddie aus (S. 3), was ebenfalls gegen eine Blockhaftigkeit der Exposition spricht.
lhre Definition bezieht sich somit auf inhaltliche Aspekte und auf die Technik. Nicht jedoch
zielt sie auf eine klare Begrenzung und Lokalisierung der Exposition.

* Imhof (1957), S. 22f., deutet in unklaren Worten an, dass er ,dem exponierenden Proo-
mium“ den ,,Beginn der eigentlichen Tragddie” gegeniiberstellt. Er spielt somit auf die Exposi-
tion als abgeschlossenen Teil des Dramas an, driickt jedoch nicht klar aus, was unter Proém zu
verstehen ist. Der Anfang ist zwar bei einem Proom klar definiert, nicht jedoch das Ende. Die
Kommentare zu den antiken Medea-Stiicken (Page (1955), Flaceliere (1970), Mastronarde
(2002), Costa (1973), Hine (2000)) weisen den Eingangsteilen der Dramen, wenn tberhaupt,
nur eine Expositionsfunktion zu, verwenden aber nicht den Begriff Exposition und versuchen
sie nicht zu begrenzen.

® Cf. Schmidt (1971), S. 1; Bickert (1969), S. 9; Zimmermann (2001), Sp. 398.

® S0 z.B. Zimmermann (2001), Sp. 398.

’ Beispielsweise Schmidt (1971), S. 1; auch Erbse (1984), S. 103.
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Der Beginn der Exposition ist also in der Regel mit dem Dramenanfang
identisch®, wohingegen sich die Grenze nach hinten nicht immer klar fest-
setzen ldsst.

In den neueren Philologien wird der Begriff Exposition praziser definiert
und als eigenstdndiger Teil des Dramas anerkannt. Die Romanistin Florence
Epars Heussi bezeichnet alles, was zum ersten Mal erwahnt wird, als expo-
nierend. Daher misse die Exposition nicht zwingend auf den Anfang einer
Tragodie beschrankt sein, da auch noch im Verlauf des Stiickes wichtige
Informationen gegeben werden kénnen.’ Der Anglist und Theaterforscher
Manfred Pfister fasst seine Definition ebenso weit und bestimmt die Expo-
sition als ,Vergabe von Informationen Gber die in der Vergangenheit lie-
genden und die Gegenwart bestimmenden Voraussetzungen und Gege-
benheiten der unmittelbar dramatisch prasentierten Situationen.“'® Auch
hieraus ergibt sich, dass die Exposition nicht unbedingt zu Beginn des Dra-
mas stehen muss, sondern sich auf das weitere Stiick verteilen kann. Der
Exposition kommen — so Pfister — zwei verschiedene Funktionen zu: ,in-
formativ-referentielle” (das Vorwissen zum Stiick) und ,phatische Funktio-
nen [...] der Aufmerksamkeitsweckung des Rezipienten und der atmospha-
rischen Einstimmung in die fiktive Spielwelt”“. Neben einer reinen Infor-
mationsvergabe wird bei Pfister auch die emotionale Komponente der
Einstimmung in das Stlck beriicksichtigt. Weiter unterscheidet er zwei
verschiedene Typen: zum einen die initial-isolierte Exposition, die zu Be-

ginn eines Dramas steht. Sie sei deutlich vom (brigen Stiicke abgrenzbar

& Cf. Pfister (2001), S. 137. Schmidt (1971), S. 18-46, macht deutlich, dass Aischylos die ferne
Vorgeschichte zu Beginn starker exponiert als Sophokles, der seine Exposition in den Dienst
der Ethopoiie stellt. Bei Euripides hingegen findet man meist am Anfang des Dramas einen
klaren epischen Bericht, in dem die Vorgeschichte exponiert wird. Senecas Tragddienanfiange
haben mit Ausnahme der Phaedra und der Phoenissen, die auf Grund ihres fragmentarischen
Charakters eine Sonderstellung einnehmen, immer Expositionsfunktion.

° Cf. Epars Heussi (2008), S. 33f.

19 pfister (2001), S. 124.

' pfister (2001), S. 124.
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(isoliert) und habe einen eindeutigen Anfang und ein deutliches Ende.”
Die sukzessiv-integrierte Exposition andererseits beschranke sich nicht nur
auf den Drameneingang, sondern die zu exponierenden Informationen
wirden in verschieden groRen Teilen auf das ganze Drama verteilt. Zwi-
schenformen seien moglich, in denen beispielsweise zu Beginn eine ver-
starkte Informationsvergabe erfolge, die dann im Verlauf des Dramas spar-
licher werde.™ Die sukzessiv-integrierte Exposition findet sich besonders in
moderneren Stiicken, wie zum Beispiel Samuel Becketts Endspiel, die im
Gegensatz zum analytischen Drama nicht einen einzelnen Aspekt einer
Geschichte oder eines Mythos darstellen, deren Vorgeschichte exponiert
werden muss, sondern die eine in sich abgeschlossene, aus dem Leben
gegriffene Momentaufnahme bieten, der man keine Erklarung voranstellen
muss.

In Bezug auf das klassische Drama des 17. Jh. fasst Epars Heussi ihren Ex-
positions-Begriff enger, da es — wie auch die antike Tragédie — zum analyti-
schen Theater zu rechnen sei. Die Exposition stehe zu Beginn des Dramas,
sei je nach Vorgeschichte mehr oder weniger lang und beschranke sich
meistens auf die erste Szene des ersten Akts.* Dabei trifft der dramatische
Dichter des 17. Jh. auf folgende Schwierigkeiten: Er misse Vorwande
(,prétextes”) erfinden, um die Exposition glaubhaft in den Anfangsdialog
zu integrieren. SchlielRlich solle die Eingangspassage den Zuschauer bzw.

den Leser, nicht aber den Dialogpartner lber die Vorgeschichte informie-

2 pfister (2001), S. 125: ,Die Kriterien dieses Typs sind also Initialposition, Isolation und
Blockhaftigkeit.” Dies ist oft der Fall bei Tragddien, die eine sehr strikte und feste Bauweise
aufweisen, so die antiken Dramen oder die franzésischen Tragddien des 17. Jh. Cf. Pfister
(2001), S. 137.

B3 Es stellt sich allerdings die Frage, wann eine Information exponierend ist und wann sie Teil
des dramatischen Geschehens ist. Pfister (2001), S. 125, nennt als Beispiel fiir eine sukzessiv-
integrierte Exposition den Oedipus Rex des Sophokles, in dem gerade zum Ende des Stlickes
gedrangt Informationen vergeben werden. Diese kann man jedoch nicht als exponierend
bezeichnen, da sie nicht Voraussetzung fiir das Verstdandnis des Stilickes sind, sondern das
Scheitern des tragischen Helden verdeutlichen und somit der Konstruktion der Handlung
dienen.

YCf. Epars Heussi (1998), S. 99ff.
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ren.” Dass die Exposition dialogisch sei, entspringe einer Konvention des

. . 16
klassischen franzosischen Dramas.

Im Folgenden wird die Exposition als der Teil einer Tragodie verstanden, in
dem wichtige Informationen vergeben werden, die zum Verstandnis des
weiteren Verlaufs des Stiickes unabdingbar sind. Dies sind Mythos bzw.
Vorgeschichte, handelnde Figuren, Ort, Zeit und schlieBlich das Thema des
Dramas. Die Exposition dient dabei immer auch einer captatio
benevolentiae des Publikums sowie einer emotionalen Einstimmung auf
das Stick. In Dramen mit einer geschlossenen Komposition, wie es in der
Medea des Euripides, Senecas und Corneilles der Fall ist, steht die Expositi-
on zu Beginn des Dramas und hat ein Ende, das formal durch das Hinzu-
kommen einer neuen Figur oder des Chores, bzw. durch die Einteilung in
Akte und Szenen klar definiert ist (initial-isolierte Exposition). Inhaltlich
endet die Exposition, nachdem alles Wissen, das zum Verstandnis der
Handlung notig ist, eingefiihrt wurde und die eigentliche Handlung ein-
setzt. Fakten, die im Verlauf der Dramen eingestreut werden, sollen hier
nicht als expositorisch gewertet werden, da diese zum Verstandnis der
eigentlichen dramatischen Handlung nicht notwendig sind, sondern in der
Regel dem jeweiligen Argumentationsverlauf dienen. Die Exposition soll als

ein konstitutiver Teil der Tragddie verstanden werden, in dem der Autor

15 . 7 . . . . . . .
Diese ,prétextes” ordnet sie in drei verschiedene Kategorien: die ,prétextes

événementiels”, die ,prétextes psychologiques” und die ,prétextes rationnels”. Unter erste-
rem ist zu verstehen, dass eine Figur nach langerer Zeit, z.B. nach einer Reise, zuriickkehrt und
erfahren mochte, was passiert ist. Zweiteres meint, dass ein Seelenzustand einer Figur die
Informationsvergabe veranlasst, wie beispielsweise ein Gestdndnis oder eine Krise. Einen
Konflikt, der sich entweder als Vorwurf oder Beschuldigung gestaltet oder als der Versuch,
jemanden zu Uberzeugen, muss man zur letzten Gruppe rechnen. Cf. Epars Heussi (1998), S.
102-107.

8 cf. Epars Heussi (1998), S. 101. Diese Prinzipien lassen sich nicht auf die beiden antiken
Stlicke anwenden, da ihre Exposition nicht dialogisch gestaltet ist, sondern ein einziger Mono-
log ist (Seneca) oder zumindest monologisch beginnt (Euripides).
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die Grundlagen fir die Interpretation des Dramas legt und die Sicht auf

den weiteren Verlauf der Handlung bewusst steuert.

b. Exposition in der Medea Euripides’, Senecas und Corneilles
Euripides
Die Exposition der euripideischen Medeia ist gleich dem Anfang des Sti-
ckes. Schwieriger ist es jedoch, ihr Ende zu determinieren. Hierfiir ergeben
sich folgende Moglichkeiten:
1) Das Ende liegt beim Eintritt der Medeia (V. 96), nach dem Monolog der
Amme und dem Gesprach zwischen der Amme und dem Erzieher.
2) Ihr Schluss fallt mit dem Eintritt des Chores zusammen, sie umfasst also
den gesamten Prolog17 (Monolog der Amme, Dialog Amme-Erzieher und
anapastischer Kommos Medeia-Amme, V. 1-139).
3) Sie endet mit dem Einzugslied des Chores (V. 1-213) vor Beginn des
ersten Epeisodions und umfasst somit zusatzlich zum Prolog das erste
Chorlied. Zur besseren Ubersicht soll hier zunichst eine Gliederung der

Verse 1-213 erfolgen:

1-48: Monolog der Amme
1-15: Ware doch die Argo niemals nach Kolchis gegkommen (Vergangenheit)
16-35: Jetzt wurde Medeia verlassen (Gegenwart)
36-45: Drohendes Unheil durch Medeia (Zukunft)
46-48: Ankiindigung: Eintritt der Kinder (Uberleitung zum Dialog)
49-95: Dialog Amme-Erzieher
49-55: BegriiRung Amme-Erzieher
56-61: Klage iber Medeias Leid
62-79: Neues Ubel: Verbannung Medeias und ihrer Kinder
80-81: Nachricht soll noch vor Medeia geheim gehalten werden

82-88: Unrecht und Egoismus lasons

Y Es wird im Folgenden einer strikt aristotelischen Definition des Prologs gefolgt. éotiv 8¢
TPOLOYOG HEV HEPOG ShOV TPoymSiog O TPO Yopol mapddov (Arist. Po. 1452b19-20).
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89-95: Kinder missen von Zorn Medeias ferngehalten werden
96-130: Anapadstischer Dialog Amme-Medeia
96-97: Medeias Klage
98-110: Amme bringt die Kinder vor Medeia in Sicherheit
111-114: Drohung Medeias: Das ganze Haus muss stlrzen
115-130: Medeias MaRlosigkeit im Zorn
131-213: Parodos des Chores / Dialog Amme-Medeia
131-143: Amme-Chor: Chor hért Medeias Schreie, Erklarungen an
den Chor
144-167: Medeia-Chor
144-147: Klagerufe Medeias
148-159: Beschwichtigung Medeias durch den Chor
160-167: Medeias ungerechte Situation
168-213: Amme-Chor
168-173: Amme sieht schlimmes Ende voraus
174-183: Chor bekundet Sympathie gegeniiber Medeia
184-213: Amme sieht kein Mittel gegen Kummer

Das Ende der Exposition lieRe sich nach jedem der drei Einschnitte recht-
fertigen. Nach dem Dialog zwischen dem Erzieher und der Amme (Fall 1)
erhalten wir keine weiteren Hintergrundinformationen, die zur weiteren
Motivation bzw. zum Verstandnis des Dramas von Noéten sind. Auch struk-
turell gibt es hier einen eindeutigen Einschnitt. Das Metrum wechselt vom
iambischen Trimeter, dem Sprechvers, hin zu einem anapadstischen Vers-
maR."™®

Im zweiten Fall umschlief8t die Exposition nach der aristotelischen Definiti-
on den gesamten Prolog. Zu den zwei Eingangsszenen kommt der gesun-
gene Dialog zwischen der Amme und der Protagonistin hinzu, in dem keine

neuen Auskiinfte enthalten sind. Dieser dient einer indirekten Charakteri-

'8 vgl. Imhof (1957), S. 23. Er setzt den Beginn der eigentlichen Tragédie mit den lyrischen
Versen Medeias an und lasst das exponierende Prodmium mit V. 95 enden.
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sierung Medeias und ist als Ethopoiie zu verstehen.™ Die Beflirchtungen
der Amme Uber den Zorn der Protagonistin werden somit durch Medeias
eigene Worte bestétigt.zo

Im dritten Fall umfasst die Exposition zusatzlich zum Prolog noch das Ein-
zugslied des Chores. Eine Besonderheit ist, dass die Parodos nicht allein
vom Chor gesungen wird, sondern sich in einem Dialog zwischen dem Chor
und der Amme und Medeia gestaltet (ein sogenanntes Amoibaion). Daher
hat das Chorlied nicht die normale Komposition einer Strophe mit entspre-
chender Antistrophe, sondern nur eine einzige Strophe des Chores ist auf
eine andere abgestimmt (V. 148-159 und V. 173-184). Wichtigste inhaltli-
che Funktion dieses Liedes ist die Sympathiebekundung des Chores fiir
Medeia. Wir erhalten sonst keine neuen Auskiinfte, auRer einem wieder-
holten Ausdruck des Schmerzes der Protagonistin.21

Die Grund, weshalb die Exposition so schwer abzugrenzen ist, liegt in der
unklaren Struktur des Eingangs dieser Trag(‘jdie.22 Hat man mit Aristoteles
1452b19-27 eine klare Definition des Prologs, der Parodos und dem eigent-
lichen Anfang des Dramas, so hat die Klagearie Medeias und der Amme

hier eine Bindefunktion zwischen dem eigentlichen Prolog und dem Ein-

9 Nestle (1930), S. 97, gibt zu verstehen, dass eben die Charakterzeichnung Medeias zundchst
durch die Amme, dann durch Medeia selbst und schlieBlich durch den Chor die zentrale
Aufgabe der Eingangsszene ist.

* Wie unklar und schwammig die Abgrenzung der Exposition ist, zeigt sich besonders bei
Erbse (1984). An einer Stelle behauptet er, ,Prolog und Parodos dienen hier [sc. in der
Medeia] gemeinsam ganz der Exposition” (S. 103). An einer anderen behauptet er, dass der
,Prolog [...] in der Regel die gesamte Exposition der Tragddie” tibernehme (S. 291). Im ersten
Fall umschldsse die Exposition also noch die Parodos, in seiner zweiten Aussage musste die
Exposition nach den Anapdasten enden.

! Fiir die dritte Méglichkeit pladiert Schmidt (1971), S. 1: ,Im Prolog und in der Parodos wird
der Mythos des Dramas expliziert [...], werden also in umfassendem Sinn die dramatischen
Voraussetzungen exponiert.” S. auch Erbse (1984): ,,Prolog und Parodos dienen hier gemein-
sam ganz der Exposition”, S. 103.

* Verwendet man den Ausdruck , Eingang®, umgeht man das Problem einer Begrenzung nach
Hinten. Denn man ldsst offen, ob man damit nur den Prolog oder auch noch die Parodos
meint. Daher gibt Schmidt (1971), S. 18f., letztlich keine prazise Definition tber das Ende der
Exposition.
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zugslied.23 Auf formaler Ebene hebt sich der anapéastische Kommos met-
risch von den gesprochenen iambischen Trimetern ab. Der Chor nimmt das
Metrum V. 96-130 auf und fuhrt die Anapéste teils weiter. Auch dass die
Parodos nicht alleine vom Chor gesungen wird, sondern Medeia und die
Amme miteinbezieht, sorgt fiir das Verschwimmen der sonst klaren Gren-
zen.

Die Exposition soll nach der oben gesetzten Definition den Monolog der
Amme und den Dialog zwischen der Amme und dem Erzieher umfassen (V.
1-95). Sie steht somit initial-isoliert. Der Zuschauer erhalt nach diesen zwei
Teilen keine Informationen mehr, die fiir den weiteren Verlauf der Trago-
die entscheidend sind. Die im Kommos illustrierte Verzweiflung Medeias
wurde im Monolog der Amme bereits deutlich erwdhnt (V. 36-45) und
bewirkt nur eine zusatzliche Charakterisierung Medeias. Ebenso wenig
Bedeutung fiir das weitere dramatische Geschehen haben die Sympathie-
bekundung des Chores und die weiteren Klagen Medeias und der Amme.
Formal gesehen setzt sich die Exposition aus zwei Szenen zusammen:>*
dem Monolog der Amme vor den Stadttoren (tpoc mOAaict, V. 50) und
dem sich anschlieffenden Dialog mit dem Erzieher. Die Amme ist nur eine
Nebenfigur und tritt nach der Parodos nicht mehr auf. lhre einzige drama-
tische Funktion ist, das Geschehen zu exponieren. Sie Glbernimmt somit die

. . 25 . . . P
Funktion eines tpdconov mpotatikov,” das sich spater in der rémischen

2 Cf. Imhof (1957), S. 28; auch Mastronarde (2002), ad 96-130: ,An anapaestic scene serves
as a transition between the dialogue of the second prologue-scene and the entrance of the
chorus” und ad 131-213: ,The Parodos of Medea is closely integrated into the structure of the
proceeding scene”. Schmidt (1971), S. 19, rechnet den Prolog der Medeia zu den zwei-Szenen-
Prologen. Er versteht darunter nur den Monolog der Amme und den Dialog zwischen der
Amme und dem Erzieher, nicht mehr aber die Arie. Auch Flaceliere (1970), ad 1-95, rechnet
die anapastischen Verse nicht mehr zum Prolog hinzu.

* Gollwitzer (1937), S. 75, hat schon herausgearbeitet, dass der erste Teil des Prologs in der
Regel der Exposition der Vergangenheit dient, der zweite Teil hingegen fiihrt in die Stimmung
des Dramas ein und / oder dient einer Heranfiihrung an die Handlung.

% Cf. Nestle (1930), S. 29.
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Komdodie grolRer Beliebtheit erfreut.”® Die Wahl einer Nebenfigur bewirkt,
dass eine neutrale Perspektive geschaffen wird — denn das Publikum wird
nicht durch starke Emotionen des Protagonisten beeinflusst.”” Die Rede
der Amme stellt einen echten Monolog dar, bei dem weder der Chor noch
andere Figuren gleichzeitig auf der Biihne sind.”® In einem klaren epischen
Bericht flihrt die Amme die Vorgeschichte aus.” Beginnend mit drei uner-
fillbaren Wiinschen der Vergangenheit (E19° ®gel’, V. 1; od yap av,
V. 6; 008 dv, V.9) stellt sie die zum Verstiandnis des weiteren Verlaufs
der Tragbdie zentralen zurlickliegenden Geschehnisse dar:* die Expedition
der Argo nach Kolchis, die Suche nach dem goldenen Vlies (V. 1-5a), wie
Medeia lason aus Liebe zuriick begleitete (V. 5b-8) und die Tochter des
Pelias zum Vatermord anstiftete (V. 9-19). Sie schlielt den Bericht tGber die
Vergangenheit mit der Tatsache, dass sie dann mit ihrem Mann und den
Kindern nach Korinth gegangen ist, um dort mit den Biirgern im Einklang zu
leben (V. 6b-13). Der Einsatz von unerflllbaren Wiinschen der Vergangen-
heit zeigt das ehrliche Bedauern der Amme — es ware ihrer Ansicht nach
besser gewesen, ware Medeia in Kolchis geblieben.31 Durch den Ausdruck
mvde yiiv Kopiv8iav (V. 10) wird nebenbei auf den Spielort der Trago-
die — Korinth — verwiesen.

Mit vOv (V. 16) an exponierter erster Stelle des Verses endet die Vorge-
schichte und die gegenwirtige Handlung setzt ein. Die AuRerung £x9pa.
navta Kol vooel ta giitata (V. 16) deutet auf Krankheit und Hass hin,

die nun im Haus herrschen. In nur drei Versen wird der Grund fiir die Ubel

%% Auch Corneille setzt mit Pollux in der Exposition ein tpdcmrov mpotatikdy ein.

¥ cf. Mastronarde (2002), ad 1-48: ,the [prologue-] speaker is a minor character [...]: this
technique distances the audience from quick emotional involvement with the protagonist(s),
but arouses ominous anticipation”.

*® Das beweisen die Worte des Erziehers: ti mpog mdAaict t™vd’ dyovs’ épnuiav /
gotnicag, adtn Spsopévn cavtit kokd; (V. 50f.). S. auch Schadewaldt (1966), S. 8.

* Die Amme geht bei ihren Ausfiihrungen chronologisch vor. Cf. Schmidt (1971), S. 35.

* Gollwitzer (1937), S. 24, legt dar, dass bei Euripides immer erst das weiter Zurlckliegende
beschrieben wird und er in seinem Bericht chronologisch vorgeht.

3! Cf. Mastronarde (2002), ad 1-8.

113



Teile der Tragodie

dargelegt: lason hat die Konigstochter des Landes geheiratet und dadurch
Medeia und die Kinder verraten (V. 17-19).32 In V. 20 kommt die Sprache
auf Medeia. Das Hyperbaton Mndeta. ... Ntipacuevn erlaubt, diese bei-
den Worter an die exponierten Stellen zu riicken und sie dadurch beson-
ders zu betonen. Die Amme ergreift flir Medeia Partei und macht durch die
passive Form ntipacuévn besonders deutlich, dass ihrer Herrin Unrecht
zugefligt wurde und sie dafir keine Schuld tragt (s. auch V. 20,
Nduenuevn). Dadurch wird ihre Sympathie und Solidaritit gegeniiber
Medeia deutlich. Wird Medeia in V. 21-23 noch als aktiv, ja sogar als wii-
tend dargestellt (Bodt, dvaxohel, V. 21; Seovc poptdpetat, V. 22), ist
sie ab V. 24 plotzlich passiv, krank und durch ihre Schmerzen aufgerie-
ben.** Dies macht der Vergleich Medeias mit einem Stein und einer Mee-
reswoge besonders deutlich (og 8¢ nétpog N Saddcciog / kKAOSwv, V.
28f.).34 Diese starken Gegensatze fiilhren Medeia als unsteten, unbere-

chenbaren Charakter ein.*

2 Auffdllig ist, dass Kreons Tochter an keiner Stelle mit Namen genannt wird. Der Name
Glauke erscheint nur in den drei von alexandrinischen Gelehrten verfassten Hypotheseis.

3 Strohm (1977), S. 117, spricht von einer , Pathographie” Medeias.

3 Fir den Vergleich mit dem Stein schldgt Mastronarde (2002), ad 28-29, eine wenig Uber-
zeugende Losung vor. Er filhrt als Parallelstelle Hom. /I. 16, 34-35 an (yAowkn 8¢ Ge TikTte
9dracoo / métpot T MAIPatol, STi Tor voog £6TIV Ammvig) und argumentiert, dass
der Fels und das Meer fir das Harsche, Grausame, Unbeugsame und Gefiihlslose stehen.
Diese Losung liegt jedoch recht fern, da der Vergleich im Folgenden besagt, dass Medeia
ebenso wenig wie ein Fels oder eine Meereswoge auf Freunde hort, wenn sie von ihnen
zurechtgewiesen wird. Dadurch wird eine passive Position gekennzeichnet, aber um harsch
und grausam zu sein, erfordert es eine aktive Bewegung. Daher sind Stein und Woge eher als
Symbol einer statischen bzw. ruhenden Position zu sehen. Die ins Bild transponierte Passivitat
ist auch im vorausgehenden Satz o¥t’ Sup’ &naipovs’ obtT dmaildcocovca g /
npocomov (V. 27f.) ausgedriickt, gleichfalls im folgenden Satz (v un mote GTpéyoaca
nodrevkov dgpnv, V. 30). In dieselbe Richtung wie Mastronarde geht Page (1955), ad 28-29.
% Dieser Eindruck wurde sicherlich durch die szenische Représentation verstirkt: V. 21-23
enthalten viele Vokale, die von Natur kurz sind. Die Silben werden durch Position gelangt und
es stehen insgesamt 24 kurze gegen 13 lange Vokale. Dadurch lassen sich die Verse leicht und
scharf sprechen, wodurch sie einen aggressiven Ton erhalten. So wird Medeias Rasen lautma-
lerisch umgesetzt. V. 24- 28 hingegen sind von schweren und dunklen naturlangen Vokalen
gepragt, versetzt mit vielen Diphthongen, wodurch ein starker Kontrast zu den vorhergehen-
den Worten gebildet wird. Es stehen neun lange Diphthonge gegen nur vier in den Vorversen
und zehn 1 und ® gegen nur zwei in V. 21-23. Langsam und betont gesprochen wirken diese
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Die Befiirchtungen dariiber, wozu Medeia fahig ist, nehmen ab V. 36 kon-
krete Gestalt an. Das eigentliche Thema der Tragddie wird nun bekannt
gegeben - der Kindermord: otuyel 88 moidog oLS  OpAOG’
g0ppatvetal./ 8&dotka 8 adTnV un Tt Povkevont véov (V. 36f.).%°
Wird der bevorstehende Mord auch nicht explizit genannt, so wird der
Verdacht des Publikums doch stark darauf hingelenkt. Wichtig fur die Mo-
tivation von Medeias drohender Tat ist, dass sie ihren Vater und ihre Hei-
mat verraten hat, um mit lason zusammen zu leben (V. 31-35). lason ist
bzw. war alles, das sie noch hat. Sie ist nun heimatlos, eine Barbarin ohne
Rechte und somit in ihrer Existenz bedroht — weshalb sie nichts mehr zu
verlieren hat.

Die folgenden Verse (V. 37-45) werden gerne als Interpolationen angese-
hen.”” Der befiirchtete Selbstmord Medeias mit einem Schwert (V. 39f.)
fligt sich ebenso schlecht in den Zusammenhang ein wie der Mord an lason
und an Kreon (V. 42). Denn sowohl vor als auch nach dieser Stelle wird auf
die Totung der Kinder angespielt. Ein Selbstmord Medeias schiene zudem
fir die bisherige Charakterzeichnung ganzlich unpassend. Mit V. 46-48
werden die Beflirchtungen der Zuschauer aufgrund der doppeldeutigen
Worte der Amme wieder auf die Kinder gelenkt: 01de maideg ... /
GTELYOLGL, UNTPOS OVSEV &vvoovpevol / kok®dv. Die Séhne ahnen
nichts Schlimmes, obwohl gerade sie das Ziel der Rache sind. Der Effekt des
Mitleidens wird dadurch verstarkt, dass die Kinder wegen ihres Alters als

unfahig erachtet werden, selbst etwas von der bevorstehenden Gefahr zu

Worte sehr dister und Unheil verkiindend. Der Ausdruck des langsam aufkochenden Zorns
Medeias wird somit auch mittels der Sprache transportiert. Das Publikum wird auf drohende
Gefahr und heftige, stark schwankende Emotionen eingestimmt.

* Schmidt (1971), S. 20, zufolge ist eben der Mord an den Kindern die Neuerung im Mythos,
die exponiert werden muss. S. auch Dalmeyda (1919), S. 125. Allerdings lasst sich kaum fest-
stellen, ob das Toten der gemeinsamen Kinder eine Neuerung des Euripides ist oder ob diese
Variante bereits in fritheren Versionen vorkam.

7 V. 40f. ist nahezu identisch mit V. 379f. und die Angste der Amme werden mit yép nur
erneut wiederholt. Naheres s. Mastronarde (2002), ad 37-45, und Page (1955), ad 37-44.
Flaceliere (1970) duBert sich nicht zu moéglichen Interpolationen.
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bemerken. Sie sind jung und unschuldig, kdnnen aber nicht vor ihrer Mut-
ter beschiitzt werden.

Das Publikum wird mit der Befiirchtung drohender Zerstorung zuriickgelas-
sen, denn die Rede der Amme endet hier. Ihre letzten Worte kiindigen den
Auftritt der Kinder und ihres Erziehers auf der Biihne an und leiten bereits
zur nachsten Szene uber.

Die Sprache der Eingangsrede ist schlicht und enthalt nur wenige rhetori-
sche Mittel. Dies ist besonders im ersten Teil der Fall, in dem die Vorge-
schichte erzihlt wird (V. 1-15). Neben vereinzelten Alliterationen (dvSp@dv
aprotenv, V. 5; neicaca Ieliadoc kopoac / matepa, V. 9f.) ist die
Sprache nur wenig ausgeschmickt. Der Abschnitt endet mit einer Gnome,
die das Ende der Erzahlung markiert (jnep peyiom yiyvetor commpia,/
Stav yovn mpog Gvdpa un Styoototit, V. 14f.).* Neben einer Brevitas
(VOv & &x9pa mavta, V. 16) und einem metaphorischen Vergleich (og &
netpog M Yohacciog / kALSwv, V. 28f.) finden wir auch in der ibrigen
Rede nur sehr vereinzelt Stilmittel (Hyperbaton: T10v mdvto GuVINKOLGA
Sakpolg xpovov, V. 25; ntatep’ amotuwént giiov, V. 31; Alliteration:
Mo %et’ NSiknuevn, V. 26; topavvov 10V t¢, V. 42). Die vielen Elisionen
in der Rede haben ihre Ursache in der Miindlichkeit des Dramas. Der Text
war zur Auffihrung bestimmt und die Elisionen spiegeln die kolloquiale
Alltagsprache der Amme wider (z.B. E19° &g’ V. 1; émhevs’, V. 7;
Evpgepovs’, V. 13; maisd’, V. 19).

Ursache fir die schlichte Sprache des Eingangsmonologs ist zum einen die
soziale Herkunft der Amme. Sie ist eine einfache Dienerin und beherrscht
keine elaborierte Ausdrucksweise. Der Bericht aus der Dienerperspektive

wirkt authentisch, zumal aus der bescheidenen Sklavin echte Loyalitat zu

%8 Mastronarde (2002), ad 15, geht sogar so weit, die Aussage als ,political metaphor” zu
bezeichnen. Page (1955), ad 14-15, weist darauf hin, wie ungewéhnlich eine solche Reflexion
in der Anfangsrede eines Euripides-Dramas sei.
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ihrer Herrin spricht.39 Zum anderen passt die wenig ausgeschmiickte Re-
deweise der Amme gut zum Bericht-Charakter ihrer Rede, die dadurch sehr
sachlich wirkt.*® Dennoch ist die ganze Exposition durch die durchgangige
Verwendung episch-poetischer Sprache geprdgt und beinhaltet daher
Elemente des hohen Stils der Tragédie.41 Das Vokabular ist gesucht und
ausgefallen (é¢ oiav kvavéag Tvuminyadac, V. 2; év varoict, V. 3;
9NKTOV ... pacyavov, V. 40; ateiyovct, V. 47), fir die Personalpronomina
erscheinen die Enklitika ope (V. 33) und viv (V. 39) und es gibt einen Ver-
gleich, in homerischer Manier mit g eingeleitet (V. 28f.).

Im zweiten Teil der Exposition tritt der Erzieher der Kinder in einem Dialog
mit der Amme auf. Hinzuzudenken sind die Kinder, die in V. 46-48 durch
die Amme angekiindigt werden. Da der Erzieher im Drama nur noch im
flnften Epeisodion einen kurzen Auftritt hat (mit knapp 14 Versen42), kann
man ihn ebenso als protatische Figur bezeichnen, die nur der Exposition
des Geschehens dient.*

Der Dialog beginnt mit einer ausfiihrlichen gegenseitigen BegriiBung. Der
Erzieher redet die Amme mit maAalov ... ktijua (V. 49) an und verweist
dadurch auf ihren Sklavenstand und ihre lange Dienstzeit.” Es schlieRen
sich zwei Fragen an, in denen er sich erkundigt, warum sie alleine vor den
Toren klage (V. 50f.) und wieso sie nicht bei ihrer Herrin sei (V. 53). Da-
durch wird ihre Identitat geklart. Sie ist die personliche Dienerin Medeias.

In einer ebenso formal-hoflichen Replik spricht die Amme den Erzieher mit

% |hre Aufrichtigkeit zeigt sich auch in V. 54f.: xpnoToict 80VAOIC ELHEOPE. T BeCTOTAV
/ Kok@®G TLTVOVIOQL KOl PPevedV AvIAmTETAL.

“0 Cf. Schmidt (1971), S. 34.

“ Dies ist ein Kriterium, das die Tragodie im Gegensatz zur Komédie zu erfillen hat. Cf. Arist.
Po. 1449b24-26: §ctiv o0V Tpoy®dio. piunolg mpoafeng omovdoiog kol Tehelog
néyedog £x00omg, NBLGHEV® AOY® Y®PIG EKACTO TAV 180V &V 101G Hoplotc.
Treffend formuliert dies Ohlander (1989), S. 37: , The play begins in heroic language with a
debasement of a heroic myth by a unheroic Nurse.”

2 Er verkiindet Medeia darin, dass die Kinder vom Exil verschont bleiben und sie der Konigs-
tochter die Geschenke personlich Gbergeben haben.

3 Cf. Nestle (1930), S. 29.

* Cf. Flaceliere (1970), ad 49.
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tekvoy Onade mpesBu TV Idcovog (V. 53) an und gibt wiederum die
Identitat des Erziehers preis. Er ist — wie auch die Amme — ein alter und
treuer Diener der Familie. Im Anschluss an die BegriiBung beantwortet sie
seine Fragen und erklart ihm, dass sie — weil sie eine langjahrige und ge-
treuliche Sklavin ist — aus Mitleid mit ihrer Herrin jammere (V. 54-58). Mit
V. 62 fragt der Erzieher, ob ihre Herrin schon von den neuen Ubeln erfah-
ren habe: ®g 00dev 018e AV venTEPOV KAKAV. Die vedtepa Koko
markieren den Wendepunkt des Gesprachs. Sie motivieren den weiteren
Verlauf der Handlung und werden aus diesem Grund bewusst interessant
gehalten und in ein mysterioses Licht gert’Jckt:45 Der Erzieher bereut zu-
nachst, Gberhaupt etwas gesagt zu haben (V. 64), was die Neugierde der
Amme weiter verstarkt. Auf ihr Versprechen, nichts zu verraten (V. 66),
und mit der Begriindung, man diirfe vor seinen Mitsklaven nichts geheim
halten (V. 65), verrat ihr der Erzieher nach einem langerem Vorspann, was
er zufillig beim Wiirfelspiel gehért habe: g tovsde maidog yhg EAav
Koptv8iog / oLV untpi pérliotr tode koipavog y9ovoc / Kpewv
(V. 70-73). Er versucht, die Information durch die Beteuerung zu relativie-
ren, dass er nichts (iber die Zuverlissigkeit der Worte wisse (0 pévtot
ud%oc el capne 6de / ok 0ida, V. 73f.). Durch den Versuch, seine
Bemerkung abzuschwdachen, signalisiert der Erzieher den Zuschauern indi-
rekt, wie bedeutsam seine Worte sind und dass sie sich als wahr erweisen
werden. Seine Aussage schlieft mit dem Wunsch, dass dem hoffentlich
nicht so sei (V. 74). Die Wichtigkeit dieser Verse wird durch die Sprache
unterstrichen. War diese zuvor noch sehr schlicht gehalten, finden wir nun
eine rhetorisch durchstilisierte Rede. V. 67 beginnt mit Verben des Horens
an exponierter erster und letzter Stelle des Verses (fkovca. ... 0O S0K®V
kAVg1v) und driickt durch ihre antithetische Gegeniiberstellung aus, dass

der Erzieher etwas vernommen hat, das er nicht hatte horen sollen. Die

> Cf. Mastronarde (2002), ad 64.
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Verwendung zweier verschiedener Verben fiir das Horen sorgt dabei fir
mehr Variation.*® Die Alliteration Te6600¢ TPOGEASGV ... Todaitepot (V.
68) und die vielen darin enthaltenen p- und t-Laute (tenues) sorgen fir
eine pointierte und somit aufféllige Aussprache und richten die Aufmerk-
samkeit des Publikums auf die folgenden Worte neuen Unheils. In V. 71f.
hingegen bewirken die m-Alliterationen (untpt péiiot .. / Kpgov. o
puévrot pv9og), dass Kreons Name, zwischen den weichen m-
Alliterationen an erster exponierter Stelle platziert, sehr hart wirkt. Dass er
der Verantwortliche fir alles Leid ist, wird so durch die Sprache verdeut-
licht. Das Hyperbaton o ... pb%oc (V. 73) und die dazugehérige Apposition
36¢ sowie die damit verwobene Alliteration auf o (88¢ ok 01da, V. 72f.)
versuchen, vom eben Behaupteten abzulenken und es dadurch wieder
abzuschwéchen.

Die Amme kann nicht glauben, was ihr Mitsklave ihr gerade gesagt hat,
worauf der Erzieher mit einem Sinnspruch antwortet: TaAoo KoLVAV
Leimetar kndevpdrtov (V. 76).* Auch diese Sentenz ist durch das Hyper-
baton katv®v .. kndevpatmv und die Juxtaposition der Antonyme
ol Katv@v besonders hervorgehoben und macht den stetigen Fluss
der Dinge klar, dem nun auch die Liebe lasons zu Medeia anheimfillt. Die
Amme nimmt mit véov malaidt (V. 79) die Worte des Padagogen wieder
auf, will aber den Lauf der Dinge nicht einfach akzeptieren. Durch das Hen-
diadyoin MoVyale kol oiya (V. 81) warnt der Erzieher die Amme ein-
dringlich davor, das Gerilicht an Medeia weiterzugeben. Die Amme antwor-
tet mit einer fiktiven Anrede der Kinder*® und einer rhetorischen Frage, in
der sie ihre Verwunderung zum Ausdruck bringt, dass lason zu so etwas
fahig sei (V. 82). lason handle ungerecht, aber selbst wenn sie ihn deswe-

gen verfluchen mochte, wiirde sie es nicht tun — schlieBlich sei er ihr Herr.

“® Cf. Mastronarde (2002), ad 67.

“ Biihler (1876), S. 12, bezeichnet die Sentenzen als eine Eigentiimlichkeit des Euripides.

“* Die Kinder sind zwar mit auf der Biihne, aber die Amme erwartet nicht wirklich eine Ant-
wort und spricht sie nicht direkt an.
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Der Padagoge schliefit eine erneute philosophische Reflexion an, in der er
sich dem Schicksal zu beugen scheint und bemerkt, dass die Menschen
eben ungerecht seien. Die Gnome Tag TIC AOTOV TOO TEAOC HOAAOV
@Ael (V. 86) — jeder ist sich selbst der Nichste — steht wieder fir das Ak-
zeptieren des fatum durch den Péidagogen.49 Mit gdvilg oGvek’ (V. 88)
gibt er zu verstehen, dass lason fiir seinen personlichen Profit egoistisch
handle — er will die Konigstochter in seinem Bett haben und wahlt den
Trieb vor der Pflicht gegenliber seiner Frau.

Die Amme hat das letzte Wort und befiehlt den Kindern, ins Haus zu gehen
(V. 89). Der Erzieher wird beauftragt, die Kinder von Medeia fernzuhalten,
da die Amme den Zorn Medeias fiirchtet (008e mawcetal / yolov, V.
93f.). Die Exposition endet mit der erneuten Darstellung des Zorns
Medeias, der nicht enden wird, ehe sie ihn entladen hat. Der Verdacht,
dass er sich gegen die Kinder richten wird, wird durch die wiederholte
Sorge um die Kinder verstarkt.

In seiner Gesamtkomposition ist das Gesprach zwischen der Amme und
dem Erzieher sehr ausgewogen. Die Amme lUbernimmt 24, der Erzieher 23
Verse. Die Redeanteile sind gleichmaRig verteilt und bestehen meistens
aus zwei bis sieben Versen. Die zentrale Rede, in welcher der Paddagoge das
neue Ubel darstellt, ist sprachlich — wie oben dargelegt — durchstilisiert und
steht daher im Kontrast zu dem Monolog der Amme. Die tragische Hohe
der Sprache wird auch in der zweiten Szene fortgefiihrt. Der Padagoge
duBert zwei Sentenzen mit philosophischem Charakter, in denen er Uber
den schicksalhaften Fluss der Dinge spricht. Die Szene exponiert das neue
Ubel — die Verbannung Medeias — und macht zum Schluss wieder die Kin-

der zur Zielscheibe von Medeias Zorn.

* Da er die Rhetorik der Rede abschwichen und einen Bruch im Ubergang zu V. 88 darstellen
soll, wird der folgende Vers oft als Interpolation gesehen. Cf. Mastronarde (2002), ad [87],
und Flaceliére (1970), ad 87. Aber der Vers verdeutlicht, dass man entweder um des Profits
willen, aber auch zu Recht egoistisch handeln kann. Der Erzieher zielt darauf, dass lason aus
Profit egoistisch handelt. Daher scheint die Tilgung dieses Verses wenig Sinn zu machen.
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Weiteres Wissen, das zur Vorgeschichte gehort, wird durch Medeia in V.
476-478 genannt. Hierin beschreibt sie, was sie fir lason in Kolchis getan
hat. Dieses Wissen hat jedoch keinen expositorischen Charakter, da es
nicht dem grundlegenden Verstdandnis des Stiickes dient, sondern lason in
dem Zwiegesprach mit Medeia nur noch niedertrachtiger erscheinen Idsst.

Die Exposition bei Euripides ist klar und schlicht. Im Zentrum stehen nicht
die Vorgeschichte bzw. der Mythos, sondern Medeia und die Entwicklung
ihres Charakters.”® Daher wird die Vorgeschichte nur in den ersten zehn
Versen dargelegt und so knapp wie moglich gehalten. Der Rest dient der
Darstellung des Leids der Protagonistin und ihres weiteren Schicksals. Da-
durch, dass wir zundchst von Medeias Gram erfahren, ihre Klagerufe ver-
nehmen und sie erst dann auf die Biihne tritt, wird ein Spannungsbogen
aufgebaut, der der Entwicklung ihres Charakters entspricht. Die euripidei-
sche Medeia gibt sich im Gegensatz zur senecanischen erst nach einiger
Reflexion ihren Racheplanen hin.

Die Ursache der Flucht der Eheleute nach Korinth wird nicht direkt ge-
nannt. Die Verse 008’ av ktavelv meicaca Ieliadog kopag / matepa
Kkotoikel tvde yiv Kopiv8iav (V. 9f.) nennen zwar den Mord der
Peleus-Tochter in einem Zug mit ihrer Ankunft in Korinth, doch wird dieser
nicht eindeutig als Grund der Flucht bezeichnet. Hierdurch wird wieder das
Leid Medeias in den Vordergrund geriickt. Denn sie muss Korinth verlas-
sen, weil lason eine neue Frau hat, nicht aber weil duRere Umstande — die
drohende Rache durch Acastus — es fordern. Der Konflikt zwischen lason

und Medeia ist rein privater Natur.

* Ohlander (1989), S. 37-51, hebt hervor, dass die Exposition der Spannungserzeugung dient;
es werden Vermutungen geduBert und Erwartungshaltungen geschaffen, die im Laufe des
Dramas bestatigt oder eben widerlegt werden.
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Seneca

Die Tragddien Senecas haben einen strikteren Bauplan als die von Euripi-
des. Sie setzen sich in der Regel aus flinf Akten zusammen, die durch Chor-
lieder voneinander getrennt sind.”" Horazens Ars poetica (V. 189f.) fordert
ein striktes Flinf-Akt-Schema als verbindliche Regel. Trotz der antiken Ter-
minologie bei Horaz wird der erste Akt in der modernen Forschung haufig
als Prolog bezeichnet.”” Der Terminus Prolog deutet bereits darauf hin,
dass in diesem Teil etwas gesagt wird, das nicht direkt mit der Tragddie
zusammenhangt, sondern ihr vorausgeht.53

In der Medea spricht die Protagonistin selbst den Prolog (V. 1-55) und
exponiert darin das Geschehen. Die Exposition endet mit dem Beginn des
ersten Chorliedes, einem Hochzeitslied fiir lason und Creusa.” Wie auch
bei Euripides ist die Exposition somit initial-isoliert, beginnt also mit dem
ersten Vers und endet mit Medeas Monolog. An dieser Stelle soll zunachst

die Gliederung der Eingangspassage erfolgen:

1-12: Gotteranrufung

13-18: Bitte an die Erinyen, Tod Creusas und Creos herbeizufiihren
19-26a:  Racheplan gegen lason

26b-28a: Versicherung, dass die Rache gegen die Feinde durchgefiihrt wird
28b-36:  Bitte an Vater Sol, bei Zerstorung Korinths zu helfen

*! Die Tradition des Fiinf-Akt-Schemas hat ihren Ursprung in der hellenistischen Komédie.
Jedoch ist die Entwicklung der Akte von der Alten Komddie von Aristophanes hin zu der
Neuen Komddie des Menander aufgrund fehlender Zeugnisse nicht mehr nachvollziehbar. Vgl.
Holzberg (1974), Vorwort S. 1-5. Eine Ausnahme zum Fuinf-Akt-Schema bilden die Phoenissen,
die als unfertig erachtet werden miissen, sowie der Oedipus, der aus sechs Akten besteht. Zur
Akteinteilung bei Seneca, s. Anliker (1960).

32 Cf. Fyfe (1983), S. 77, Friedrich (1933), S. 18, Anliker (1960), S. 55; Hine (2000), ad 1-55,
spricht als einziger vom ersten Akt, Costa (1973), S. 61, halt es fur irrefiihrend, die ,,opening
passages” als Prologe zu bezeichnen. Einen Grund hierfir gibt er jedoch nicht an.

*3 Cf. Anliker (1960), S. 51.

** Van Stockum (1959), S. 6, meint, dass ,ein eigentlicher Prolog fehlt”. Jedoch erfullt der
Monolog der Medea — wie zu beweisen sein wird — verschiedene Kriterien des Prologs bzw.
der Exposition.

*> Guittard in Séneque (1997), S. 22, bezeichnet auch das Chorlied als ,,scéne[s] d’exposition”,
begriindet dies jedoch nicht.
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37-39: Boykott der Hochzeit

40-43: Selbstanrede, Mut zu fassen

44-50: Rache wird gewaltiger sein als alles bisher Vollbrachte
51-52a:  Selbstanrede, sich mit ira und furor zu girten

52b-55:  Beziehung mit lason begann mit einem Verbrechen und wird auch damit enden

Im Zentrum der Exposition stehen weniger bloRe Fakten lUber Medeas
Vorgeschichte als vielmehr die Darstellung ihrer Gefiihle und Rachepléine.56
Ursache hierfiir ist, dass die Details der Medea-Sage dem antiken Betrach-
ter bekannt und prasent waren — erfreute sich der Mythos doch einer gro-
Ren Beliebtheit.”” Eine grolRere Rolle spielt der Aspekt der emotionalen
Einstimmung in die Tragddie und der captatio benevolentiae;58 denn die
starke Emotionalitdt Medeas Ubertragt sich auf den Zuschauer und fihrt
ihn in die vorherrschende Stimmung ein.”

Medea spricht den Prolog alleine auf der Biihne,* da der Chor erst zur

Performation seines Chorliedes auf die Biihne zieht.®* Medea beginnt mit

*® V. 1-55 der senecanischen Medea zeigen auf der Buhne das, was die Amme bei Euripides in
V. 21-23 beschreibt: Mndsio. &’ n Bucsmvog nnpotcpsvn / Podr pev Spkovg,
dvakodel Sg 65{;10@ / mioTiv peyloty, kai 9eovg paptdpstatl / olag dpoiPig &8
Iacovog Kupel. Bihler (1876), S. 4f., schiebt dies auf den Geschmack der rémischen Kaiser-
zeit, die nur auf ,,Aufregendes in méglichst prunkvoller Ausstattung der Rede” aus war.

* Wir wissen von einer nicht mehr erhaltenen Medea-Tragédie des Ennius, des Accius und
Lucans, cf. Hine (2000), S. 17. Es ist strittig, ob Lucan wirklich eine Medea geschrieben hat. Cf.
Guittard in Séneque (1997), S. 119f. Die Medea Ovids wird von Quintilian hochgelobt: Ouidi
Medea videtur mihi ostendere quantum ille vir praestare potuerit si ingenio suo imperare
quam indulgere maluisset (Quint. Inst. 10, 1, 98). Der Einfluss dieser verlorenen Fassung auf
Seneca ist leider nicht mehr nachvollziehbar, obwohl dies immer wieder versucht wird (z.B.
Martina (1990), S. 145ff.). Dass es aber zumindest eine stilistische Beeinflussung gab, ist nicht
von der Hand zu weisen. Ovid rezipiert den Mythos auBerdem in den Heroides Xl und in den
Metamorphosen VI, 1-349.

%8 Zimmermann (2001), Sp. 400, stellt fest, dass die Prologe Senecas ,stimmungsschaffendes
Element” seien.

* Lefevre (1997), S. 80f., zeigt an Medeas einsamen Auftritt, dass die senecanischen Figuren
keine sozialen Bindungen besdRen, ,offen und ,,amorph” seien. Im Unterschied zu Medeia,
die im sozialen Kontext der Polis stehe, gehorche die senecanische Protagonistin der stoi-
schen Lehre, die eine ,extreme Individualphilosophie” darstelle.

 per Monolog ist also ein Soliloquium, eine Rede, die von einer einzelnen Figur auf leerer
Buhne gesprochen wird. Die langen Selbstgesprache in den senecanischen Tragodien stehen
unter starkem Einfluss der Deklamationstibungen und der Rhetorenschulen. Cf. Costa (1973),
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einem Gebet und einer Anrufung verschiedener Gotter, das einen einzigen
Satz von zwolf Versen umfasst. Als erste Gotter werden an exponierter
erster Stelle die di coniugales angerufen, ohne dass wir bereits etwas tber
lason oder Medeas Hochzeit mit ihm erfahren hatten. Wahrscheinlich
handelt es sich um luno und Hymenaeus, vielleicht auch um Jupiter und
Venus.® Die zusatzliche Anbetung des Hochzeitsbetts (genialis tori, V. 1)
deutet klar auf ihre Ehe mit lason hin, ohne dass dieser schon genannt
wurde. An zweiter Stelle steht die Géttin Lucina (V. 2).°® Durch sie wird auf
die Folge von Medeas Hochzeit, der Geburt der beiden Kinder, angespielt.
Einen Hinweis auf die Fahrt der Argo erhalten wir durch die Anrufung der-
jenigen Gottin, die den Steuermann der Argo — Tiphys — die Seefahrt lehr-
te.** Ebenso nimmt die folgende Anrede an Neptun Bezug auf die Expediti-
on der Argo (V. 4). Er wird jedoch nicht explizit genannt, sondern als
dominator maris (V. 4) bezeichnet. Er war es, der lason die Fahrt nach
Kolchis erméglichte und zuliel§, dass die Argonauten ihr Ziel erreichten. Er
ist mitverantwortlich fiir die Begegnung zwischen lason und Medea.

Ab V. 5 ruft Medea die Gotter an, denen sie enger verbunden ist.® Begin-
nend mit ihrem GroRvater Sol, der wegen seiner Abstammung von den

Titanen als Titan (V. 5) angebetet wird, ergeht die ndchste Bitte an Hecate

S. 61. Friedrich (1933), S. 14, vermutet, dass die einzelnen Reden gar nicht in ihrem Zusam-
menhang komponiert wurden.

®! Im Gegensatz zum attischen Drama gibt es keine getrennte Orchestra mehr und das gesam-
te Geschehen spielt sich auf der Biihne (Skené) ab. Der Chor zieht aus Platzgriinden nur zu
seinem Gesang zwischen den Akten auf die Biihne auf und es gibt somit weder eine Parodos
noch eine Exodos. Der Chor war kleiner als im klassischen Drama in Griechenland, um schnel-
ler auf der Buihne agieren zu kénnen. S. auch Tarrant (1978).

®2 Cf. Costa (1973), ad 1, und Hine (2000), ad 1.

% Es handelt sich dabei um Iluno, die in ihrer Funktion als Géttin der Geburt zuweilen so
genannt wird. Cf. Costa (1973), ad 2, und Hine (2000), ad 2.

Die Nennung Lucinas lasst Fyfe (1983), S. 77, zu dem Schluss kommen, dass alle genannten
Gotter moralisch verwerflich sind, da Lucina ihren Mann betrogen hat. Jedoch steht hier
weniger die moralische Verwerflichkeit der Gétter im Zentrum, sondern vielmehr wird auf die
einzelnen Etappen der Vorgeschichte angespielt.

64 Tiphys wurde von Pallas Athene, rémisch Minerva, unterwiesen. Cf. Costa (1973), ad 2 und
3, Hine (2000), ad 2-3.

% Cf. Hine (2000), ad 5-12.
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(V. 7). Sie erhélt aufgrund ihrer dreierlei Gestalten das Epitheton triformis,
denn sie wird mit dem Mond, der Erde und der Unterwelt, sowie mit Zau-
berei im Allgemeinen in Verbindung gebracht.66 Chaos in V. 9 ist wahr-
scheinlich mit Majuskel zu schreiben und ist somit eine Anrede an das
personifizierte Chaos — eine erneute Allusion an die Unterwelt.®’ Der letzte
Gotteranruf ergeht — wieder ohne wortliche Nennung — an Hades und
Persephone (V. 10-12) und spielt abermals auf Goétter des Schattenreichs
an. All die Unterweltsgottheiten weisen auf das unheilvolle Ende hin, das
Medeas Plan nehmen wird. Zusatzlich spielt die Persephone-Episode auf
ihre Ehe mit lason an: Persephone wurde von Hades geraubt, wobei beide
danach im Schattenreich weiter zusammenlebten. Auch lason hat Medea
aus ihrer Heimat ,geraubt’, verldsst sie aber nun im Gegensatz zum treuen
Hades.® Die lange Aufzdhlung der Gotter der Unterwelt verdeutlicht, wie
nahe die Protagonistin den Gottern der Dunkelheit steht.

Obwohl in diesem Abschnitt keine eindeutigen Tatsachen genannt werden,
wird doch beinahe auf die gesamte Vorgeschichte angespielt:69 Medeas
Hochzeit mit lason (V. 1), die Kinder (V. 2), die Expedition der Argo (V. 3f.),
Medeas Abstammung von Sol (V. 5) und ihre Affinitdt zur Magie und zur
Unterwelt (V. 5f., V. 9-12). All diese Anspielungen setzen voraus, dass dem
Zuschauer der Mythos gut bekannt ist, da es sonst schwierig ware, dem
weiteren Verlauf des Geschehens zu folgen. Die Komposition V. 1-12 ist
sehr regelmalig: lberwiegend mit —que und et verbunden werden die
Gottheiten bis V. 7 schlicht aneinandergereiht. Eine langere Hypotaxe in
Form eines verschrankten Relativsatzes findet sich erst in V. 7-9, in denen
zum ersten Mal der Name der Protagonistin und ihres Mannes lason fallt

(quosque iurauit mihi / deos lason, quosque Medeae magis / fas est

% Cf. Costa (1973), ad 6-7, und Hine (2000), ad 6-7. S. auch Medeas Gebet an Hecate in Ov.
Met. VII, 191-198.

*” Cf. Costa (1973), ad 9, und Hine (2000), ad 9.

8 5. auch Costa (1973), ad 11-12, und Hine (2000), ad 11-12.

% Cf. Anliker (1960), S. 42.
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precari). Rhetorisch ist der Gotteranruf stark durchstilisiert. Gotter, wichti-
ge Personen und Dinge stehen in Anfangs- oder Endstellung des Verses
und werden dadurch besonders betont (di coniugales ... genialis tori, V. 1;
Lucina, V. 2; et tu ... dominator maris, V. 4; Hecate triformis, V. 7; Chaos, V.
9). Durch zahlreiche Hyperbata wird der Zuschauer gezwungen, konzen-
triert zuzuhoren, wodurch die Aufmerksamkeit gesteigert wird (domituram
... / novam ... ratem, V. 2f.; profundi ... maris, V. 4; clarum ... diem, V. 5;
tacitis ... sacris und conscium iubar, V. 6; quosque ... / deos, V. 7f.; aversa ...
regna, V. 10; dominam ... / raptam, V. 11f.). Der Stil ist gekennzeichnet
durch Brevitas.

Mit der Geminatio nunc, nunc (V. 13) beginnt ein neuer Abschnitt. Medea
wendet sich jetzt an die Rachegottinnen (sceleris ultrices deae, V. 13) mit
der Bitte um Tod der neuen Gemabhlin und ihres Vaters: coniugi letum
nouae / letumque socero et regiae stirpi date (V. 17f.). Die Beschreibung
der Erinyen ist sehr ausfihrlich und die Sprache steht ganz im Dienste
dieser Ausfiihrungen: crinem solutis squalidae serpentibus (V. 15) ahmt mit
der Alliteration auf s das Zischen der Schlangen nach, die die Rachegéttin-
nen anstelle von Haaren auf dem Kopf tragen, und die dunkel klingenden
a-Laute in V. 15 geben die distere Stimmung lautmalerisch wieder. Das
Hyperbaton atram ... facem (V. 14) inszeniert meisterhaft die contradictio
in adiecto des schwarzen Lichtes und verweist auf das unheilvolle Feuer
der Rachegéttinnen, das zum Ende des Stiickes den Palast verbrennen
wird.

An den Wunsch nach Tod und Untergang fiir Creusa, Creo und das ganze
konigliche Geschlecht schliet sich der Plan der Rache an lason an. Ab hier

(V. 19) wird Medeas Rede sehr assoziativ und zum Teil inkoharent.” Die

0 Cf. Costa (1973), S. 61: ,Seneca’ Medea already has strong, if incoherent ideas about her
revenge on lason [...] whereas in Euripides these ideas grow gradually in her mind”. S. auch
Anliker (1960), S. 43. Daher wird auch eine exakte Gliederung der Verse erschwert.
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erste Strafe fiir lason wird in Form eines Paradoxons’" formuliert: Er soll
am Leben bleiben — wiuat (V. 20). Die Aussage wirkt fiir den Betrachter
zunachst unverstdndlich und nahrt Zweifel an der Zurechnungsfahigkeit
Medeas. Jedoch wird die Grausamkeit ihres Wunsches bald deutlich. lason
soll durch die Stadte irren, ohne Hab und Gut, vertrieben wie sie selbst (V.
20f.). Sie verweist dadurch auf ihre Heimatlosigkeit und ihre ausweglose
Situation, lasst aber noch offen, warum sich lason den Tod wiinschen wird.
Das asyndetisch gereihte Trikolon exul, pavens, invisus (V. 21) verdeutlicht
den Genuss, den das Planen ihrer Rache und der Gedanke an das Leid be-
reiten.”” Er soll schlieRlich so verzweifelt sein, dass er sich sogar Medea als
Frau zurlckwiinscht (me coniugem optet, V. 22). Medeas Racheplan gegen
lason wird mit einem weiteren Hinweis auf den Tod der Kinder beendet:
parta iam, parta ultio est: / peperi (V. 25f.). Durch die Anapher parta, die
Alliteration auf p und die Wiederaufnahme von parta durch peperi an ers-
ter Stelle des Verses, wird der Vorgang der Geburt besonders exponiert
dargelegt.73 Dass fiir das Rachebriiten das Verb parere verwendet wird,
klingt nahezu wie eine Provokation und die Rache wird sehr stark mit den
Kindern in Verbindung gebracht. Die Kombination eines Verbs des Geba-
rens mit dem eigentlichen Ziel der Rache, Tod und Zerstérung, fiihren zu
tragischer Ironie, da der Zuschauer bereits wei bzw. ahnt, worauf Medea

anspielt, sie selbst sich jedoch noch nicht im Klaren Uber ihre Plane ist.”*

"% Zur Rolle von Paradoxa in der Stoa s. Cic. Parad., 3-4. Cicero entwickelt in dieser Schrift
sechs Paradoxa, wie beispielsweise: potestne bonum cuiquam malo esse, aut potest quisquam
in abundantia bonorum ipse esse non bonus? (Cic. Parad. 7).

> Der Hang zum Grausamen ist typisch fir die Silberne Latinitit. Vgl. auch Sen. Thy., 715f.:
saeuum scelus / iuuat ordinare und Sen. Med. 911-915: juuat, iuuat rapuisse fraternum caput,
/ artus juuat secuisse et arcano patrem / spoliasse sacro, iuuat in exitium senis / armasse
natas.

” Anliker (1960), S. 37, verweist darauf, dass man ,den Kitzel der Gefahr verspurt”, aber ,der
EntschluR zum Kindermord noch keineswegs vorliegt”. Die Anspielungen auf den Kindermord
sind jedoch offensichtlich und der Zuschauer, der den Mythos kennt, kann leicht auf die
Konsequenz dieser Aussagen schlieBen.

" Friedrich (1933), S. 19, behauptet zu Recht: , Wir lernen im Prolog iiberraschenderweise ein
spateres Stadium Medeas kennen als im zweiten Monolog.” In ihrem Eingangsmonolog wirke
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Es schlieRen sich zwei rhetorische Fragen an (V. 26b-27a), in denen sich
Medea selbst ermuntert, die Rache wirklich durchzufiihren; denn sie kann
sich eine solche Schmach nicht gefallen lassen. Die rhetorischen Fragen
dienen ihrer ndheren Charakterisierung und driicken aus, wie erbarmungs-
los sie ist. Sie tut nichts umsonst (in cassum, V. 26) und sie lasst keine Zwei-
fel an ihrem Angriff gegen die Feinde (non ibo in hostes?, V. 27). Mit
manibus excutiam faces / caeloque lucem (V. 27f.) deutet sie auf die Hoch-
zeit hin, die sie verhindern wird. Sie lbertragt dann das Licht der Hoch-
zeitsfackeln auf das Licht des Himmels, den sie ebenfalls verfinstern wird.
Nicht nur die menschliche, sondern auch die himmlische Ordnung wird von
ihrem Rasen betroffen sein.”

An das Stichwort caelo (V. 28) schlieRt sich der folgende Gedanke an und
Medea kommt Uber den Himmel zu ihrem GroRvater Sol. Die folgenden
Fragen sind nicht mehr rhetorisch, sondern entstehen aus wirklichem Un-
glauben (V. 27b-31). Medea kann nicht fassen, dass ihr GroRvater, der
Sonnengott, den Tagen noch einen geregelten Ablauf gibt, anstelle sie in
ihren Planen zu unterstiitzen. Dadurch erhdlt die Rache eine kosmische
Dimension, da sogar Sol um Hilfe gebeten wird und der natirliche Lauf der
Dinge gestort werden soll. Mit der Geminatio da, da per auras curribus
patriis uehi (V. 32) beginnt sie ihre Bitte.”® Durch die passivische Formulie-
rung lasst Medea zunachst offen, ob Sol oder sie selbst den Wagen fiihren
wird. Erst durch die weiteren Imperative committe habenas ... et / ... tribue
moderari iuga (V. 33f.) wird klar, dass nicht Sol selbst handeln, sondern

dass er ihr nur den Sonnenwagen und das Joch Uberlassen soll, damit sie

sie namlich sehr bestimmt, wohingegen sie im zweiten Monolog wieder ins Schwanken gera-
te. Allerdings formuliert sie auch im Prolog noch nicht bewusst den Entschluss zum Kinder-
mord.

'S, auch Ov. Met. VIl, 207-209: te quoque, Luna, traho, quamuis Temesaea labores / aera
tuos minuant; currus quoque carmine nostro / pallet aui, pallet nostris Aurora venenis.

’® Die Gestaltung ist an die Phaeton-Episode in Ov. Met. Il, 35-39 angelehnt: ille refert: « o lux
inmensi publica mundli, / Phoebe pater, si das usum mihi nominis huius / nec falsa Clymene
culpam sub imagine celat, / pignora da, genitor, per quae tua vera propago / credar et hunc
animis errorem detrahe nostris! ».
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ihr Vorhaben selbst durchfiihren kann.”” Damit stellt sich Medea auf die-
selbe Ebene wie der Gott, da sie dessen Aufgabe (bernehmen will und
kann. moderari iuga (V. 34) erinnert stark an die Stiere, die Medea fir
lason in Kolchis gebandigt hat, nur, dass sie sie damals gezahmt hat, um
lason zu heh‘en,78 jetzt aber lason und seine neue Heimat dadurch vernich-
ten will.”” Die Anrede an ihren Groldvater, die Bitte um Hilfe und die Dar-
stellung der Zerstérung Korinths nehmen mit insgesamt sieben Versen
verhaltnismaRig viel Platz im ersten Akt ein. Es ist dies die letzte Stelle, an
der eine Gottheit angerufen wird. Im Ubrigen Prolog widmet sich Medea
ganz sich selbst in ihrer ira und ihrem furor. Versucht man aufzuzeigen, an
welchen Stellen welche Personen zentral sind, ergibt sich folgende Auftei-
lung: V. 1-12: Gotter, V. 13-18: Erinyen, V. 19-28a: Medea, V. 28b-36: Sol,
V. 37-55: Medea.

Diese Gliederung zeigt, dass die Protagonistin zu Beginn auf die Hilfe und
den Beistand der Gotter baut (V. 1-12). Die Rachegottinnen (V. 13-18)
sollen ihr noch bei der Rache an der neuen Braut und deren Vater helfen.
Mit den Planen gegen lason beginnt sie sich auf sich selber zu verlassen (V.
19-28a), bevor sie sich wieder an Sol wendet (V. 28b-36). Er nimmt hier
jedoch eine Mittelstellung ein, da er Gott und gleichzeitig Verwandter
Medeas ist. Zudem verlangt sie von ihm nicht, dass er Korinth zerstére,
sondern nur seinen Wagen, um die Stadt damit selbst zu zerstéren. Ab V.
37 zeigt sich Medea ganz autonom und erkennt, dass sie nun gestarkt ist:
haec uirgo feci (V. 49) impliziert, dass sie nun eine gereifte Frau ist, die an
ihren Taten gewachsen ist und daher die Hilfe der Gotter nicht mehr
braucht.

Die Verse, die sich an Sol wenden, sind zwar einerseits sprachlich stark

stilisiert, andererseits wirken sie aber unbeholfen und der Gedankengang

7 vgl. Cor. Méd. 257-262.

8 Vgl. Sen. Med. 466-470, Ap. R. Ill, 1246-1407.

7 Das Verbrechen steht zu Anfang und zu Ende ihrer Begegnung, wie es Medea in V. 55 zu
ihrem Programm erhebt: quae scelere parta est, scelere linquenda domus.
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ist durch Medeas Emotionen stark beeintrachtigt. In der ersten Frage, die
ihren GroRvater betrifft (spectat hoc nostri sator / Sol generis, et spectatur,
et curru insidens, V. 28f.), befinden sich wie bereits in V. 14 viele s-Laute,
die Medeas Ton scharf und angriffslustig klingen lassen. Die Alliteration
sator Sol weist den Zuschauer darauf hin, dass nun Sol im Mittelpunkt der
Ausfihrungen steht und leitet so den neuen Abschnitt ein. Das Polyptoton
spectat ... spectatur (V. 28f.) lasst den Sonnengott sofort als schuldig da-
stehen: nicht nur, dass er das Leid seiner Enkelin tatenlos mit ansieht,
sondern jetzt wird er dabei ertappt, dass er nichts unternimmt. Kunstvoll
gestaltet ist auch per solita puri spatia decurrit poli (V. 30). Zum einen wer-
den die s-Alliteration und die s-Laute der vorhergehenden Verse wieder
aufgenommen, zum anderen haben wir eine Art verschrankte Alliteration,
bei der sich s- und p-Laute abwechseln und die zusammengehdrigen Be-
griffe mit demselben Buchstaben anfangen (puri ... poli, solita ... spatia).
Der scharfe Ton der Vorverse wird fortgefihrt und ein klanglicher Effekt
erzielt, der dem Spucken &hnelt. Somit wird die Verachtung Medeas ob
solch eines unterlassenden Verhaltens des GroRvaters Sol gezeigt. Das
Einsetzen der Bitte wird mit der Geminatio der Imperative da, da (V. 32)
gekennzeichnet, die an der betonten Anfangsstelle des Verses gesetzt sind
und der Bitte Gebetscharakter verleihen. Ebenso betont zu Beginn steht
der zweite Imperativ committe (V. 33) und verstarkt so den Befehlston,
den Medea anmaliend gegeniiber dem Gott anschlagt. flagrantibus (V. 33)
an der betonten letzten Stelle des Verses mit folgendem ignifera (V. 34) an
erster Stelle des néachsten Verses nehmen die Feuermetaphorik der
Erinyen von V. 15 wieder auf (atram ... facem) und bereiten das Publikum
auf ihr Vorhaben vor, Korinth einzuaschern (V. 35f.). Um diese beiden Be-
griffe zueinander zu stellen, wird sowohl flagrantibus ... loris wie auch
ignifera iuga mit einem Hyperbaton gesperrt. Der Brand Korinths wird
kompliziert umschrieben: gemino Corinthos litori opponens moras /

cremata flammis maria committat duo (V. 35f.). Die Stadt wird nicht ein-
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fach brennen, sondern durch das Feuer und den dadurch entstehenden
Ascheberg wird eine Verbindung zwischen dem Agaischen und dem loni-
schen Meer entstehen. Die Zerstérung Korinths ist nicht nur fiir Medea
erfreulich, sondern sie wird indirekt als allgemeinnitzlich dargestellt. Die
Aussage ist zynisch, denn dieses Vorhaben konnte in der Antike nie reali-
siert werden.®

Unvermittelt setzt ein neuer Gedanke ein. Was noch fehlt, ist, dass Medea
selbst die Hochzeitsfackeln fiir lason und Creusa trage und am Altar Opfer
fur das Ehepaar bringe (V. 37-39). Die Aussage hoc restat unum ist sicher-
lich ironisch zu verstehen, also im Sinne von ,das wiirde gerade noch feh-
len’, denn Medea duRert zuvor an keiner Stelle, dass sie ihren Plan wah-
rend der Hochzeit durchfiihren méchte.®! caedam ... uictimas (V. 39) ist
doppeldeutig und fuhrt die Ironie weiter, dass Medea die Hochzeit aktiv
mitgestalten soll, indem sie die heiligen Opfer wahrend der Zeremonie
darbringt. Es deutet aber auch auf den Mord an der Braut, ihrem Vater und
lasons Kindern hin, die Opfer ihrer Rache sein werden.®

Mit per uiscera ipsa (V. 40) wird diese Zweideutigkeit weitergefiihrt: Ent-
weder sind die Innereien der Opfertiere gemeint, die sie beim Opfer unter-
suchen wird und die ihr — wie in einer Eingeweideschau — sagen werden,

was zu tun ist. per misste in diesem Fall mit ,durch, hindurch” Gbersetzt

& Nzhere Ausfithrungen zur geographischen Lage Korinths: Hine (2000), ad 35, und Costa
(1973), ad 35 und 36. Das Einbringen von kunstvoll prasentiertem geographischem Wissen ist
ein typisches Merkmal der zweiten Sophistik. Naheres bei Whitmarsh (2005).

® Das mit V. 56 einsetzende Hochzeitslied zeigt an, dass die Hochzeit bereits stattfindet oder
im Begriff steht, stattzufinden. Somit bliebe Medea kaum noch die Zeit, zu handeln.

8 Anliker (1960), S. 37, verweist auf die Zweideutigkeit der Verse: Zum einen spreche aus
Medea wahre Emporung, zum anderen bleibe ihr nur noch die Vollendung ihrer Rache. Costa
(1973), ad 37-40, nimmt die Aussage ernst und glaubt, dass sie wirklich ihre Rache wéhrend
der Hochzeitszeremonie nehmen wolle. Dementsprechend geht er davon aus, dass sie wirk-
lich ein Opfer, sei es ein Menschliches (die Kinder, oder sogar sich selbst), sei es ein Tieropfer,
bringen wolle. Ebenso Frenzel (1914), S. 68. Hine (2000), ad 37-9, geht ebenso davon aus,
dass Medea wirklich zur Zeremonie gehen mdchte, aber die Opfer, die sie bringen wird,
werden von ihrer Hand als schlechte Vorzeichen dienen. Er verweist jedoch auch darauf, dass
das Publikum die Aussage uUber das Opfer auf den Mord an Creusa, Creo und ihren Kindern
verstehe.
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werden und ware lokal aufzufassen. Oder aber uiscera steht metaphorisch
fir das, was Medea im Inneren getragen hat, also ihre Kinder, und per ist
instrumental zu verstehen, da die Kinder das Mittel zur Rache sein wer-
den.®”’ Eine weitere Moglichkeit ist, dass per uiscera im Sinne eines per
deos — bei den Gottern — eine Anrede an sich selbst sind. Die Innereien sind
eine Metapher flir Medeas Inneres und verdeutlichen, dass sie sich in der
Selbstermahnung samt Herz und Eingeweiden mit einbegreift. Die Inter-
pretation bleibt fir den Zuschauer offen, lasst ihn aber in einem Gefiihl
gespannter Nervositat zuriick, da Schlimmes angedeutet wird. In der Anre-
de an ihr Gemit (anime, V. 41) fordert Medea sich auf, einen Weg fir die
Strafe zu finden. Hierfiir muss sie ihre weibliche Angst ablegen (pelle
femineos metus, V. 42) und ihren Geist harten (inhospitalem Caucasum
mente indue, V. 43). Caucasum spielt auf ihre Heimat an und steht zugleich
fur das Raue, Harte und Unbeugsame.84 Medea fasst Mut, indem sie weib-
lich konnotierte Zige ablegt (Angst) und daflir mannliche Attribute an-
nimmt (Harte). Da Kinder zur Frau gehoéren, weist das Ablegen ihrer Weib-
lichkeit wieder auf das VerstofRen der Kinder hin.

Mit einem Relativsatz, eingeleitet durch quodcumque (V. 44), beginnt ein
neuer Sinnabschnitt, in dem die Protagonistin das AusmaR ihrer Rache
beschreibt. Das Unheil, das sie in ihrer Heimat angerichtet hat, soll nun
auch Korinth treffen: quodcumque uidit Phasis aut Pontus nefas, / uidebit
Isthmos (V. 44f.). Ihre Heimat wird nicht direkt genannt, sondern es wird
nur indirekt durch Pontus und Phasis auf sie verwiesen.®® Ebenso wird auf

Korinth nur durch die Meeresenge Isthmos hingedeutet.86 Mit

® Dazu auch Zwierlein (1966), S. 135 ad 40.

Cor. Méd. 961-963, greift eben diese Metaphorik von uiscera auf, meint dabei aber explizit die
Kinder: Madame, épargnez-les, épargnez vos entrailles, / N’avancez point par la vos propres
funérailles, / Contre un sang innocent pourquoi vous irriter.

# Cf. Hine (2000), ad 43, und Costa (1973), ad 43.

# Der Phasis ist ein Fluss in Medeas Heimat Kolchis, der in das Schwarze Meer (Pontus) miin-
det. Auch bei Ovid wird er verwendet, um Medeas Heimat zu beschreiben. Ov. Met. VI, 297f.
# Cf. Hine (2000), ad 43, 44 und 45, und Costa (1973), ad 44-5.
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quodcumaque ist wahrscheinlich Medeas Mord an ihrem Bruder Apsyrtus
gemeint, den sie auf der Riickfahrt mit lason bei Kolchis zerstlickelt hat, um
ihren Vater von einer Verfolgung abzuhalten. In einem asyndetisch gereih-
ten Trikolon (effera ignota horrida, V. 45) gibt Medea ein eindrucksvolles
Bild vom Ausmal’ ihres Vorhabens. Der folgende Vers ist besonders kunst-
voll gestaltet: Durch ein Hyperbaton wird tremenda ... mala (V. 46) ge-
sperrt, wodurch ermoglicht wird, dass die beiden Begriffe an die betonte
erste und letzte Stelle des Verses gesetzt werden. Zudem ahmt der Chias-
mus tremenda caelo pariter ac terris mala (V. 46) das Umfassende des
Ubels nach, das sowohl im Himmel wie auch auf der Erde gilt. In einem
erneuten Trikolon konkretisiert sie ihren Plan, der zuvor nur durch Adjekti-
ve umschrieben wurde: uulnera et caedem et uagum / funus (V. 471.). Zwar
wird hier beim Sprechen ebenso wie bereits im vorhergehenden Trikolon
elidiert — doch wirken diese Elisionen bei effer(a) ignot(a) (h)orrida noch
wie eine einzige Wort-Mischung, wohingegen uulner(a) et caed(em) et
uagum / funus durch die Verbindung mit et (Polysyndeton) eine Pause
erzwingt und die Worte so bedachter und geplanter wirken l&sst. funus an
erster Stelle des Verses klingt besonders unheilvoll, da man sich zwischen
Versende und Versanfang eine Pause vorzustellen hat und uagum aus dem
Vorvers erst dann seine volle Bedeutung erhalt. Durch die Gradatio stei-
gern sich die einzelnen Glieder von einer einfachen Wunde iber ein Blut-
bad hin zum sicheren Tod. Nachdem Medea ihre schaurigen Plane ausge-
breitet hat, stellt sie fest: leuia memoraui nimis (V. 48). Die Zeiten, in de-
nen sie solche Taten begangen hat, sind vorbei, damals war sie nur ein
junges Madchen (haec uirgo feci, V. 49), jetzt aber ist ihr Schmerz viel hef-
tiger (grauior exsurgat dolor, V. 49). Sie greift wieder die Metaphorik des
Gebdrens auf, die erneut doppeldeutig ist: maiora iam me scelera post
partus decent (V. 50). Einerseits ist damit zu verstehen, dass sie nun, wo sie

bereits Kinder geboren hat, keine Jungfrau mehr ist (uirgo, V. 49), anderer-
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seits hat sie jetzt, wo sie Mutter ist, die Moglichkeit, noch schlimmere
Verbrechen zu begehen, da sie ihre eigenen Kinder téten kann.

In einer zweiten Selbstanrede ermahnt sie sich, sich ganz ihrer ira und dem
furor hinzugeben: accingere ira teque in exitium para / furore toto (V. 51f.).
Das sind die Charaktereigenschaften, die Medea in der gesamten Tragodie
an den Tag legt und die gleichsam ihr Programm sind.

In den letzten vier Versen des Prologs wiederholt Medea das, was sie be-
reits im Laufe der Exposition entwickelt hat: Mit paria narrentur tua /
repudia thalamis (V. 52f.) schafft sie eine Verbindung zu quodcumaque uidit
Phasis aut Pontus nefas, / uidebit Isthmos (V. 44f.) und verdeutlicht, dass
ihre Hochzeit (thalamis) — in Kolchis — mit einem Verbrechen begonnen hat
und lasons Bruch mit ihr (repudia) — in Korinth — mit einer Freveltat enden
wird. Die Anthypophora quo uirum linques modo? (V. 53) beantwortet
Medea mit einer Zweideutigkeit, die wieder darauf hinweist, dass ein Ver-
brechen zu Beginn und zu Ende ihrer Beziehung zu lason stattfinden wird:
hoc quo secuta es (V. 54). Nachdem sie sich selbst ermahnt, nicht mehr zu
saumen, wiederholt sie ein drittes Mal, dass sie lason mit einer Gewalttat
verlassen wird. Mit scelere (V. 55) benennt sie ihre Tat jetzt aber, ohne sie
nur anzudeuten und schlief8t jegliche Zweifel bei der Zuschauerschaft aus.
scelere wird dabei wieder mit dem Verb parere in Verbindung gebracht,
wodurch das Verbrechen abermals in unmittelbare Nahe des Kindermords
gerat. Nach diesen Worten verldsst Medea die Biihne und der Chor tritt fur
seinen Hymenaeus auf.¥” Die Exposition endet hier, da der Chor keine
neuen Informationen beisteuert. Das Hochzeitslied dient einzig der Moti-

vation des zweiten Aktes.

Frappant an der Exposition der Medea Senecas ist, dass zwar auf alle wich-

tigen Fakten, die fur das Verstandnis des weiteren Geschehens notwendig

¥ Cf. Frenzel (1914), S. 69, und Hine (2000), ad 55. Falls Medea auf der Biihne geblieben sein
sollte, muss man annehmen, dass sie das Lied dabei ,liberhort’.
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sind, angespielt wird, wir jedoch keine gesicherte Auskiinfte erhalten. So
wird durch den Gétteranruf in V. 1-12 auf die gesamte Vorgeschichte Be-
zug genommen, ohne dass die Geschehnisse tatsdchlich genannt werden.
Auch auf den Ort des Geschehens lasst sich nur indirekt schlieBen, wenn
Medea sagt, dass sie Korinth zerstoren mochte (V. 35) und ankiindigt, dass
der Isthmos das Unheil sehen werde, das sie zuvor in ihrer Heimat began-
gen habe (V. 45). Ebenso werden die weiteren Figuren des Stiickes nur in
Anspielungen eingefiihrt: lason wird in V. 8 in einem Zug mit Medea ge-
nannt, ohne dass wir dabei etwas lber ihn erfahren. Auch die Kénigstoch-
ter Creusa und ihr Vater Creo werden in V. 17f. vorgestellt, zusammen mit
der Bitte um ihren Tod. Creusa als coniugi ... nouae lasst den Zuschauer
zumindest darauf schlieRen, dass sie als neue Braut die Konkurrentin Me-
deas ist. Fiir einen Zuschauer, der den Mythos nicht kennt, ist es nahezu
unmoglich, dem Prolog zu folgen, weil die gesamte Vorgeschichte in An-
spielungen exponiert wird.®

Medea stellt sich als Prologsprecherin nicht selbst vor. Die einzige Nen-
nung ihres Namens erfolgt in V. 8, in dem sie von sich selbst in der dritten
Person spricht. Dass sie selbst Medea ist, darauf kann der Zuschauer nicht
ohne Vorwissen schlieBen. Friedrich zufolge bedarf es der Namensnennung
gar nicht, da durch die Titulierung des Stlickes klar ist, dass die Protagonis-
tin auf der Biihne steht.®® Dieser Riickschluss ist jedoch nur dann moglich,
wenn der Mythos bekannt ist. In einem Zug mit Medea wird lason genannt,
der ebenfalls nur an dieser einen Stelle des Prologs namentlich erwahnt
wird. Dass die beiden miteinander verheiratet sind bzw. waren, lasst sich
nur erahnen.

Uber Medeas Charakter erfahren wir durch indirekte Charakterisierung

sehr viel. Der auffalligste Unterschied zwischen der Medeia des Euripides

% |eo (1908), S. 91, beschreibt, dass die f)TtOKsiuavoc wegen der starken Affekte nur in An-
deutungen mitgeteilt werden.
® Cf. Friedrich (1933), S. 10.
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und der Senecas ist, dass bei Euripides Medeias Charakter dynamisch ist
und im Verlauf des Stiickes entwickelt wird, er bei Seneca hingegen sta-
tisch ist.” Gleich zu Beginn des Dramas haben wir ein ,Fortissimo der Ra-
serei“” und ihr Drang nach Rache an lason und am koniglichen Geschlecht
Korinths wird offen dargelegt. Die drohende Gefahr, die von der Protago-
nistin ausgeht, wird 55 Verse lang wahrgenommen, ohne dass man ihre
schlimmste Tat — den Mord an ihren eigenen Kindern — als gesichert an-
nehmen kann.”” Medeas Charakterzeichnung ist eher negativ — jedoch
verfiihren V. 37-39 dazu, Mitleid mit Medea zu empfinden, sodass es dem
Zuschauer Uberlassen bleibt, ob er Mitleid oder Hass gegen Medea ver-
spirt. SchlieBlich ist sie die Verlassene, die mit ansehen muss, wie der
Mann, fir den sie alles getan hat, eine andere Frau heiratet. Da die Ursa-
che ihres Zornes nicht dargestellt wird, ist es jedoch nicht leicht, sich in ihre
Situation einzufiihlen und Anteil an ihrer Lage zu nehmen.” Denn das
Wissen darilber, was sie fiir lason getan hat, wird erst in einem Dialog
zwischen Medea und lason in V. 451-476 prasentiert und erst mit diesen
Kenntnissen erscheint ihre Wut wirklich gerechtfertigt.94 Medeas furor hat
als einzigen Anlass die bevorstehende Hochzeit lasons mit Creusa, denn
ihre Verbannung wird erst in V. 179-186 von Kreon ausgesprochen.95

Zusammenfassend lasst sich sagen, dass die Exposition der Medea Senecas

einzig der Darstellung von Medeas furor und der ira dient, die sich in ihrem

% Cf. Costa (1973), S. 61, und Frenzel (1914), S. 75.

°* Anliker (1960), S. 35.

°2 Cf. Anliker (1960), S. 37.

% Erenzel (1914), S. 71 und S. 75, sieht Medea nur als ,Verbrecherin®, nicht aber als verlasse-
ne Frau. Auch Hine (2000), ad 1-55, stellt fest, dass Medea nur mit ihren bosartigen Rachepla-
nen dargestellt werde, nicht aber die Ursachen aufzeige. Ebenso urteilt Guittard in Séneque
(1997), S. 24, sehr hart Giber Medea als ,,un monstre qui incarne le mal absolu”.

° Dieses Wissen ist jedoch nicht expositorisch. Diese Kenntnisse werden dem Zuschauer
bewusst vorenthalten, um Medea zu Beginn als ganz irrational rasend zu zeigen.

% zwar ist der auf Rache sinnende Acastus der eigentliche Anlass fiir die Verbannung Medeas
(V. 252-265), aber sie wird als der Storfaktor der neuen Liebe lasons dargestellt und muss —
wie auch bei Euripides — aus diesem Grund beseitigt werden.
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teils sehr assoziativen Gedankengang widerspiegeln.96 Dass es einen Ra-
cheakt der Protagonistin gegen ihre Feinde geben wird, ist offenkundig. Die

Ursachen und Umstdnde hingegen werden nur in Anspielungen dargelegt.

Seneca und Euripides

Die Expositionstechnik Senecas unterscheidet sich stark von der des Euri-
pides. Betrachtet man die Struktur, ist die Exposition des Euripides zweige-
teilt und in einem Monolog der Amme Medeias und in einem anschlieBen-
den Dialog zwischen der Amme und dem Erzieher lasons gestaltet. Im
Monolog der Amme werden die Fakten dargelegt, die zum Verstandnis der
dramatischen Handlung von Noten sind. Im Dialog zwischen der Amme und
dem Erzieher hingegen, der die Kinder bei sich hat, erfahren wir von der
bevorstehenden Verbannung. Diese wird als eine Steigerung des Ubels der
Hochzeit lasons mit Glauke eingefiihrt und motiviert Medeias spateres
Handeln. Medeia ist ein dynamischer Charakter, der eine Entwicklung
durchlebt und der im Verlauf des Stiickes an Heftigkeit gewinnt. Daher
wird zu Beginn zunachst eine neutrale AulRenperspektive gewahlt. Der
Zuschauer empfindet Mitleid mit ihr, weil die Exposition von den treuesten
Dienern gesprochen wird und sie Teilnahme an ihrem Leid duBern.”’ Dieser
Eindruck bleibt auch dann erhalten, als die Amme ihre Beflirchtungen
kundtut, dass Medeia lasons Handeln nicht ungestraft hinnehmen wird.
Denn es ist lason, der als der Verlassende dargestellt wird.

Bei Seneca hingegen tritt die Protagonistin allein auf der Blihne auf und ist

von Beginn an durch furor und ira charakterisiert. Der romische Dichter

% Seneca gib in De ira eine Pathologie des Zornes und schildert, in welchen Formen Zorn in
Erscheinung tritt: Quaedam enim sunt irae quae intra clamorem considant, quaedam non
minus pertinaces quam frequentes, quaedam verbis parciores, quaedam in verborum
maledictorumque amaritudinem effusae, quaedam ultra querelas et aversationes non exeunt,
quaedam altae gravesque sunt et introrsus versae (Sen. Ira |, 4, 3).

Bemerkenswert ist, dass wir in der Exposition ein spateres Stadium Medeas kennenlernen. In
ihrem zweiten Monolog schwankt sie und erwagt, ihre Plane riickgangig zu machen. Cf. Fried-
rich (1933), S. 19.

%7 Dazu auch Ohlander (1989), S. 38ff.
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verzichtet auf eine klassische Exposition, in der die Vermittlung von
Hypokeimena im Vordergrund steht, zu Gunsten der Ankiindigung des
Themas der Tragédie: der Veranschaulichung von Medeas Affekten. Ihr
Charakter ist dementsprechend statisch. Sie sinnt von Anfang an auf Rache
gegen lason und der Kindermord ist — wenn auch nicht ausgesprochen — in
nahezu allen ihren Worten prasent. lhr Gedankengang ist wirr und die
Fakten, die zum Verstandnis des Stlickes unabdingbar sind, werden nur in
Anspielungen dargelegt. Ein Zuschauer, der den Mythos nicht kennt, konn-
te der Handlung nur schwer folgen. Eine so unprézise Darbietung der Vor-
geschichte ist nur deshalb moglich, da der Medea-Stoff im 1. nachchristli-
chen Jh. durch verschiedene Versionen bekannt war und keine Verstdand-
nisprobleme bereitete. Senecas Exposition steht ganz im Zeitgeist der zwei-
ten Halfte des 1. Jh. n. Chr. — die Rede ist stark stilisiert und stellt ein rheto-
risches Glanzstlick dar. |hr Wahn reift den Zuschauer mit, die subtilen
Anspielungen auf den Kindermord lassen das Publikum in einem Zustand
angstlicher Gespanntheit zuriick. Diese Stimmung lasst sich nur deshalb
erzeugen, weil die Protagonistin gleich zu Beginn wutentbrannt rast, so-
dass sie keinen klaren Gedanken formulieren kann. Diese Atmosphéare
kann die Tragddie von Euripides nicht erzeugen; denn hier geben Figuren,
die nicht direkt am Geschehen beteiligt sind, einen klaren Bericht liber die
momentane Situation ab und zeigen eine neutrale AulRenperspektive. In
der senecanischen Medea wird hauptsachlich Medeas Charakter exponiert
und der Zuschauer in die Stimmung des Dramas eingefiihrt. Ob die Prota-
gonistin sympathisch ist oder nicht, lasst sich dabei nur schwer entschei-
den. Sie erscheint rasend und zornentbrannt, hat aber allen Grund dazu.
Die Exposition im euripideischen Stiick hingegen stellt die Entwicklung
Medeias in den Mittelpunkt und schildert diese daher zunachst aus einer
unbefangenen AuRenperspektive.

Als wichtigster inhaltlicher Unterschied zwischen Euripides und Seneca ist

zu nennen, dass bei Euripides die Hochzeit zwischen lason und der Konigs-
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tocher bereits stattgefunden hatgs, wohingegen sie bei Seneca mit dem
Einsetzen des ersten Chorliedes, des Hymenaeus, beginnt. Des Weiteren
wird in der Exposition Senecas nicht auf die Bluttat der Téchter des Peleus
angespielt, die in einem direkten Zusammenhang mit Medeas Verbannung
steht.

Corneille

Der franzosische Tragiker fordert selbst vom ersten Akt, dass in ihm die
Grundlage der gesamten Handlung gelegt werde: ,Je réduis ce prologue
[de la tragédie grecque] a notre premier acte [...], je dirai qu’il doit contenir
les semences de tout ce qui doit arriver, tant pour I'action principale, que

pour les épisodiques, en sorte qu’il n’entre aucun acteur dans les actes

. . . . 99 . are . . .
suivants, qui ne soit connu par ce premier”.”” Die Exposition ist in Corneil-

les Médée also initial-isoliert.
Das Stiick beginnt medias in res mit einem Dialog zwischen dem Argonau-
ten Pollux und Jason. Die erste Szene des ersten Aktes ist mit 172 Versen

die langste im ganzen Drama und stellt die Exposition dar.

1-156: Dialog Jason — Pollux
1-14: Jasons Liebe zu Créuse und bevorstehende Hochzeit
15-104: Jason und die Frauen
15-28: Jasons Liebe hangt vom Grad ihrer Nutzlichkeit ab
29-30: Hypsipyle in Lemnos
31-36: Médée in Kolchis
31-33: Das Goldene Vlies
34: Der Drache
35-36: Die Krieger aus der Erde
37-104: Créuse in Korinth
37-40: Verbannung und Liebe zu Créuse

41-96: Tétung des Pélie durch seine Tochter

% Dies impliziert der Einsatz des Partizips Aorists yMuog. Eur. Med. 19f.: yauoig lacmv
Bac1itkoig edvatetat, /ynuag Kpgovrog moid’, o¢ aicvuvat ySovoc.
% Corneille (1987), S. 135f., Discours du poéme dramatique.
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97-104: Verfolgung Jasons und Médées durch Acaste
105-137: Verbannung in Korinth
105-116: Liebe Jason-Créuse
117-137: Bedrohung durch Acaste
117-123: Acaste fordert Médée
124-126: Créuse als Ersatz fiir Médées
127-137: Welche Wahl hatte Jason gehabt?
138-149: Jason und Médée
138-134: Jason ist undankbar gegeniiber Médée
144-145: Warnung, Médée nicht zu unterschatzen
146-149: Verbannung Médées
150-156: Abschied Pollux-Jason

157-172: Monolog Jason: seine Zerrissenheit

157-162: Er verdankt Médée alles

163-164: Er verdankt Créon viel

164-166: Liebe zu Créuse

167-168: Rettung der Kinder, wenn Hochzeit mit Créuse
169-172: Ankiindigung: Créuse kommt

Die Exposition umfasst die gesamte Szene I, 1 und endet mit ihr. In der
zweiten Szene wird die Liebe Jasons zu Créuse in einem Dialog zwischen
den beiden erneut aufgegriffen, ohne dass neue Informationen gegeben
wiirden;'® mit ihr setzt bereits die eigentliche Handlung ein. Die Expositi-
on ist somit initial-isoliert.”®* Formal gestaltet sich die Exposition in einem
Dialog zwischen Pollux und Jason (V. 1-156) und einem kurzen abschlie-
Renden Monolog Jasons (V. 157-172). Es handelt sich um einen wirklichen

Monolog, das heiRt, Jason steht alleine auf der Bihne. Die Szenenanwei-

% Ehenso wenig neue Information bringen die Szenen I, 3 und |, 4. Sie schildern die Lage nur

noch einmal aus einer anderen Perspektive und fiihren die weiteren Figuren des Dramas ein.
%1 corneille (1980), S. 538, Examen zur Médée, bezeichnet die erste Szene als ,narration du
sujet”. Dies spricht dafir, dass die Szene wirklich als abgeschlossene Einheit mit expositori-
scher Funktion gedacht ist. Zudem muss nach seinem Discours des trois unités jede Handlung
ihren Ursprung in der Exposition des Dramas haben, was wiederum beweist, dass die Exposi-
tion konstitutiver Teil eines jeden Dramas ist. Cf. Corneille (1987), S. 135f., Discours du poeme
dramatique. Vgl. Epars Heussi (2008), S. 27.
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sung JASON — seul (vor V. 157) impliziert, dass Pollux vorher die Biihne
verlasst.

Die Exposition der Médée Corneilles ist deutlich umfangreicher als bei den
beiden antiken Dichtern. Quantitativ stehen 172 Verse gegen nur 55 bei
Seneca und 92 bei Euripides. Die Informationsvergabe ist viel dichter und
wir erfahren mehr von den Hintergriinden der Verbannung und der Vorge-
schichte als in den beiden antiken Stiicken. Ort, Zeit und die handelnden
Figuren werden klar exponiert. Bereits im dritten Vers nennt Pollux

102
In demselben Vers

Corinthe als den Ort des dramatischen Geschehens.
nennt Pollux auch seinen eigenen Namen und den Jasons und macht somit
unmissverstandlich klar, welche beiden Figuren sich gerade auf der Biihne
befinden: Que je sens a la fois de surprise et de joie ! / Se peut-il faire, ami,

qu’ici je vous revoie, / Que Pollux dans Corinthe ait rencontré Jason? (V. 1-

3). Blicken wir kurz auf die beiden antiken Dichter zurlick: Bei Seneca stellt
sich Medea, die das Drama eroffnet, Gberhaupt nicht vor, sondern spricht
von sich selber in der 3. Person (V. 8). Man kann daher nicht eindeutig auf
ihre Identitat zuriickschlieBen. Erst in V. 49-53 begriiRen sich bei Euripides
die Amme und der Padagoge, nachdem die Amme ihren Monolog beendet
hat und der Erzieher zu ihr hinzutritt. Hier wird die Identitdt der Figuren
zwar erst relativ spat geklart, jedoch war dem antiken Zuschauer aufgrund
der Figuren-Konventionen bald nach dem Auftritt einer alteren Frau klar,
dass es sich um die Amme handeln muss. Die Namen der weiteren Figuren,
die in der Tragddie von zentraler Bedeutung sind, werden ebenfalls zu
Beginn des Eingangsdialogs genannt. Der Name Médée fallt mit V. 7 als
eine Reaktion auf Jasons Hochzeitspldne, Créuse wird in V. 8 als objet
nouveau eingefiihrt und in V. 14 erstmals namentlich genannt. Créon, der
verglichen mit Médée und Créuse eine untergeordnete Rolle spielt, er-

scheint erst relativ spat (V. 103). Bei der Nennung des Themas ist das fran-

192 Beij Euripides wird der Ort ebenso relativ frith mit V. 10 genannt. Bei Seneca hingegen wird

nicht klar, dass Korinth wirklich der Spielort ist (V. 35).
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z0sische Stick zurilickhaltender als seine antiken Vorlagen: Als Gegenstand
des Stiickes wird hier weniger der Kindermord als vielmehr die Hochzeit
Jasons mit Créuse eingefiihrt. Von der bevorstehenden Hochzeit
(Hyménée, V. 6) berichtet Jason seinem Freund als erstes — an der Stelle,
an der wir eine BegriiBung Jasons erwarten wiirden: Vous n’y pouviez venir
en meilleure saison, / Et pour vous rendre encor I'dme plus étonnée /
Préparez-vous a voir dans peu mon Hyménée (V. 4-6). Jason geht wieder-
holt auf seine nahende Vermahlung mit Créuse ein und betont ihre gegen-
seitige Liebe.'” Bei Euripides hingegen stehen die Verbannung Medeias
und ihr Leid im Vordergrund, die aus der koniglichen Hochzeit resultieren.
Seneca wiederum macht die Rache der Protagonistin zum zentralen Aspekt
seines Dramas und spielt in der Anfangsszene immer wieder auf den Kin-
dermord an. Bei Corneille wird diese Gefahr, die von Médée ausgeht, nur
kurz durch Pollux angesprochen: Il faut craindre aprés tout son courage
offensé / Vous savez mieux que moi ce que peuvent ses charmes (V. 144f.).
Jason wiegt sich jedoch in Sicherheit und glaubt, die Bedrohung durch
Médées Verbannung zu beseitigen: Mais son bannissement nous en va
garantir (V. 147). Er verweist zwar an einer Stelle auf seine groRRe Liebe zu
den Kindern (V. 133-136), doch ist diese so beildufig eingeworfen, dass
man sie kaum als einen Hinweis auf den Mord der Kinder durch Médée
verstehen kann. Die Zeitangabe bleibt vage: Préparez-vous a voir dans peu
mon Hyménée (V. 6) verweist darauf, dass das Stlick kurz vor Jasons Hoch-
zeit spielt, stellt aber keine prazise Zeitangabe dar.™® Sehr viel Raum
nimmt in Corneilles Exposition das Erzahlen der Vorgeschichte ein. Den

Abenteuern in Kolchis werden sechs Verse eingerdaumt (V. 31-36), Acaste

% Je n’ai point d’excuse / Contre un pouvoir plus fort qui me donne a Créuse (V. 13f.); L’'un me

veut pour son gendre, et I'autre pour mari (V. 108); pour Créuse un pareil feu me brile (V.
114); Et pour m’en consoler il m’offre sa Créuse (V. 126); cet Hymen nouveau (V. 135).

9% Erst durch Médée erfahren wir spater, dass es der Tag vor der Hochzeit ist (V. 500, V. 699,
V. 703). Bei Euripides setzt das Stlick nach der Hochzeit ein (V. 19), bei Seneca hingegen setzt
der Hochzeitszug unmittelbar nach der ersten Rede Medeas ein (ab V. 56). Den einzigen
Hinweis, den sie hier darauf gibt, ist coniugi ... nouae (V. 17).
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und seiner Verfolgung des Ehepaars 15 (V. 97-104 und V. 117-123), der
Totung Pélies durch seine Tochter gar 56 Verse (V. 41-96).

Aus welchem Grund wird der Vorgeschichte im Gegensatz zu den antiken
Vorbildern so viel Platz zugestanden? Wie Corneille in seinem Examen zur
Médée bemerkt, waren die Hintergriinde der Medea-Sage durchaus be-
kannt und eine Ausfiihrung mit 172 Versen erscheint daher unnétig um-
fangreich, auch wenn es sicherlich fiir einen Teil des Publikums eine Hilfe
war, sich den Mythos wieder ins Gedachtnis zu rufen.’® Dies ist wohl ein
Mittel, den Raum, der durch das Fehlen des Chors entsteht, zu fullen.'®
Die klassischen franzésischen Dramen haben in der Regel eine Dauer von

' Die antiken Vorlagen beste-

zwei Stunden und umfassen ca. 1800 Verse.
hen in der Regel aus 1000 bis 1500 Versen und sind somit deutlich kirzer.
Nimmt man den Wegfall des Chores hinzu, muss Corneille gut 600-900
zusatzliche Verse dichten. Mit einer solch langen Exposition hat er ein
geeignetes Mittel gefunden, den Text zu verlangern und gleichzeitig sei-
nem Publikum den Medea-Mythos wieder zu vergegenwartigen. Zudem ist
es Konvention des klassischen franzdsischen Dramas, im Prolog alles, was
die Handlung konstituiert, darzulegen. Dies beschreibt Corneille in seinem

Discours du poéme dramatique: ,je voudrais donc que le premier acte

1% corneille (1980), S. 538, Examen zur Médée: ,les événements publics et éclatants dont elle

[la Médée] est composée sont connus de tout le monde”. Der Medea-Mythos war durch Ovid,
aber auch durch die Médée von La Péruse aus dem Jahre 1556 bekannt.

106 ,Le retranchement que nous avons fait des choeurs nous oblige a remplir nos poémes de
plus d’épisodes qu’ils ne faisaient, c’est quelque chose de plus”. Corneille (1987), S. 118,
Discours du poéme dramatique.

197 A ce que je viens de dire de la grandeur de I'action j'ajoute un mot touchant celle de sa
représentation, que nous bornons d’ordinaire a un peu moins de deux heures. Quelques-uns
réduisent le nombre des vers qu’on y récite a quinze cents, et veulent que les pieces de
théatre ne puissent aller jusqu’a dix-huit, sans laisser un chagrin capable de faire oublier les
plus belles choses. J'ai été plus heureux que leur régle ne me le permet, en ayant pour
I'ordinaire donné deux mille aux comédies, et un peu plus de de dix-huit cents aux tragédies”.
Corneille (1987), S. 128, Discours du poéme dramatique.
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contint le fondement de toutes les actions, et fermat la porte a tout ce
qu’on voudrait introduire d’ailleurs dans le reste du poéme.”108
Interpretatorisch betrachtet sind gerade die Ausfiihrungen Gber den Mord
der Peliaden von groRer Bedeutung. Darin erfahren wir einiges Gber Mé-
dées Wesen, die ja selbst nicht in der Exposition auftritt, unter anderem,
dass sie eine Zauberin ist (V. 65-68). Ferner wird sie als eine skrupellose
Frau charakterisiert, die Uber Leichen geht (,indirekter’ Mord an Pélie),
sodass sogar ihr Gatte Jason angesichts ihrer infamen Taten erschrickt (La
suite au seul récit me fait trembler d’effroi, V. 76). Die Ermordung Peliés
stellt dartiber hinaus die Umkehrung dessen dar, was im Verlauf der Tra-
godie passieren wird. In lolkos sind es die Tochter, die ihren Vater umbrin-
gen (wenn auch unwissentlich), spater ist es die Mutter, die ihre S6hne
toten wird.

Kommen wir zu den Hauptfiguren der Exposition. Jason ist neben Médée
die wichtigste Figur der Tragddie. Von ihm soll jedoch spater die Rede sein.
Pollux hingegen ist nach Corneilles eigenen Angaben ,de ces Personnages
protatiques qui ne sont introduits que pour écouter la narration du Su-
jet.“*® Dies ist zwar nicht ganz richtig, da er spater in V. 1069-1172 noch
einmal auftritt und bei der Befreiung der Prinzessin Créuse mitwirkt. Seine
Funktion ist daher nicht auf die Eingangsszene beschrankt. Tatsache ist
jedoch, dass Pollux hier die dramaturgische Funktion hat, die Vorgeschich-
te glaubwiirdig zu exponieren. Da eine dialogische Exposition in der Trago-
die der franzosischen Klassik Pflicht ist, muss der Dichter einen Vorwand
finden, unter dem er eine unwissende Figur mit einer wissenden zusam-

mentreffen lasst.™'° Im Fall der Médée handelt es sich nach der Klassifizie-

1% Corneille (1987), S. 136, Discours du poéme dramatique. S. auch S. 135: ,je dirai qu'il [le

prologue] doit contenir les semences de tout ce qui doit arriver, tant que pour I'action princi-
pale, que pour les épisodiques”. S. auch Epars Heussi (1998), S. 99-101.

199 corneille (1980), S. 538, Examen zu Médée. Cf. auch Corneille (1987), S. 138, Discours du
poeme dramatique.

"% le monde dramatique classique impose le respect textuel d’une dominante dialogale.”
Epars Heussi (1998), S. 101. ,,Ce n’est pas que je veuille dire, que quand un acteur parle seul, il

144



Teile der Tragodie

rung von Epars Heussi um einen Vorwand des ersten Typs (,prétexte

1 pollux trifft zuféllig nach langerer Zeit seinen Freund

événementiel”):
Jason wieder und mochte nun von ihm wissen, wie es um ihn stehe. Diese
Art Vorwand hat den entscheidenden Vorteil, dass die hinzutretende Figur
denselben Wissensstand hat wie der Zuschauer und das, was fiir sie wis-
senswert ist, flir das Publikum genauso interessant ist. Die einzige Kennt-
nis, die Pollux von Anfang an hat, ist, dass Jason mit Médée verheiratet ist.
Denn als Jason ihm von seiner bevorstehenden Hochzeit erzahlt, fragt
Pollux verwundert: Quoi ! Médée est donc morte & ce compte ? (V. 7).**
Das Zusammentreffen der Freunde wirkt sehr kinstlich, da Pollux’ Reise
nach Korinth unzuldnglich motiviert ist und es seltsam anmutet, dass er
3 Auch fangt ihr Ge-

sprach sehr unvermittelt an und Jason begriiRt seinen Freund nicht einmal.

dort zuféllig seinen ehemaligen Kameraden trifft.

Einziger Zweck dieses zufélligen, kaum begriindeten Treffens ist das Darle-
gen der Vorgeschichte. Pollux und Jason haben sich viele Jahre nicht mehr
gesehen und daher weill Pollux nicht, was sein Freund in den letzten Jah-
ren gemacht hat. Die Exposition unterliegt dem Gesetz der vraisemblance
und es wiirde ihr widersprechen, wiirden einem Wissenden die Ereignisse
aufs Neue geschildert. Problematisch an diesem Typ des Vorwands ist die
Tendenz zur Monologisierung. Da Jason das Vorwissen hat, nehmen seine

Repliken auch einen deutlich hoheren Anteil ein als Pollux’ Fragen (es ste-

ne puisse instruire I"auditeur de beaucoup de choses ; mais il faut que ce soit par les senti-
ments d’une passion qui I'agite, et non par une simple narration.” Corneille (1987), S. 137,
Discours du poéme dramatique.

' Cf. Epars Heussi (1998), S. 101-107.

In V. 49-55 sagt Pollux, dass er alles bis zu Aesons Verjiingung wisse, danach jedoch vollig
unwissend sei.

3 Wie wir in V. 1340-1344 erfahren, ist Pollux auf dem Weg zur Hochzeit seiner Schwester
und kommt dabei ,zuféllig nach Korinth: Jason [...] / S’acquitte des devoirs d’une amitié civile /
A convoyer Pollux hors des murs de la ville, / Qui court & grande hdte aux noces de sa sceur /
Dont bientét Ménélas doit étre possesseur. Diese Begegnung, die Uberaus arrangiert wirkt,
wird aber nicht in der Exposition erwdhnt, sondern erst am Ende des Dramas. Daher erscheint
sein Kommen zundchst unmotiviert. Diese Ansicht teilt auch Couton in Corneille (1980), S.
1386, Anm. 1 zu S. 541.

112
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hen 130 Verse Jasons gegen nur 42 Verse von Pollux). Es kommt zu einer
Episierung114 der Exposition. Die Dialogizitdt wird oft nur durch sprachliche
Formeln aufrecht erhalten. Pollux ist wissbegierig und stellt interessierte
Fragen, Jason hingegen wendet sich in seiner Rede immer wieder an Pollux
als Gespréichspartner.115

Werfen wir nun einen Blick auf die sprachliche Ausgestaltung der Expositi-
on. Die rhetorische Gestaltung der Eingangspassage ist sehr schlicht gehal-
ten. Es finden sich weniger Tropen, sondern vielmehr Figuren, die die
Wort- bzw. die Satzstellung betreffen. Wie schon bei Euripides ist dies ein
Zeichen des narrativen Stils, der die expositorische Passage begleitet. Der
Sprecher mdchte sein Gegeniber nicht durch die Form ablenken, denn es
zahlt allein der Inhalt. Diesen gilt es moglichst klar und schlicht zu transpor-
tieren. ™

Das Drama ist — wie es fir das Drama des 17. Jh. Ublich ist — in Alexandri-
nern verfasst, die paarweise gereimt sind. Innerhalb eines Paarreimes kann
es zu einem Sprecherwechsel kommen, was den Dialog homogen und
natirlich wirken lasst (z.B. P.: la haine de Pélie ... / ). [...] fuir de sa
Thessalie, V. 41f.)""

Beherrschung der Metrik bestimmt:''® Der Alexandriner hat seine Zasur

. Die Sprache Corneilles ist stark durch seine exzellente

immer in der Mitte des Verses, sodass sich der Vers in zwei Hemistichen zu
sechs Silben unterteilt.'*® Dadurch lassen sich verschiedene Gedankenfigu-

ren ausdriicken, die durch die dulRere Form des Verses gestiitzt werden. So

"4 Epars Heussi (1998), S. 107, spricht von , récit d’exposition”.

P.: Que parlez-vous d’exil? V. 41; ).: Ecoutez, et vous saurez comment, V. 43; P.: Jai su, V.
49; P.: ici que je I'appris, V. 51; P.: Je n’ai point su, V. 54, J.: Apprenez donc de moi, V. 56; J.:
Mais oyez le surplus, V. 94; J.: Et pour vous épargner un discours inutile, V. 97; J.: Que vous
dirai-je de plus ?, V. 105; P.: Vous savez mieux que moi, V. 145.

16 Knight (1991), S. 13, meint, dass es Corneille nicht gelungen sei, in seiner imitatio des
Medea-Stoffes dem tragischem Stil Senecas gerecht zu werden: ,Corneille seems really to try
[to imitate Seneca], but to lack the stylistic ressources.” Er unterstellt ihm somit einen
schlechten, nicht ausgereiften rhetorischen Stil.

Wsoistesauch in V. 7f,, V. 41f.,, V. 137f,, V. 145f., V. 147f.,, V. 149, V. 153f. der Fall.

18 Cf. Rougeot (2002), S. 186, und Le Gall (1997), S. 94.

1% Die Zasur wird im Folgenden durch * verdeutlicht.
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eignen sich die beiden Hemistichen gut, um syntaktische Parallelitdt umzu-
setzen (z.B. Que cajoler Médée * et gaigner la Toison, V. 32)120. Aber auch
andere Gedankenfiguren wie Antithesen oder Chiasmen kdnnen dank
dieser bindren Struktur hervorragend umgesetzt werden (z.B. On lui refuse
I'un, * et I'autre est accordée, V. 122). Der Gedankengang des Textes wird
durch diese Figuren klar strukturiert und unterstiitzt dadurch den narrati-
ven Charakter. Sehr oft markiert die Zasur auch den Anfang eines Neben-

121

satzes (C’est donc la cet objet * qui vous tient enchainé !, V. 15) " oder das

Einsetzen des Akkusativobjekts (Et lui rend d’un Agneau * la taille et la

122

vigueur, V. 68).”" Diese Zweigliedrigkeit des Verses wird als ein besonde-

res Stilmerkmal Corneilles angesehen und soll daher in der Untersuchung
einen angemessenen Platz erhalten.'”

Pollux beginnt unvermittelt mit einem Ausruf der Uberraschung und der
Freude Uber das Wiedersehen mit Jason. Das erste Wort, das seinen Ausruf
einleitet (Que, V. 1), wird zwei Verse spater anaphorisch wieder aufge-
nommen (Que Pollux dans Corinthe ait rencontré Jason ?, V. 3). Dadurch
wird die Aufmerksamkeit besonders auf diese Frage gelenkt, die wichtige
Informationen zum Ort und zu den Namen der Figuren beinhaltet. Jasons
Antwort gestaltet sich schlicht, besonders hervorgehoben wird nur das

Wort Hyménée (V. 6), das betont an das Versende gesetzt ist."”** Pollux

120 Weitere Beispiele: Meist in Form eines Polysyndetons, bzw. mit einem et verbunden (V. 32,

V.95, V. 118, V. 121-123, V. 125, V. 132, V. 135, V. 137, V. 161, V. 163, V. 165). Seltener als
Asyndeton (V. 61, V. 71).

2! 5ehr haufig handelt es sich dabei um einen Relativsatz (V. 14, V. 27, V. 31, V. 33, V. 46, V.
80, V. 83, V. 103), um eine Partizipialkonstruktion (V. 47, V. 49, V. 53) oder um einen Konditi-
onalsatz (V. 36, V. 133).

225 auchV.8,V.10,V.70,V. 82,V. 96, V. 97.

123 ,Ces constructions binaires ne peuvent guére nous surprendre, car c’est sans doute I'un
des traits les plus marquants et les plus constants du style de Corneille.” Rougeot (2002), S.
188.

24 Das Wort fillt an sich bereits auf, denn gebrauchlicher ist das Wort hymen, das in den
Tragodien Corneilles doppelt so oft vorkommt wie das Synonym hyménée. Cf. Muller (1967),
S. 314: ,hymen“ kommt in den frithen Stiicken Corneilles 44 Mal vor, ,hyménée” nur 24 Mal.
Im gesamten Tragodiencorpus ist das Verhdltnis gar 289:143. Godefroy (1862), fuhrt das Wort
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antwortet mit einer Exclamatio und stellt erneut eine Frage, die den Ge-
sprachsverlauf aufrecht erhélt und dafiir sorgt, dass er und somit die Zu-
schauerschaft mehr Wissen (iber die Vorgeschichte bekommt: Quoi ! Mé-
dée est donc morte a ce compte ? (V. 7). Der Zuschauer, der den Mythos
kennt, hort das Wort morte und versteht es als eine Allusion auf die Toten,
die es in dem Drama noch geben wird. Der Vers wird nicht von Pollux zu
Ende gesprochen, sondern in einem metrischen Enjambement von Jason
vollendet: Elle vit. Dieses Enjambement findet nicht in der Zasur statt, was
eher ungewohnlich ist. So wird die Aufmerksamkeit des Zuschauers auf

125 -
Die Aussa-

diese Worte gelenkt und Jasons Ausruf erhalt mehr Gewicht:
ge elle vit erzeugt tragische Ironie, denn Médée wird das Stiick als einzige
Giberleben — Jason, Créuse, Créon und die Kinder hingegen nicht; morte
steht antithetisch zu Jasons Aussage elle vit und kiindigt somit auf sehr
subtile Weise den Ausgang der Tragddie an.

Der folgende Vers wurde bereits von Voltaire kritisiert: Mais un objet nou-
veau la chasse de mon lit (V. 9). Der Stil zeuge vom niederen Stil der Ko-
modie, so Voltaire, 26 ynd in der Tat sind sowohl objet nouveau wie auch la
chasse de mon lit blumige Ausdriicke, die dem hohen Stilideal der Tragodie
nicht gerecht werden und die neue Ehe auf die Sexualitdt reduzieren: objet
degradiert die Konigstocher zu einem Objekt, das man sich ins Bett holt,
kehrt aber nicht heraus, dass Créuse aus einer Kénigsfamilie stammt. Der
zweite Ausdruck reduziert Médée auf eine Bettgeschichte, was Jason als
oberflachlichen Mann charakterisiert, aber nicht dem tragischen Aspekt
gerecht wird, dass Jason und Médée auf der Flucht vor Acaste sind. Denn

das Paar wird eigentlich von ihm gejagt127 und es geht dabei um die Exis-

,hyménée” in seiner Sprachanalyse zu Corneille nicht einmal auf. Dass Corneille hier das
ungebrauchlichere Wort verwendet, hat sicherlich auch metrische Griinde.

" In V.9, V. 55, V. 154 findet der Sprecherwechsel jeweils in der Zasur statt. In V. 42 hinge-
gen ist der Wechsel vor der Zdsur, was wiederum zu einer Betonung fihrt.

2 Voltaire (1764), ad 8.

127 ,Chasser” kann sowohl ,jagen” wie auch ,verjagen” bedeuten.
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tenz. Dass Médée aus Jasons Bett vertrieben wird, erhdlt somit eine lacher-
lich-komische Dimension.'?®

Pollux entgegnet erneut mit einer Exclamatio und einer sich anschlieRen-
den Frage: Dieux ! que fera-t-elle ? (V. 9). Dies gibt Jason wieder Anlass zu
einer langeren Replik. Er spricht nun von den drei Frauen, die ihm wahrend
oder nach der Fahrt der Argonauten halfen und zu denen er ein Verhaltnis
hatte bzw. hat: Hypsipyle (V. 9), Médée (V. 12) und Créuse (V. 14). Hypsipy-
le widmet er fast drei Verse, in denen er in asyndetischer Reihung ihre

129 . . .
Die Zasur des Alexandriners

Reaktionen beschreibt, als er sie verlieR.
gliedert die einzelnen Teile des Satzes und ersetzt im letzten Vers des Bei-
spiels die Verbindung mit et: et que fit Hypsipyle / Que former dans son
cceur * un regret inutile, / Jeter des cris en I’air, ¥ me nommer inconstant ?
(V. 9-11). Streng genommen haben wir hier eine rhetorische Frage, in der
die Antworten schon in der Frage selbst gegeben werden. Jasons Frage will
nur zum Ausdruck bringen: ,ist das mein Problem?‘. Durch den Bericht von
der Reaktion seiner ehemaligen Geliebten charakterisiert sich Jason selber
als inconstant und macht damit erneut deutlich, wie unbestandig er in
seinen Beziehungen zu Frauen ist."*° Zugleich zeigt er, wie egoman er ist.
Der Protagonist kann Hypsipyles Reaktion auf die Trennung nicht verste-
hen (regret inutile, V. 10), sagt aber selber wenige Verse spater lber sich
selbst, dass er Médée schweren Herzens verlasst (je la quitte a regret, V.
13). Der Zuschauer kann leicht erschlieen, wie inkonsequent Jason ist. Die
Alliterationen elle en (V. 12) und pouvoir plus (V. 14) unterstreichen den

hitzig-erregten Tonfall, in dem Jason spricht. Zudem betont Jason dadurch

128 Biihler (1876), S. 13, meint, dass manches (z.B. V. 17-20 und V. 25-28) ,,unter der Hohe des
fur die Tragddie angemessenen Tones bleibt und an den Stil des Lustspiels streift.”

2 corneille entlehnt die Hypsipyle-Episode Ap. R. I, 609-909 und Ovids Heroides VI (Hypsipyle
lasoni). Weder Euripides noch Seneca erwdhnen diese Geschichte in ihren Medea-Dramen.
Ilhre Erwahnung dient bei Corneille dazu, Jason als Weiberhelden und als opportunistisch zu
charakterisieren. Den Stoff fiir die Erzdhlung tiber Kolchis entnimmt er Ov. Met. VII, 1-158.

30 ¢f. Couton in Corneille (1980), S. 1387, Anm. 1: ,Jason est une maniéere de don Juan qui a
fait sa carriére de héros par les femmes.”
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die gewaltige von auBen kommende Kraft (pouvoir), die ihn zwingt, sich
Créuse hinzugeben.

Pollux’ Replik ist sprachlich schlicht gehalten und dient der explizit-
figuralen Charakterisierung Jasons. Denn er kennt Jason und konnte bereits
ahnen, wie sein Kamerad in Bezug auf Frauen denkt und handelt: Sans
I’entendre nommer je I'avais deviné (V. 16). Pollux fasst nochmals zusam-
men, welche Frauen Jason auszuwahlen pflegt: jamais de communes
maitresses (V. 17), les Princesses (V. 18), filles de Roi (V. 20). In einer
Gradatio steigern sich diese Ausdriicke, die jeweils am betonten Versende
stehen, und spiegeln auch Jasons Verlangen nach immer edleren Frauen

B n V. 25ff. stellt sich Jason als einen besonders kontrollierten

wider.
Liebhaber dar, der im Gegensatz zur breiten Masse (ces amants vulgaires,
V. 25) seine Leidenschaften zu maRigen und zu seinem eigenen Vorteil
einzusetzen weil (Jaccommode ma flamme au bien de mes affaires, V.
25f.). Vielmehr noch, seine Liebe entsteht nur par maxime d’Etat (V. 28), in
dessen Dienst er seine privaten Bedirfnisse stellt.

Das Wort flamme fur Liebe (V. 26) war zwar durchaus im Sprachgebrauch
des 17. Jh. Gblich,

denkt man, dass Créuse und Créon am Ende durch Feuer verzehrt zugrun-

erhalt aber doch einen sinistren Beigeschmack, be-

de gehen. In V. 29-36 unternimmt Jason seine Verteidigung gegen Pollux’
Vorwurf, er sei ein Herzensbrecher. Er greift die vergangenen Ereignisse in
Lemnos und Kolchis wieder auf (V. 29ff.) und fragt in sechs rhetorischen
Fragen, was er denn dort flir eine Wahl gehabt hatte. Denn ohne Hypsipyle
und Médée hatten die Argonauten niemals das Goldene Vlies erobern

kénnen. Dabei wird beildufig weiteres Hintergrundwissen (ber die Ereig-

B Maitresse” ist nach Godefroy (1862), Band 2, s.v. ,maitresse” (S. 32f.), Zeichen fiir den
hohen Stil und ist nicht wie im heutigen Sprachgebrauch auf ein sexuelles Verhéltnis redu-
ziert: ,,le mot maitresse, méme en prose, s’appliquait encore sans inconvenance a une demoi-
selle honnéte qu’on recherchait en mariage.” Das Wort kommt regelmaRig in Corneilles
Komddien vor. Cf. Muller (1967), Index s.v. ,maitresse”.

32 f. Godefroy (1862), s.v. ,flamme” (S. 313).
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nisse in Kolchis eingestreut.133 Am Ende seiner Ausflihrungen wendet er
sich in einer rhetorischen Frage an Pollux: Qui de nous I'edt défait [sc. la
Toison], si Jason n’elit aimé ? (V. 36) und stellt sich dadurch sogar noch als
Retter dar, dem eigentlich Dank geschuldet wird. Der Einsatz einer rhetori-
schen Frage verstarkt diesen Eindruck, da er damit implizit zum Ausdruck
bringt, dass die Antwort evident ist. In V. 37-40 spricht Jason von der mo-
mentanen Situation. Um jetzt dem Exil zu entgehen, muss er Créuse den
Hof machen. Er schlagt zwei Fliegen mit einer Klappe, da er zugleich eine
neue Geliebte hat und vorm Exil bewahrt wird: Et que pouvais-je mieux que
lui faire la Cour, / Et relever mon sort sur les ailes d’Amour ? (V. 39f.). Seine
letzten Worte sind metaphorisch und symbolisieren den Schwebe-Zustand
des verliebten Jason. AuRerdem sind les ailes d’Amour als dezenter Vor-
verweis auf den Wagen zu verstehen, auf dem Médée am Ende ent-

134
kommt.

Pollux greift erstaunt Jasons Stichwort exil (V. 37) wieder auf
und stellt eine Frage, die er noch zur Halfte selber beantworten will, bevor
Jason ihn unterbricht: P.: Que parlez-vous d’exil ? la haine de Pélie ... / ).:
Me fait, tout mort qu’il est, fuir de sa Thessalie (V. 41f.). Jasons Worte ha-
ben einen ironischen Unterton und scheinen nicht Zeugnis von wahrer
Trauer oder Verzweiflung zu geben. Vielmehr wirkt er gliicklich und gar
stolz, seinem Freund die neuen Ereignisse darzulegen. Pollux zeigt in der
Exklamation /I est mort! (V. 43) die von Jason intendierte Reaktion und
greift mit mort wieder ein Stichwort Jasons auf. Der Protagonist fahrt da-

raufhin mit seiner Erzdhlung fort (Ecoutez, et vous saurez, V. 43). In V. 43-

3 Dieses Wissen iibernimmt Corneille aus Ov. Met. VIl und A.R. Ill. Auch kénnte Pindars

vierte Pythie als Quelle fir die Ereignisse in Kolchis gedient haben, denn der griechische
Dichter stand auf dem Lehrplan der Jesuitenschulen. Cf. Demoustier und Julia (1997), S. 170,
S.13.

34\, 1613 (ce char volant disparu dans la nue) wurde von Voltaire (1764), ad Scene |, heftig
kritisiert: ,,Ce vers est un exemple de ce mauvais go(t qui régnait alors chez toutes les nations
de I'Europe [...]. c’est un défaut insupportable de chercher des épigrammes quand il faut
donner de la sensibilité a ces personnages.” Allerdings ist die Stelle nicht epigrammatisch
oder sentenzenhaft. Sondern der Vergleich les ailes d’Amour verdeutlicht, in was fiir einen
verliebten Zustand sich Jason befindet.
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104 wird nun ausfihrlich die Geschichte des Mordes an Pélie entwickelt,
die Corneille dem siebten Buch der Metamorphosen Ovids entleiht (V. 159-
349). Jason bittet Médée, seinen alten Vater zu verjiingen. Dies tut er au
nom de I'amitié (V. 48) — denn zu diesem Zeitpunkt empfand er fiir sie ja
noch Liebe.™

Pollux entgegnet Jason: J’ai su comme son art forcant les destinées / Lui
rendit la vigueur (V. 49f.) und greift so in Jasons Ausflihrungen ein. Auf
formaler Ebene dient dies der Aufrechterhaltung des Dialogcharakters,
inhaltlich bekommen wir einen ersten Hinweis auf Médées Zauberkiinste.
Pollux fahrt fort, dass ihrer beiden Schicksal durch verschiedene Seereisen
getrennt wurde und fordert Jason auf, ihm die weiteren Geschehnisse
darzulegen, da er nicht wei, was seitdem passiert ist. Er verwendet fir
das Meer die Metonymie Neptune (V. 53), auf den bereits Seneca in seiner
Medea anspielt (profundi saeue dominator maris, V. 4).

Jason fahrt fort und erzahlt Pollux in einer langen Rede (V. 55-88), wie
Médée die Tochter des Pélie dazu brachte, ihren Vater umzubringen. Der
Anfang der Rede ist sehr schlicht, rhetorisch kaum ausgeschmiickt und

136 "
Er erzihlt,

vielmehr von klaren parallelen Strukturen gepragt (V. 58-68).
wie Médée die Peliaden davon Uberzeugte, ihren Vater zu toéten, um die-
sen zu verjiingen. Als Kommentar folgt die traurige Ernlichterung: Mais
chacune a son but (V. 72); denn Médée zielt durch seinen Tod auf Rache an
Pélie. Die Schilderung wird im schlichten Berichtcharakter fortgesetzt und
mit parallelen Konstruktionen versetzt: Médée [...] / Prépare de 'eau pure
et des herbes sans force, / Redouble le sommeil des gardes et du Roi (V. 73-
75). Wieder wirft Jason einen persoénlichen Kommentar ein, der die Erzah-
lung durchbricht und sein Schaudern ob solch einer Tat zum Ausdruck

bringt: La suite au seul récit me fait trembler d’effroi (V. 76).

35 7u dieser Zeit bedeutete amitié auch ,Liebe”. Cf. Huguet (1925), s.v. amitié.

Jason spricht in V. 76 selber von récit.
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Die folgenden Verse (V. 77f.) sind stark an Ovids Heroides XIl, 129f. ange-

B7A force de pitié ces filles inhumaines |/ De leur pere endormi vont

lehnt:
épuiser les veines greift quid referam Puellae natas pietate nocentes? /
caesaque uirginea membra paterna manu? auf. Corneille gelingt die Uber-
setzung allerdings nicht sonderlich gut und er nimmt dem ovidischen Vers
die eigentliche Pointe. Bei ihm schaden die Téchter, indem sie fromm sind
und ihren Vater lieben — pietate ist also ein instrumentaler Ablativ, gibt
zugleich aber auch den Grund an — sie schaden, weil sie fromm sind. Bei
Corneille fallt die kausale Sicht weg, da die franzosische Sprache nicht bei-
de Auffassungen auf einmal wiedergeben kann und es bleibt nur der in-
strumentale Aspekt erhalten (A force de pitié — ,durch Mitleid“). Aus
nocentes macht Corneille hingegen inhumaines, was eher eine moralische
Verurteilung darstellt als einen aktiven Schaden wie bei Ovid.

Die folgende Rede ist rhetorisch wesentlich aufwandiger gestaltet als die
vorherigen Reden und spiegelt Jasons Emotionen wider. Die Passage hat
auffallig viele u-Laute und klingt wie eine lange Klage; die k-Laute hingegen
wirken sehr hart und geben ihr gleichzeitig einen wiitenden und aggressi-
ven Ton: Et leur amour crédule & grands coups de couteau / Prodigue ce
vieux sang qui fait place au nouveau. / Le coup le plus mortel s’impute &
grand service, / On nomme piété ce cruel sacrifice, / Et 'amour paternel qui
fait agir leurs bras / Croirait commettre un crime a n’en commettre pas (V.
79-84). Besonders in V. 84 haufen sich die k-Laute in einer Alliteration, in V.
86 wird der scharfe Ton durch eine Alliteration auf tou fortgesetzt
(toutefois tourne). Amour crédule (V. 79) ist eine Enallage, denn es ist nicht
die Liebe, die leichtglaubig ist, sondern es sind die Tochter. Das gedachte
Subjekt ist zudem nicht amour, sondern die Tochter selbst, die ihren Vater

erstechen. Durch die Enallage wird ihr Handlungsmotiv in den Vordergrund

137

Couton, in Corneille (1980), S. 1388 (Anm. 1 zu S. 544), findet die Ubersetzung gelungen
und halt dies fiir eine wortliche Ubersetzung (,,Vers traduit exactement d’Ovide, Héroides, XII,
129).
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geriickt und zugleich dargestellt, dass Liebe blind macht. Amour crédule
kann auch als tragische Ironie und als eine zarte Anspielung auf Jasons
eigene Liebe zu Créuse verstanden werden. Auch er denkt aus Liebe nicht
mehr an die Welt um sich herum und Ubersieht die Gefahren, die von Mé-
dée ausgehen. Ein Vorverweis auf die weitere Handlung lasst sich auch in
I"amour paternel (V. 83) sehen: Denn die Vaterliebe endet bei Jason eben-
so wie bei den Tochtern des Pélie todlich. Sie ist der vorgeschobene Grund

138 . .
Die Klimax

fir die Ehe mit Créuse, die schliefRlich zum Kindermord fuhrt.
Le coup le plus mortel (V. 81) zeigt Jasons Erregung, denn mortel lasst sich
— wie auch ,tot’ im Deutschen — nicht steigern; Jason verliert mit der Kon-
trolle Gber sich selbst auch die Beherrschung lber seine Sprache.

V. 84-88 haben Ovids Metamorphosen VI, 339-342 als Vorlage:

his, ut quaeque pia est, hortatibus impia prima est
et, ne sit scelerata, facit scelus; haud tamen ictus
ulla suos spectare potest oculosque reflectunt

caesaque dant saeuis auersae uulnera dextris.

Croirait commettre un crime a n’en commettre pas.
Meédée est éloquente a leur donner courage,
Chacune toutefois tourne ailleurs son visage.

Et refusant ses yeux a conduire sa main

N’ose voir les effets de son pieux dessein.

In V. 84 beschreibt Jason bei Corneille das Paradox des pium scelus der
Tochter der Peliaden (commettre un crime a n’en commettre pas). Aus
Vaterliebe wollen sie ihren Erzeuger verjiingen, téten ihn jedoch durch

diese gut gemeinte Tat. Dasselbe Paradox formuliert Ovid in V. 339 (ut pia

8 Am Schluss denkt Jason hingegen daran, seine Kinder zu téten und zeigt somit genau das

Gegenteil von Vaterliebe (C’est vous, petits ingrats, que malgré la nature / Il me faut immoler
dessus leur sépulture, V. 1565f.).
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est, ... impia est). Diese Widerspriichlichkeit ist die tragische Klimax dieser
Episode. Bei Ovid setzt sich das Paradox im nachsten Vers noch fort (ne sit
scelerata, facit scelus), nicht mehr aber bei Corneille. Die franzosische
Version ist sprachlich schlichter gehalten und verzichtet beispielsweise auf
die Enallage caesa .. uulnera. Aufer einigen Alliterationen (Croirait
commettre, V. 84; est éloquente, V. 85; toutefois tourne, V. 86) zeugt Cor-
neilles Fassung von klarem, narrativem Stil.

Pollux unterbricht Jasons Rede erneut, damit der Anschein der Dialogizitat
gewahrt bleibt (V. 89-92). Er duRert sein Entsetzen ob solch einer Tat und
fasst kurz das Gesagte zusammen: A me représenter ce tragique spectacle /
Qui fait un parricide et promet un miracle (V. 89f.). Seine Sprache bleibt
dabei wieder schmucklos und die parallelen Konstruktionen zielen auf eine
klare Darstellung. Eine gewisse tragische Ironie beinhaltet der Ausdruck
tragique spectacle. Mit ihm wird auf das Drama Médée selbst angespielt,
das tragischer Natur ist und — mit Aristoteles’ Poetik zu sprechen — als
erklartes Ziel hat, Schauder (pofoc) zu erwecken. Und eben diesen emp-
findet Pollux: J’ai de I’horreur moi-méme (V. 91).

Die folgende Rede Jasons (V. 93-137) ist mit 45 Versen die langste Replik
innerhalb des Eingangsdialogs und daher mit vielen gesprdchssteuernden
Elementen ausgestattet, durch die die Fiktion eines Dialoges aufrecht er-
halten wird (Mais oyez le surplus, V. 94; Et pour vous épargner un discours
inutile, V. 97; Que vous dirai-je plus ?, V. 105; Pollux, V. 127). Jason beginnt
mit einer Verteidigung Médées: Jasons Vater Aeson musste die gleiche
Prozedur durchlaufen wie Pélie, um verjlingt werden zu kénnen, nur dass
Médée bei ihm wirksame Krduter einsetzte. Aber seine Zerstiickelung war
dafiir die Voraussetzung (V. 93). Der nachste Satz besteht aus Uber sechs
Versen und zeigt die Erregung Jasons, der kaum noch Luft holen kann,
wenn er sich die Ereignisse bezliglich Pélie vergegenwartigt. Parataxe,
unverbunden oder mit et verbunden, dominiert das Geflige, wobei die

Zasur die Verse in zwei syntaktische Einheiten trennt (z.B. Mais oyez le
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surplus. * Ce grand courage cesse, / L’épouvante les prend * et Médée
s’enfuit, V. 94f.). Das Subjekt wechselt in jedem Halbvers. Dies ldsst Jasons
Worte zusatzlich unruhig wirken. Die jeweiligen Subjekte der Hemistichen
gipfeln in einer Klimax. Zunachst haben die Peliaden Mut (courage), der zu
Entsetzen wird (épouvante) — als Ernlichterung folgt die Flucht Médées, die
das Ubel schlechthin verkérpert (Médée s’enfuit). Daran schlieRt eine Sen-

tenz an: Le jour découvre @ tous les crimes de la nuit (V. 96)."*°

Den Gegen-
satz zwischen den frommen Peliaden und der frevlerischen Médée ver-
deutlicht die antithetische Gegentiberstellung von jour und nuit. Nach
einer Praeteritio (Et pour vous épargner un discours inutile, V. 98) fahrt
Jason mit dem Erzahlen der Vorgeschichte fort. Acaste wird in V. 98 erst-
malig genannt und als Jasons und Médées Verfolger eingefiihrt. Den auf
Rache sinnenden Cousin charakterisiert Jason durch negative Worte (fait
mutiner, V. 98; trahison, V. 99; venger, assiege, V. 100). Créon hingegen,
der in V. 103 eingefiihrt wird, wird mit positiven Attributen versehen
(saluons, bénignité, V. 103; lieu de sdreté, V. 104) und im Gegensatz zu
Acaste als der Beschiitzer des vertriebenen Ehepaares prasentiert. Die
Wohltatigkeit des korinthischen Konighauses gipfelt schlieflich in L’un me
veut pour son gendre, et 'autre pour mari (V. 108). Der Parallelismus
macht Uberdeutlich, dass sowohl Créon ihn zum Schwiegersohn haben
mdchte als auch Créuse ihn aus freiem Willen als Gatten verlangt.

In V. 110 fiihrt Jason Aegée ein, der spater im Drama um Créuses Hand
anhalt (l1, 5). Die Aufzdhlung von Aegées koniglichen Insignien gipfelt darin
(V. 109-111), dass der unbedeutende Jason der Konigsfamilie wichtiger und
willkommener ist als ein Konig: Et banni que je suis, je leur suis plus qu’un

Roi (V. 112). Die Antithese banni und Roi macht die Divergenz zwischen

139 corneille (1987), S. 120, Discours du poéme dramatique, rat, sparsam mit diesen umzuge-

hen: ,La premiéere [utilité] consiste aux sentences et instructions morales qu’on y peut semer
presque partout : mais il en faut user sobrement, les mettre rarement en discours généraux.”
Auch Voltaire (1764), ad Scene I, kritisiert den Einsatz von Sentenzen heftig.
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beider Status deutlich und verdeutlicht, wie sehr Créon Jason als Schwie-
gersohn haben mdéchte.

Mit L’un et I'autre pourtant de honte dissimule (V. 113) sind Jason und
Créuse gemeint und es wird verdeutlicht, dass die beiden Verliebten zu-
nachst Scham Uber ihre Liebe empfinden und versuchen, sie geheim zu
halten, da Jason ein verheirateter Mann ist (Du devoir conjugal je combats
mon amour, V. 115). Dass er mit Médée nur noch zusammen ist, um Créu-
se besser den Hof machen zu kénnen (V. 116), riickt Jason wieder in ein
zweifelhaftes Licht und charakterisiert ihn als berechnenden Opportunis-
ten, der alles alleine nach seinem Nutzen erwagt. Aber seine Liebe zu Créu-
se steht unter einem schlimmen Vorzeichen: Et bien que pour Créuse un
pareil feu me brile (V. 114) verweist auf Créuses Tod durch ein unsichtba-
res Feuer voraus.

In V. 117 spricht Jason erneut lber Acaste, den er wieder mit negativ kon-
notierten Wortern in Verbindung bringt (guerre, V. 117; perdre Créon, et
dépeupler sa terre, V. 118). Acaste ist nun aber bereit, sich unter der Be-
dingung auf einen Frieden einzulassen, dass Créon ihn und Médée auslie-
fert: Il demande d’abord, et Jason et Médée (V. 121). Dadurch, dass vor
beiden Namen ein et steht, wird sehr stark betont, dass die beiden Perso-
nen zusammen ausgeliefert werden missen. Diese Einheit wird durch den
Chiasmus im folgenden Vers sprachlich wieder aufgehoben: On lui refuse
I'un, et I'autre est accordée (V. 122). Der Vers hat eine symmetrische Kom-
position, deren Achse in der Zasur liegt. So bildet die Verweigerung des
Einen (Jasons) einen starken Kontrast zum Geben der Anderen (Médée).
Der folgende Vers setzt Jasons zunehmende Erregung, rhetorisch um: Je
I’empéche, on débat, et je fais tellement / Qu’enfin il se réduit a son bannis-
sement (V. 123f.). V. 123 besteht aus drei Teilsatzen, die sehr kurz sind und
nur aus dem Notigsten bestehen (Subjekt und Pradikat). Dies erzeugt einen
erregten Tonfall. Das Subjekt wechselt von je zu on und wieder zu je und

zeigt Jasons Einsatz in den Verhandlungen mit Acaste: Er ist es selbst (je),
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der nach einer Absprache mit Acaste (on) eine Milderung des Urteils er-
langt. Am Ende steht er als Sieger da (je), weil er erreicht hat, was er woll-
te. Auch dieser schnelle Subjektwechsel zeugt wieder vom sprunghaften
Charakter und aufgewiihlten Gemutszustand des Sprechers.

Jason beendet nun seine Ausfiihrungen Uber die Vorgeschichte und reflek-
tiert seine Verbindung mit Créuse. Er wendet sich dabei wieder an Pollux
als Gesprachspartner und fragt danach, was er denn hatte tut kénnen:
Qu’eussé-je fait, Pollux, en cette extrémité (V. 127). Die Schlisselbegriffe
extrémité (V. 127), loyauté (V. 128) und die beiden gegensatzlichen Begrif-
fe l'utile und "honnéte (V. 129) stehen jeweils betont am Versende bzw.
nach der Zasur und zeigen die moralischen Kategorien, die es fiir den Pro-
tagonisten abzuwagen gilt.

Jason erscheint im Verlauf des Dialogs immer ambivalenter. War er zu
Beginn noch amoureux par maxime d’Etat (V. 28), so erscheint sein Han-
deln jetzt als Schadensbegrenzung. Denn wiirde er nicht auf Créons Ange-
bot eingehen, wirden sowohl er als auch Médée sterben (La paix s’en
allait faite aux dépens de ma téte, / Ce mépris insolent des offres d’un
grand Roi / Livrait aux mains d’Acaste et ma Médée et moi, V. 130-132).
Die Alliteration auf m- sowie die Betonung von Médée und moi durch vor-
gestelltes et kennzeichnen wieder einen emotionalen Ton: Es ware sinnlos,
missten sie beide sterben, wenn eine einzige Person — Médée — genlige.
Jason fahrt mit einer weiteren Ausrede fort: Je I'eusse fait pourtant, si je
n’eusse été pere (V. 133). Dieses doch sehr starke Argument erscheint sehr
spat und es klingt daher wenig glaubwiirdig. Hatte Jason die Ehe mit Créu-
se gleich zu Beginn mit der Rettung des Nachwuchses gerechtfertigt, hatte
ihn wohl keiner dafiir verurteilt. Aber im Vordergrund steht eben doch
seine Liebe zu Créuse und weniger seine Loyalitdt gegeniber Médée. Zu-
dem betont er im Verlauf der Exposition immer wieder, wie groR sein Ver-
langen nach der Konigstochter ist (Un pouvoir plus fort qui me donne a

Créuse, V. 14; pour Créuse un pareil feu me brile, V. 114), was die beiden
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anderen Argumente vollig Uberlagert (i.e. Rettung der Kinder und dass
Médée sowieso sterben misste).

Dass die Verfolgung durch Acaste so stark in den Vordergrund geriickt
wird, ist bei Corneille neu. Bei Euripides erscheint dieses Motiv Gberhaupt
nicht, bei Seneca taucht Acastus erst in V. 252-265 auf. Auch ist das Motiv
bei dem rémischen Autor nicht so ausgearbeitet wie bei Corneille, denn
der Anlass fiir die Verbannung Medeas ist lasons Hochzeit mit Creusa. Zwar
wird Jason bei Corneille als hochst ambivalente Figur eingefiihrt, aber in V.
120-137 kann man seine Verzweiflung und seinen Konflikt durchaus ver-
stehen. SchlieBlich hat er die Wahl, seine Familie mit ins Exil zu begleiten,
oder seine Frau alleine wegzuschicken. Aber dass er Créuse nur seiner
Kinder wegen heiratet, steht in einem diametralen Gegensatz zu den Lie-
besbeteuerungen zu Beginn: Darin werden kein einziges Mal die Kinder
erwdhnt, sondern er denkt nur an seine Gefiihle fir Créuse.

Pollux stellt nun fest, dass die Entscheidung fir Jason schon gefallen ist
und versucht daher nicht mehr, ihm einen weiteren Rat zu geben (V.
138f.). Er bekundet seine Sympathie gegeniiber Médée (un traitement si
rude, V. 141; un peu d’ingratitude, V. 142; mal récompensé, V. 143) und
warnt Jason vor Médées Zaubern (V. 145). Das erzeugt tragische Ironie,
denn der Betrachter kennt die Gefahr, die von Médée ausgeht und weil,
wie das Stiick enden wird. Jason hingegen wiegt sich durch die Verbannung
in Sicherheit (V. 147), obwohl gerade er die Macht Médées kennen sollte.
Die Diskussion endet, da bereits alles beschlossen ist: Quoi qu’il puisse
arriver, ami, c’est chose faite (V. 149). Pollux verlasst Jason, um dem Konig
seine Gluckwiinsche auszusprechen, und Jason kiindigt den baldigen Auf-
tritt von Créuse an (V. 153). Bei seinem Abschied betont Pollux in einer
Alliteration die Bedeutung der Liebe und macht so unmissverstandlich klar,
dass die Bedrohung durch Acaste fir Jason nur ein Vorwand ist, die Konigs-
tochter zu ehelichen. Denn in Wirklichkeit ist er verliebt: Adieu, I'amour

vous presse (V. 154). SchlieBlich entschuldigt sich Pollux, dass er Jason
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aufgehalten hat: Et je serais marri qu’un soin officieux / Vous fit perdre
pour moi des temps si précieux (V. 155f.). Die Alliteration und der vermehr-
te Einsatz von p-Lauten bilden einen Kontrast zu der weichen a-Alliteration
des Vorverses und zeigen Pollux’ Missbilligung gegeniiber Jasons Pldanen.

Am Ende spricht Jason alleine auf der Bihne einen Abtrittsmonolog.140
Darin macht er die Zerrissenheit seiner Seele und seiner Gefliihle deut-
lich.**! Seinen Empfindungen (dme, V. 158; coeur, affections, V. 159; passi-
ons, V. 160), jeweils betont am Versende, stehen Verben wie confondit (V.
158), partage (V. 159) und déchirer (V. 160) entgegen. Diese sind in einer
Gradatio angeordnet. Erst ist sein Gem{t verwirrt (Jamais un trouble égal
ne confondit mon dme, V. 158), dann ist sein Herz in zwei Teile gespalten
(Mon cceur qui se partage en deux affections, V. 159), schliefRlich ist er in
tausend Stiicke gerisssen (Se laisse déchirer a mille passions, V. 160). Die
Spaltung in zwei Teile — das Pflichtbewusstsein gegeniiber Médée und
seine Leidenschaft fur Créuse — pragt die Struktur des Monologs. In der
Anapher Je dois tout a Médée (V. 161) und Je dois tout a Créon (V. 163)
erklart er, was er Médée schuldet und was dem Konig Créon und dessen
Hause. Die folgenden Worte zeigen jedoch, dass es nicht nur um eine rati-
onale Erwagung geht, sondern dass er Créuse liebt und Médée gegeniiber
nur Bedauern und Mitleid empfindet: J’ai regret a Médée, et j’adore Créu-
se, / Je vois mon crime en l'une, en I'autre mon excuse, / Et dessus mon
regret mes désirs triomphants (V. 165-167). Die Zasur des Alexandriners
bildet jeweils die Mitte des Gegensatzpaares Médée-Créuse. Der Paralle-
lismus in V. 165 setzt dabei die Anapher der Vorverse fort und somit das
Abwaégen fiir die Eine oder die Andere. Der Chiasmus im folgenden Vers
hat eine dhnliche Funktion. AbschlieRend stehen sich erneut regret und

désirs, die fir Médée bzw. Créuse stehen, antithetisch gegenlber. Das

19 pollux verlisst die Bithne, wie es die Didaskalie seul impliziert. Er spricht allein auf der

Biihne ein Soliloquium.
! Dieselbe Zerrissenheit finden wir auch im Monolog der Medeia, in dem sie sich noch im
Zweifel dartiber befindet, ob sie wirklich ihre Kinder téten soll. Cf. Eur. Med. 1021-1080.
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letzte Wort (triomphants) macht klar, dass Créuse in den Abwdagungen
gewinnt, weil die Entscheidung fir sie zusatzlich Jasons Kinder rettet: mes
désirs triomphants / Ont encor le secours du soin de mes enfants (V. 167f.).
Der informierte Zuschauer versteht die Anspielung auf die Rettung der
Kinder sofort als tragische Ironie, denn gerade durch die Wahl Créuses wird
er seinen Nachwuchs zu Tode richten.

Der Abschlussmonolog schafft eine gewaltige Fallhohe fiir Jason. Sein Zwei-
feln wirkt wie eine Farce, denn er hat sich schon lange fiir Créuse entschie-
den und mit dieser Entscheidung sein Schicksal besiegelt. Er macht sich
lacherlich, denn er meint die Kontrolle Gber die Situation zu haben, in
Wahrheit ist aber Médée die machtigere Figur, die die Entscheidungen
fallt.

In V. 169 kiindigt Jason Créuses Auftritt an und leitet die nachste Szene ein

. . . .. 142
(Mais la voici qui vient).

Zusammenfassend kann man sagen, dass die Exposition bei Corneille
sprachlich sehr schlicht gehalten ist. Nur vereinzelte Stellen sind rhetorisch
aufwandiger gestaltet. Es handelt sich besonders um diejenigen Passagen,
in denen Jason in einem erregten oder emotionalen Tonfall spricht (V.
121ff., V. 158ff.). Alliterationen sind neben Parallelismen und Chiasmen die
bevorzugten Stilmittel. Es sind jedoch weniger Tropen als vielmehr Gedan-
kenfiguren, die Corneille zum Einsatz bringt. Dies liegt besonders am Vers-
mal, das sich durch die Zasur in der Versmitte besonders gut eignet, sol-
che Figuren einzusetzen. Denn der Text ist bereits durch den Alexandriner
vorstrukturiert. Die Sprache ist einfach gehalten, weil der Text nicht blen-

den, sondern in narrativer Vermittlung Hintergrundwissen geben will.

2 Die ,liaison des scénes” gilt als besonders schmuckvoll. Cf. Corneille (1987), discours des

trois unités, S. 176f.: ,La liaison des scénes qui unit toutes les actions particuliéres de chaque
acte I'une avec l'autre [...] est un grand ornement dans un poéme, et qui sert beaucoup a
former une continuité d’action, par la continuité de la représentation ; mais enfin ce n’est
gu’un ornement, et non pas une regle.”
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Zentrales Anliegen der Eingangspassage bei Corneille ist die Darlegung der
Vorgeschichte. Die Fakten werden minutiés dargelegt und Corneille greift
zusatzlich zur euripideischen und der senecanischen Medea inhaltlich auch
Ovids siebentes Metamorphosen-Buch sowie Heroides VI und Xll und Apol-
lonios Rhodios’ Argonautika | und Il auf. Einzelne Passagen Ubernimmt
Corneille dabei fast wortlich.

Besonders wichtig ist die Personencharakterisierung. Jason wird als ambi-
valenter Charakter eingefiihrt. Im Gesprach mit Pollux wird zunachst klar,
dass er immer diejenigen Frauen auswahlt, die ihm in der momentanen
Situation besonders helfen. Dass es sich dabei um Frauen aus héherem
Stand, bevorzugt um Konigstochter, handelt, steht auller Frage. Er scheut
nicht davor zurtlick, eine Frau zu verlassen. Die Verfolgung und Bedrohung
durch Acaste hebt er nicht als das Hauptmotiv fiir seine Hochzeit hervor,
obwohl gerade dies ein legitimer Grund fiur sein Handeln wdre. Jason
strebt vielmehr nach Ehre und Konigswiirde. Insgesamt wirkt er eher un-
sympathisch.

Die Episode der Peliaden, die Médée zur Tétung ihres Vaters anstiftete,
wird besonders ausfiihrlich erzédhlt. Die Protagonistin wird dadurch dem
Zuschauer als skrupellose Zauberin vorgestellt und zugleich weist die
Grdueltat bereits auf das Ende der Tragddie voraus. Médée wird jedoch
nicht als unsympathisch charakterisiert: Pollux bekundet wiederholt seine
Sympathie ihr gegeniliber und verdeutlicht, dass Jason ohne ihre Hilfe nie
so weit gekommen ware. Es findet sich im Verlauf der ersten Szene immer
wieder tragische Ironie, die aber viel subtiler ist als bei Seneca und nicht
unbedingt als solche interpretiert werden muss. Eine captatio
benevolentiae bzw. die Einstimmung in das Stlick steht bei der Exposition
Corneilles weniger im Vordergrund als es bei Euripides oder Seneca der Fall
ist. Die Anspielungen auf den drohenden Kindermord sind ebenfalls nur
sehr subtil. Es ist dem Zuschauer auBerdem kaum moglich, ein Gefuhl fur

die Protagonistin der Tragddie zu entwickeln, weil kaum von ihr die Rede
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ist. Der Grund fiur die MaRigung der Affekte, die flir die gesamte Tragodie

signifikant ist, ist wohl in der bienséance zu suchen.

C. Zusammenfassung

Die Exposition weist bei den drei Dichtern jeweils spezifische Zlige auf. Dies
manifestiert sich bereits in ihrem Umfang: Bei Euripides umfasst sie 95
Verse, bei Seneca 55, bei Corneille 172 Verse und ist somit dreimal so lang
wie bei dem lateinischen Dramatiker.

In der griechischen Fassung ist die Eingangspassage in einem Monolog der
Amme Medeias und einem Dialog zwischen der Amme und dem Padago-
gen der Kinder gestaltet. Im Monolog werden zunachst in chronologischer
Reihung die Hintergriinde exponiert. Beginnend mit der Argo fahrt die
Amme mit den Ereignissen in Kolchis und lolkos fort, um anschliefend von
der momentanen Situation in Korinth zu sprechen. lason hat die Kénigs-
tochter geheiratet — Medeia ist verlassen und verraten. Heftige Gefiihlsre-
gungen plagen sie nun und die Amme fiirchtet, dass der Zorn Medeias sich
gegen ihre Kinder wenden wird. Im anschlieRenden Gesprach mit dem
Erzieher erfahren wir von einem weiteren Ubel: der Verbannung Medeias.
Die beiden Sklaven flirchten ihre Erbitterung und die Folgen fiir die Kinder
und schicken sie ins Haus.

Der lateinische Tragiker lasst die Protagonistin gleich zu Beginn auf der
Bihne erscheinen. In Form eines Gebets beschwért Medea verschiedene
Gotter, denen sie sich verbunden fihlt. Es gipfelt in der Bitte um den Tod
von lasons neuer Braut und deren Vater. Die Protagonistin liberlegt, wie
sie sich an lason rachen kann und welche Strafe fur ihn schlimm genug ist.
Die Vorgeschichte wird nur in Anspielungen dargelegt, daher setzt die
Tragddie ein groRes Vorwissen bei dem Zuschauer voraus. Aufgrund von

Medeas furor und ira kann sie keinen klaren Gedanken fassen und ihr Ge-
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dankengang ist sehr assoziativ. Auf den Kindermord geht sie an keiner
Stelle direkt ein, aber viele Worter deuten auf ihn hin.

Corneille exponiert die Vorgeschichte in einem Dialog zwischen dem Argo-
nauten Pollux und dem Protagonisten Jason. AbschlieRend spricht Jason
alleine auf der Biihne einen kurzen Monolog. Pollux ist eine protatische
Figur, die nur auftritt, weil die klassische Doktrin eine dialogische Expositi-
on fordert — sein Auftreten ist schlecht motiviert. In einem Frage-und-
Antwort-Spiel wird ausfiihrlich das gesamte Geschehen geschildert: Jasons
bevorstehende Hochzeit mit Créuse, sein Verhaltnis zu Hypsipyle, seine
Beziehung zu Médée und die damit zusammenhangenden Ereignisse in
Kolchis. Diese werden viel ausfihrlicher als bei den beiden antiken Drama-
tikern dargelegt und Corneille schopft zusatzlich aus Ovids Metamorphosen
und Heroides sowie aus Apollonios Rhodios’ Argonautika. Besonders von
den Ereignissen auf lolkos — der Totung Peleus durch seine Téchter — wird
detailliert berichtet, aber auch die Bedrohung des Ehepaares durch Acaste,
der seinen Vater Pélie rachen will, nimmt viel Platz in der Erzdhlung ein.
Auch wenn die Verfolgung durch Acaste ein geeigneter Vorwand ware, die
Konigstochter zu heiraten, um so sein Leben zu retten, kehrt Jason nicht
sie, sondern seine Liebe zu Créuse als Grund fir den Bruch mit Médée
heraus.'” Dass die Rettung seiner Kinder seine Entscheidung mit beein-
flusst, nennt er erst spat und das Argument wirkt daher wenig liberzeu-
gend. Am Ende legt Jason in einem Monolog der Zerrissenheit dar, was er
flir Médée und was er fiir Créuse empfindet. Es siegt die Liebe zu Créuse.

In Bezug auf die Informationsvergabe verfahren Euripides und Corneille

sehr shnlich:** Sie geben beide klar Auskunft Giber Ort und Zeit der Hand-

3 Diese Argumentation taucht bei Seneca in V. 256-263 bei Creo auf. Aber der Aspekt, dass
die Hochzeit lason-Creusa und die Verbannung Medeas das Beste ist, wird marginalisiert.
SchlieBlich ist Medeas Racheplan zentral und daher ist der Grund ihrer Verbannung die Hoch-
zeit lasons mit Creusa.

¥ Frenzel (1988), S. 484: ,Ziige aus Euripides enthalten bei CORNEILLE (1635) Eingang, der
die schmale Handlung mehrstrangig aufloste und libermotivierte.”
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lung sowie Uber die Vorgeschichte und fiihren die handelnden Figuren ein.
Bei dem griechischen Tragiker erfolgt zuséatzlich eine emotionale Einstim-
mung in das Stick: Die beiden treuen Diener des Hauses leiden mit ihrer
Herrin und fihren den Zuschauer in diese leidvolle Stimmung ein. Dadurch,
dass das personliche Gefolge von Medeias Gram berichtet, wirkt ihr Kum-
mer authentisch. Bei Corneille wird der Aspekt der Einstimmung in das
Stiick vernachlassigt, da nicht die Sicht Médées wiedergegeben wird, son-
dern die des Antagonisten Jason. Bei Seneca hingegen ist gerade das Mo-
ment der emotionalen Einstimmung in das Stiick zentral. Dadurch, dass die
Protagonistin selbst zu Beginn auf der Biihne in ziigellosem Zorn spricht,
wird der Zuschauer auf das Stiick vorbereitet und in einen extremen Span-
nungszustand versetzt. Fakten exponiert Seneca hingegen kaum — er stellt
nicht einmal die Figur vor, die auf der Biihne steht.

In der Exposition wird klar, dass die Dichter jeweils auf eine unterschiedli-
che Sicht der Medea abzielen. Euripides’ Medeia hat als Thema die leidvol-
le Situation der Protagonistin und méchte die Entwicklung ihres Charakters
veranschaulichen. Daher erfahren wir zunachst aus einer AuRenperspekti-
ve von Medeias Kummer, bevor sie selber auf der Biihne klagt. Erst nach
Darbietung ihres Leides folgt der Racheplan, der somit fiir den Zuschauer
plausibel und begriindet erscheint. Dass dabei ihre engsten Vertrauten
auftreten, lasst den Bericht Giber ihre Qualen besonders authentisch wir-
ken. Die Amme und der Erzieher zeigen sich der Protagonistin gegenlber
loyal und sie empfinden aufrichtiges Mitleid mit ihr. Die Beflirchtungen der
Amme, wozu Medeia fahig sein wird, klingen aus ihrem Mund sehr glaub-
wirdig, da sie ihre Herrin schon sehr lange kennt. Die Amme und der Pa-
dagoge deuten an, dass das Exil fiir sie schwer zu ertragen sein und sich
ihre Wut noch steigern wird.

Senecas Titelheldin hingegen ist statisch und wird von Anfang an als rasend
charakterisiert. Der Racheplan ist bereits zu Beginn prasent und wird nicht

wie bei Euripides als das Produkt einer langen Uberlegung eingefiihrt. Der
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romische Tragiker gibt mit seiner Protagonistin ein Beispiel personifizierter
ira und furor. Somit erlebt der Zuschauer Medea zu Beginn als Inkarnation
dieser Affekte, ohne dass eine weitere Figur sie beruhigte oder die Darstel-
lung dieser Affekte in irgendeiner Weise abmilderte.

Das Hauptanliegen des Stlickes von Corneille wird in der Exposition hinge-
gen nicht klar herausgearbeitet. Da Jason zu Beginn auftritt, wird auch
seine Perspektive geschildert. Médée kommt darin kaum vor und nur Pol-
lux macht sich kurz Gedanken Uber ihren verletzten Stolz. Jasons Ab-
schlussmonolog, in dem er zwischen Médée und Créuse schwankt, ist da-
bei der Gipfel an tragischer Ironie, da gerade die Entscheidung fiir Créuse
seinen Fall und den des korinthischen Kénighauses bewirkt. Zudem glaubt
Jason, eine Wahl zu haben, obwohl sein Los schon von Anfang an besiegelt
ist. Da Jason in der Exposition erscheint, erhalt er im Vergleich zu Euripides
und Seneca eine starkere Position innerhalb der Tragddie. Das franzdsische
Drama beschreibt gleichermaRBen Médées und Jasons Schicksal und schafft
durch den egoistischen und selbstsicheren Auftritt Jasons zu Beginn mehr
Fallhéhe zwischen den beiden. Da bei dem franzésischen Tragiker der mo-
mentane Leidenszustand der Protagonistin so wenig beschrieben wird und
von ihr kaum die Rede ist, wirkt die Eingangspassage stark vom restlichen
Drama losgel6st. Dieser Eindruck wird durch die protatische Figur Pollux
verstarkt, der im weiteren Handlungsverlauf keine tragende Rolle hat und
nach der Exposition zundchst wieder den Ort des Geschehens verldsst. Bei
den beiden antiken Autoren hingegen ist die eigentliche Handlung bereits
in die Exposition integriert. Bei Seneca beginnt das Drama mit dem Prolog
der Medea, Euripides fiihrt den Zuschauer langsam zum eigentlichen Plot
hin.

In Bezug auf den Mythos greift Euripides nur das auf, was fiir seine Darstel-
lung von Noten ist: Stichpunktartig zahlt die Amme zu Beginn die Argo,
Kolchis, die Symplegaden, lolkos, die Peliaden und Korinth auf. Man kann

jedoch davon ausgehen, dass dem Publikum diese Fakten prasent waren,
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weshalb man die Aufzahlung als Auffrischung der Vorgeschichte betrach-
ten kann. Spater im Drama (V. 475-487) halt Medeia lason vor, was sie fur
ihn getan hat und vertieft dadurch das Wissen Uber die Ereignisse in Kol-
chis und lolkos. Diese Information ist jedoch nicht mehr als expositorisch
zu bewerten. Sie dient nur dazu, lason angesichts der groRen Verdienste
Medeias undankbar erscheinen zu lassen.

Seneca bringt detailliertes Hintergrundwissen erst in V. 207-241, V. 254-
261 und V. 451-477 ein und spielt in der Exposition bewusst nur darauf an.
Er mochte den Zuschauer nicht unnoétig mit Fakten beschweren, um nicht
von seiner Darstellung der Medea abzulenken. Als Grund fiir den Zorn der
Protagonistin erscheint nur, dass sie von lason verraten und verlassen
wurde. Das Wissen, das im Verlauf des Stlickes eingestreut wird, dient wie
bereits bei Euripides der jeweiligen Argumentation Medeas bzw. lasons.
Der franzosische Dramatiker hingegen fiihrt die Vorgeschichte eingehend
aus und zieht neben Euripides’ und Senecas Medea auch noch Ovid und
Apollonios Rhodios heran. Er vergréRert die Bedeutung der Acastus-Figur,
die bei Euripides tGiberhaupt nicht vorkommt und bei Seneca nur eine mar-
ginale Funktion hat. Dadurch, dass Acaste Jason verfolgt, wird der Prota-
gonist zusatzlich negativ charakterisiert. Wirde Jason die Konigstochter
heiraten, um sich und die Kinder zu retten, wiirde er seiner Frau gegeniliber
zwar wenig loyal erscheinen, aber er wiirde zumindest einen Teil der Fami-
lie retten. Allerdings ist gerade dies nicht Jasons Uberlegung. Er denkt nur
an seine Liebe zu Créuse. Wie wenig Sinn er fir die Realitdt und die emi-
nente Bedrohung hat, zeigt besonders der Vers un objet nouveau la chasse
de mon lit (V. 8). Ihm geht es nur um sein Bett, wahrend sein und speziell
Médées Leben bedroht sind. Die Rettung der Kinder ist nur ein positiver
Nebeneffekt seiner neuen Beziehung.

Das Motiv des Bettes ist bereits bei den beiden antiken Tragikern promi-
nent. Bei Euripides liebt lason seine Kinder nicht mehr gbvflg oUvek’ (V.

88), denn er hat nun eine neue Frau, bei der er lagert. Bei Seneca evoziert
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Medea bereits im ersten Vers das eheliche Bett, bei dem lason bei ihrer
Hochzeit geschworen hat und das er nun verrat. Das Lager ist das Symbol
des intimen Zusammenseins. Die soziale Kleinsteinheit Familie, symboli-
siert durch das Bett, wurde bzw. wird von lason verlassen und zerstort. Die
Frau ist in ihrer Rolle der Ehefrau und Geliebten gekrankt und racht sich fur
diesen Verrat.

Die Sympathie liegt bei Euripides ganz klar auf Seiten Medeias: Die Amme
und der Padagoge sind ihr freundlich gesinnt und empfinden aufrichtiges
Mitleid. lason ist negativ charakterisiert: Er verlasst seine Frau nur wegen
des Lagers und verstoRt sogar seine Kinder. Ware lason nicht der Herr Gber
die Sklaven, wiirde die Amme ihm den Tod wiinschen.

Senecas Medea ist ambivalent. Sie rast wie eine wilde Furie, ohne dass die
Grinde fur ihre Wut explizit dargelegt werden. Der Zuschauer, der die
Vorgeschichte kennt, weill jedoch die Griinde hierfiir und ihr furor er-
scheint somit gerechtfertigt. Es bleibt dem einzelnen Zuschauer tberlas-
sen, ob man Sympathie oder Antipathie mit der Protagonistin empfindet.
Uber lasons Charakter erfahren wir nichts. Wir wissen nur, dass er Medea
verlassen hat, was ihn jedoch noch nicht zwingend negativ erscheinen
lasst.

Bei Corneille ist es Jason, der hochst zweifelhaft und negativ gezeichnet
wird. Er widerspricht sich in seinen Aussagen liber Créuse. Er liebt nur
diejenige, die ihm fiir den Augenblick mehr nitzt, behauptet jedoch, die
Konigstochter aufrichtig zu lieben. Andererseits betont er auch, dass es im
Moment gerade die Konigstochter ist, die ihm am meisten nitzt. Er er-
scheint ungerecht, selbstverliebt und egoistisch. Pollux empfindet fir Mé-
dée Mitleid und erachtet Jason fur undankbar ihr gegeniiber. Sie hat alles
fir Jason getan und er |3sst sie jetzt allein. Sie ist in der Opferrolle und der
Betrachter empfindet Mitleid mit ihr.

Auf der sprachlichen Ebene ldsst sich eine groBere Nahe Corneilles zu Euri-

pides feststellen. Die Sprache des griechischen Tragikers weist im Monolog
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der Amme und im Dialog Amme-Erzieher unterschiedliche Merkmale auf.
Der Monolog ist sprachlich schlicht gehalten, wohingegen der Dialog aus-
gefeilter ist. Im Monolog finden sich Uberwiegend Alliterationen und
Hyperbata sowie ein Vergleich und eine Gnome. Die einfache und klare
Sprache verdeutlicht einerseits den Sklavenstand der Amme, andererseits
soll ihre Rede ungetriibt von rhetorischem Prunk Fakten vermitteln. Im
Dialog finden sich neben Alliterationen und Hyperbata rhetorische Fragen,
Antithesen, Hendiadyoin und zwei weitere Sentenzen. Die stdrkere Stilisie-
rung zeugt vom erregten Tonfall der beiden Sklaven. Die Sprache ist in der
gesamten Eingangspassage zwar schlicht, aber doch vom Vokabular des
Epos gepragt. Denn die Tragddie soll nach Aristoteles die stilistische Ebene
der Komdodie Uiberbieten.

Ebenso ist Corneilles Eingangspassage von einfachem, narrativem Stil ge-
pragt. Auch hier soll die Rhetorisierung nicht vom Inhalt ablenken, den es
zu transportieren gilt. Der Alexandriner unterstiitzt die klare Struktur der
Exposition. Der einzelne Satz wird durch die Z&sur in der Versmitte klar
strukturiert, die Verse sind haufig von parallelen Konstruktionen gepragt.
Nur einzelne Stellen, besonders diejenigen, in denen Jason in einem erreg-
teren Ton spricht, sind rhetorisch aufwandiger gestaltet. Hier werden be-
sonders rhetorische Fragen, Chiasmen, Antithesen und Anaphern einge-
setzt. Der Stil der Erstlingstragddie Corneilles war oft Gegenstand der Kri-
tik. Viele Passagen seien nicht dem hohen Stil der Tragddie angemessen
und wiirden vielmehr zur Komédie passen.'*

Der Medea-Monolog Senecas ist stilistisch das Gegenteil von Euripides und
Corneille: Der romische Autor bietet ein rhetorisches Glanzstlick, das einer
Deklamation gleicht. Der Ausdruck ist extrem verkirzt, die betonten Stel-
len des Verses werden voll ausgeschopft, weshalb er viele Hyperbata ein-

setzt. Weitere Stilfiguren, die zum Einsatz kommen, sind Alliteration, Para-

145

So zum Beispiel Voltaire (1764), Le Gall (1997) und Bihler (1876).
169



Teile der Tragodie

dox, contradictio in adiecto, Trikolon, Asyndeton, Polyptoton, Geminatio,
Gradatio, rhetorische Frage und Chiasmus.

Sowohl Euripides als auch Corneille setzen protatische Figuren ein. Pollux
ist nach Corneilles eigener Aussage eine solche und taucht ansonsten nur
noch kurz im vierten Akt auf. Die Amme und der Erzieher des euripidei-
schen Prologs sind auch jeweils Randfiguren und erscheinen nach der Pa-

. 146
rodos nicht mehr.

2) Chor
a. Der Chor im antiken Drama

Da das Drama urspriinglich aus den Dithyramben entstanden ist, nahm der
Chor in der klassisch-attischen Tragddie immer eine prominente Rolle
ein.” Er hatte einen eigens fur ihn vorgesehenen Platz, die Orchestra, ein
rundes Feld zwischen Biihnenhaus (Skene) und Zuschauerraum (Theatron).
Mit der Parodos, seinem Einzugslied, trat er auf die Orchestra und verweil-
te dort bis zu seinem Auszugslied, der Exodos. Hier sang er zwischen den
Epeisodien seine Standlieder (Stasima), trat bisweilen in einem Kommos
oder einem Amoibaion in Dialog mit einem Schauspieler und vollfihrte
dabei gleichzeitig seine Ténze.'®

Die Bedeutung des Chores war in den Anfidngen des Dramas noch sehr

groR, er bliRte aber mit der Zeit immer mehr an Gewicht ein. Bei Aischylos

8 Mit Ausnahme eines kurzen Auftritts des Erziehers in V. 1273ff.

Cf. Arist. Po. 1449a9ff. Hierzu auch Latacz (2003), S. 54-61. Dithyramben sind eine Gattung
der Chorlyrik, bei der ein Chor im Wechsel mit einer einzelnen Figur singt.

8 Die Entwicklung des Chores und seine Struktur wird in vielen verschiedenen Werken zum
Drama sorgfaltig erlautert. Zum Beispiel Latacz (2003), S. 29, S. 56, S. 172; Di Marco (2008), S.
171-190; Zimmermann (1992a), S. 22-31; Battezzato (2005).

Einzelphdnomene wie beispielsweise die Teilung der Chore in zwei Halbchore sind bei Carriére
(1977) beschrieben. Einen tiefen Einblick in die archdologische Seite des Chores sowie in die
Verwendung des Chores in der nicht-dramatischen Literatur erhalt man bei Webster (1970).
Boyle (1994), S. 144, hebt schon hervor, dass der Chor durch seine Platzierung in der zentra-
len Orchestra eine Mittlerrolle zwischen Publikum und Schauspielern einnehme.
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war der Chor oft noch Handlungstrager und agierte in einer klar definierten
Rolle. Das Figureninventar in seinen Tragddien konstituierte sich aus zwei

%9 Allein daran wird deutlich, dass der

Schauspielern und zwoélf Choreuten.
Chor als dritter Akteur in die Handlung mit eintreten musste, um diese mit
voranzutreiben. In den Eumeniden beispielsweise setzt sich der Chor aus
Erinyen zusammen, die Orest im offenen Prozess beschuldigen. Sie treten
als Gegenpartei zu den Verteidigern des Protagonisten, Apoll und Athene,
sodass der Angeklagte Orest mit Vertretern beider Seiten in einer Drei-
ecksbeziehung auf der Biihne zu sehen ist.

Bei Sophokles lasst sich im Gegensatz hierzu bereits ein Rickgang der Be-
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deutung des Chores feststellen.”™ Zwar ist er noch immer eine fest umris-

sene dramatis persona und nimmt als solche auch am Geschehen teil,

151

jedoch ist seine Funktion nun mehr beratend.”™ Im Oedipus Rex besteht

der Chor aus Birgern Thebens, die dem Protagonisten Ratschldge erteilen
und das Geschehen aus der Sicht des Volkes kommentieren — in die Hand-
lung greifen sie allerdings nicht ein.™

Ein Abschnitt in der Poetik des Aristoteles macht deutlich, dass es mit dem
jingsten der drei groRen Tragiker — Euripides — einen Bruch beim Umgang

mit dem Chor gibt:

KOl 1OV Yopov 8t Eva 8gl Vmohopfavelv 1@v Vnokplidv un dorep Edpimidny AL’
donep TopokAel. t0ig 88 Aoimoig to GdOpueva ovdEV HdAlov 100 pvSov T GAANg
poyediog &6Tiv: §10 EuPoiipo  dSovsty, mp@ToL ApEavtog AYAT®VOG  TOD
T0100T0L. Kailtol Ti Stopépel N EuPOALpa Gdetv M el pRioly &€ dilo dppdttot N
£me1ood10v Shov; (Arist. Po. 1456a27-32)

9 Erst Sophokles erhoht die Zahl der Schauspieler auf drei und vergroRert den Chor auf 15

Choreuten. Cf. Arist. Po. 1449a16ff. und Latacz (2003), S. 29.

30 sophokles vergroRerte den Chor. Dies bewirkt, dass der Chor als Gesamteinheit nicht mehr
so leicht zu fassen ist.

™ Dass es schwer ist, in Bezug auf den Chor in der griechischen Antike allgemeine Aussagen
zu treffen, macht Silk (1998), S. 26, zu Recht deutlich.

2 Hierzu Zimmermann (1992a), S. 29-31.
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Nimmt der Chor — so Aristoteles — bei Sophokles die Funktion eines Schau-
spielers ein und ist noch aktiv am Geschehen beteiligt, so sind die Chorlie-
der bei Euripides nur noch ,Versatzstiicke’, die sich in jeder beliebigen
Tragddie finden kdnnten.

Allerdings ist der Philosoph in seinem Urteil sehr radikal. Zwar geht die
Tendenz bei Euripides tatsachlich hin zum Embolimon, einem in die Trago-
die ,hineingeworfenen” Lied, jedoch nehmen die Chére in vielen Stiicken
noch eine Rolle ein und lassen sich daher nicht — wie im Folgenden gezeigt
wird — als bloRes Flllied zwischen den Epeisodien beschreiben. Meist lasst
sich nicht einmal ein eklatanter Unterschied in der Verwendung des Chores
bei Sophokles und Euripides feststellen.

Erst im hellenistischen Drama kann man wirklich von Versatzstiicken des
Chores sprechen: In den wenigen erhaltenen Komodien und den Fragmen-
ten finden sich gar keine Chorlieder mehr, sondern nur noch der Verweis
x0pov (zu ergdnzen: ugAn). Dass das Fehlen des Chorgesangs ohne jegli-
che Konsequenz fiir das Drama ist und die Stiicke dennoch spielbar blei-

153
Das

ben, ist ein eindeutiger Hinweis fiir den Riickgang seiner Bedeutung.
romische Drama scheint eben diesen Trend fortzufiihren. Da alle vollstén-
dig Uberlieferten lateinischen Tragddien von Seneca stammen, ist es je-
doch schwierig, allgemeingiltige Behauptungen aufzustellen. Bei Seneca

. . . . . . . 154
zeigen die Chorlieder zumindest eine klare Tendenz zu reinen Embolima.

153

Cf. Lucas (1968), ad 56a29.

Horaz fordert in seiner Ars poetica gerade das Gegenteil: Die Lieder des Chores sollen nicht
bloR Versatzstiicke sein, sondern der Chor soll — wie auch im griechischen Drama — dem
Protagonisten zur Seite stehen:

actoris partis chorus officiumque virile

defendat, neu quid medios intercinat actus

quod non proposito conducat et haereat apte.

llle bonis faveatque et consilietur amice

et regat iratos et amet pacare tumentis,

ille dapes laudet mensae brevis, ille salubrem

iustitiam legesque et apertis otia portis,

ille tegat commissa deosque precetur et oret,

ut redeat miseris, abeat Fortuna superbis. (Hor. Ars 193-201)
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Das bedeutet nicht, dass die Gesdange thematisch nicht zum Rest der Tra-
godie passen — vielmehr reflektiert der Chor auf einer philosophisch-

5

abstrakten Ebene das Geschehen;™ allerdings interagiert der Chor nur

noch in seltenen Fallen mit den Schauspielern.156 Nur gelegentlich tritt er
in Dialog mit den Ubrigen Figuren oder kiindigt eintretende Figuren an.”’
Die Funktion der direkten Reflexion bzw. der Beratung des Protagonisten,
die im griechischen Drama dem Chor oblag, ibernehmen jetzt Nebenfigu-
ren wie die Amme, deren Stellenwert wachst. Sie erteilt dem Zogling Rat-
schlage und steht in standigem Dialog mit ihm.

Da sich die Rolle des Chores so massiv verandert hat, drangen sich einige
Fragen beziiglich seiner Zusammensetzung und seines Auftretens auf: Wo
befindet sich der Chor im rémischen Drama? Aus wie vielen Personen kon-
stituiert er sich? Wann und wie oft war er Uberhaupt fir das Theaterpubli-
kum sichtbar?

Weil die Orchestra in romischer Zeit fiir Ehrenpldtze genutzt wurde und
somit nicht mehr als Tanzplatz existent war, hat der Chor keine ihm eigene

. 158
Tanzflache mehr.

Er befindet sich nun gemeinsam mit den Schauspielern
auf der Biihne. Als eine Konsequenz daraus konstituiert er sich aus weniger

Personen, um mobiler und beweglicher zu sein und die Akteure nicht zu

Jedoch legt Horaz lediglich dar, wie er sich den Idealzustand der Trag&die vorstellt.

155 Bzgl. der meist philosophischen Inhalte der Chorlieder sei auf Gil (1979) verwiesen.

So weill man in der Regel nicht, aus was fir einer Personengruppe sich der Chor zusam-
mensetzt, geschweige denn, welches Geschlecht er darstellt. Hierzu besonders Gartner
(2003), S. 1, Kugelmeier (1998), S. 147f., und Leo (1897), S. 511. Davis (1993), S. 49-51, ver-
sucht anhand des Hymenaeus-Gesangs (erstes Chorlied) nachzuweisen, dass der Chor zumin-
dest teilweise mannlich sei. Zwierlein (1966), S. 72-87, hélt die fehlende Charakterisierung des
Chores fiir einen Grund, weshalb die Tragddien lediglich rezitiert worden seien.

" Dass der Chor gelegentlich den Eintritt von Schauspielern ankindigt und in Dialog mit
ihnen tritt, beweist — so Gartner (2003), S. 2 —, dass der Chor kein bloRer Zwischenaktfiller ist.
Denn der Chor tritt eben in Kontakt mit den Akteuren. Es stellt sich allerdings die Frage,
inwieweit eine formlose Ankiindigung einer Figur und eine unpersonliche Frage als Einmi-
schung gewertet werden konnen.

%8 Cf. Hose (1998), S. 120, Kugelmeier (2007), S. 25, und Kingery (1908), S. 4.
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stéren.™ Schatzungen zufolge setzte sich der Chor bloR mehr aus drei bis
sieben Choreuten zusammen.'® In Bezug auf seine Anwesenheit auf der
Blihne driften die Forschungsmeinungen weit auseinander: Die einen ar-
gumentieren dafir, dass der Chor sich dauerhaft auf dem Schauplatz be-
funden habe,161 andere meinen, er sei nur fir sein Lied anwesend gewe-
sen,162 wieder andere versuchen, Zwischenlésungen zu bieten.'® Die Met-
ren und die geringere GroRRe des Chores sprechen allerdings dafiir, dass der
Chor nur fiir seine Auftritte auf die Bihne zog. Die Moglichkeit, dass er sich
wahrend der Akte mit auf der Szene aufhielt, soll dabei nicht ausgeschlos-
sen werden. In diesem Falle wére er ein stummer Betrachter, den die Ak-
teure nur in wenigen Situationen wahrnahmen.'®*

Im Folgenden wird dargelegt, welche Funktionen der Chor in den beiden
antiken Tragodien Gbernimmt und wie sein Verhéltnis zu der Protagonistin
gestaltet ist. Dabei wird auch die Funktion der Nebenfiguren der Amme
und des Erziehers in Augenschein genommen, denen im rémischen Drama
eine prominentere Funktion zukommt. In einem Ausblick wird dargelegt,
wie Corneille den fehlenden Chor durch den vermehrten Einsatz von Ver-

trauten substituiert.

% Kugelmeier (2007), S. 149-151, merkt dagegen an, dass es auch iiberaus pompdse Inszenie-

rungen gegeben habe, bei denen der Chor groRer gewesen sein misse.

180 ¢f. Boyle (1994), S. 144.

11 Cf. Hose (1998), S. 120.

182 Cf. Leo (1897), S. 511, Boyle (1987), S. 154, Marx (1932), S. 5 und S. 133, Dewey (1969) und
Tarrant (1978), S. 223.

%3 Davis (1993) versucht nachzuweisen, wann der Chor auf der Biihne sein misse und wann
er nicht auf der Buhne sein kdnne. Er stellt auf S. 19 Kriterien auf, anhand derer man dies
feststellen konne. Hinweise hierfiir seien: Jemand bemerke den Chor und spreche ihn an. Der
Chor bzw. der Chorfiihrer trete in Dialog mit einem Akteur oder es lasse sich dramaturgisch
nachweisen, dass der Chor anwesend sein misse.

%% Damit wiirde das Problem umgangen, dass der Chor gelegentlich Figuren ankiindigt und
sich mit den Schauspielern unterhalt. Allerdings wére es in einem solchen Falle genauso gut
moglich, dass der Chor als ,allwissender Betrachter’ kurz vorher auf der Biihne erscheint.

In modernen Auffiihrungen wird das Chorproblem oft auf folgende Weise gel6st: Der Chor
bleibt als unbeteiligter Betrachter auf der Biihne.
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b. Chor und Nebenfiguren bei Euripides, Seneca und Corneille
Euripides
Der Chor setzt sich in der Medeia des Euripides aus korinthischen Frauen

zusammen.'® Sie fiihlen stets mit der Protagonistin und sind ihr gegeniiber

durchweg positiv eingestellt.166 Wie bereits erwdhnt befindet sich der Chor
in der griechischen Tragddie ab seinem Einzugslied die gesamte Zeit auf
der Orchestra und mischt sich regelmaRig in das Geschehen ein. Dabei
Ubernimmt er verschiedene Funktionen. Zum einen trennt er die einzelnen
Epeisodien durch Standlieder ab. Insgesamt singen die korinthischen Frau-
en flnf solche Lieder, woraus sich die sechs Epeisodia der Tragddie erge-
ben. Diese Stasima beziehen sich im Falle der Medeia nie direkt auf das

167

vorher von den Schauspielern Gesagte.” Vielmehr reflektieren die korin-

thischen Frauen das Geschehen auf einer abstrakt-philosophischen Ebe-

168

ne Diese Lieder setzen sich immer nach dem gleichen Schema zusam-

%5 Der Chor wird in V. 213 identifiziert, als sich Medeia nach der Parodos mit ihren ersten

Worten an den Chor richtet. Samtliche Frauenfiguren werden im griechischen Drama von
Méannern gespielt. Das Aufsetzen einer Maske und eine entsprechende Kostlimierung genu-
gen dem antiken Zuschauer, um sich eine Frau vorzustellen. Cf. Blume (1984), S. 85.

1% Dies geben die Frauen gleich zu Beginn in der Parodos bekannt (V. 182). Weiter bekundet
der Chor in V. 267-270, V. 357-363, V. 1230-1236 seine Sympathie gegeniiber der Protagonis-
tin.

%75 hierzu Mastronarde (2002), ad 410-15.

Vor dem ersten Stasimon (V. 410-445) beschliet Medeia ihre Rache. Der Chor geht jedoch
nicht weiter auf ihre Pline ein, sondern widmet sich allgemeinen AuBerungen und Reflexio-
nen. Themen sind: 1) Verkehrung des Rechts durch lasons Eidbruch (V. 410-420); 2) Frauen
und Dichtung (V. 421-430), 3) Medeias Verbannung (V. 431-438), 4) Bruch der Eide, Medeia
ist verlassen (V. 439-445). Das zweite Stasimon (V. 627-662) folgt auf den Streit zwischen
lason und Medeia. Themen sind: die Allmacht der Liebe (V. 627-635); Aphrodite moge den
Chor nie in eine solche Situation bringen (V. 636-644); der Chor moge nie der Heimat beraubt
werden (645-653); Solidaritatsbekundung gegentiber Medeia (V. 654-662). Das dritte Stasi-
mon (V. 824-865) untergliedert sich wie folgt: Lobpreis Athens (V. 824-845); Medeia soll vom
Kindermord ablassen (V. 846-865). Ab dem vierten Stasimon (V. 976-1001) hat der Chor
seinen Optimismus verloren und spricht blof mehr negativ: Er stellt zundchst fest, dass die
Séhne endgliltig dem Tod geweiht sind (V. 976-981); dasselbe gilt fur die Konigstochter (V.
982-988). SchlieRlich beweint er lasons (V. 989-995) und Medeias Ungliick (V. 996-1001). Das
finfte und letzte Stasimon (V. 1251-1292) ist teilweise ein Dialog mit den Kindern, in dem
diese ihr Schicksal beweinen. Der Chor appelliert an Medeias Ahnherr Helios, der das Ungliick
abwenden soll (V. 1251-1260). Er stellt fest, dass alles umsonst war (V. 1261-1270) — man
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men: Auf eine erste Strophe folgt eine Gegenstrophe, darauf eine zweite
Strophe mit wiederum einer Antistrophe. Die Lieder bestehen folglich
immer aus vier Strophen und sind in lyrischen VersmafRen abgefasst.

Als weiterer fester Bestandteil des Chorgesangs zadhlt die Parodos, der
Einzugsgesang.169 In der Medeia ist sie auf besondere Weise gestaltet: Der
Chor tritt in ein lyrisches Amoibaion mit Medeia und der Amme, wobei sich
der Eingangsgesang metrisch lliickenlos an den vorherigen Gesang zwischen

170 . . .
Das Amoibaion wiederum

der Protagonistin und ihrer Amme anschlief3t.
stellt eine Sonderform, einen Trauergesang (Kommos), dar. Die korinthi-
schen Frauen bejammern zusammen mit der Protagonistin und ihrer Am-
me das traurige Schicksal Medeias und bekunden dadurch ihre Sympathie.
Nicht zu den Stasima zu zdhlen ist das anapastische Interludium (V. 1081-
1115), das den Zweifelmonolog der Protagonistin vom Botenbericht
trennt."”* Denn das Lied ist nicht in Strophen organisiert. Es trennt lediglich
eine Szene ab, nicht aber — modern gesprochen — einen Akt.

Neben diesen Chorpartien, die den groflten Teil der gesungenen Verse
einnehmen, mischt sich der Chor insgesamt zehn Mal innerhalb des Dra-
mas ein:'’> Zwei Mal treten die korinthischen Frauen in einen kurzen Dia-

log mit einem Schauspieler und geben entweder Informationen zum Ge-

vernimmt die Todesschreie der Kinder (V. 1271-1282), ehe am Ende Ino als mythologisches
Beispiel einer Kindsmorderin zitiert wird (V. 1283-1292).

%5 Aristot. Po. 1452b15ff. nennt als die zwei Arten von Chorgesang die Parodos und das
Stasimon.

7% Ein lyrisches Amoibaion ist ein Wechselgesang zwischen dem Chor und einem oder zwei
Schauspielern. Davon abzugrenzen ist das lyrisch-epirrhematische Amoibaion, in dem sich
lyrische VersmaRe und Sprechverse im iambischen Trimeter abwechseln. Cf. Di Marco (2008),
S. 257-266.

! Themen des anapéstischen Interludiums sind: Frauen und Kunst (V. 1081-1089); Preis der
Kinderlosen (V. 1090-1115).

72 pa die Einmischungen innerhalb der Epeisodien stattfinden, sind sie im iambischen Trime-
ter, dem Sprechvers, verfasst. Die Abschlussworte des Chores (V. 1415-1419) werden an
dieser Stelle nicht mitbehandelt. Denn diese Verse sind hdchstwahrscheinlich eine spétere
Hinzuftigung. Cf. Mastronarde (2002), ad [1415-1419], und Page (1955), ad 1415-1419. Rode
(1971), S. 85, unterteilt die Aufgaben des Chores in das Singen von Chorliedern und in die
Beteiligung an der szenischen Handlung.
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schehen oder versuchen beratend einzuwirken.'” In den meisten Fillen
gibt der Chor einen kurzen Kommentar zum Geschehen und markiert da-

. . . 174
mit zugleich einen Szenenwechsel.

Einmal kiindigen die Frauen eine
eintretende Figur an und markieren dadurch ebenfalls einen Szenenwech-
sel (V. 267-270).

Der Chor ist also wahrend des gesamten Dramas prasent und meldet sich
regelmaBig zu Wort. Er ist eine klar definierte Gruppe von Personen, gleich
zu Beginn der Tragodie als Frauen aus Korinth identifiziert. In die Handlung
greifen sie nur insofern ein, dass sie versuchen, die Protagonistin zu Ver-
nunft zu bringen und von ihrem grauenhaften Vorhaben abzuhalten. Die
Stasima haben keinen direkten Bezug zur Handlung, sondern reflektieren
das Geschehen auf einer héheren Ebene. Dass der Chor nur Embolima
singt, kann man jedoch nicht sagen: Denn der Chor ist eine fest umrissene
Personengruppe und (bt aullerhalb der Standlieder seine Funktion als
Berater und Ansprechpartner aus.

Welche Rolle nehmen in der griechischen Medeia hingegen die Nebenfigu-
ren ein? Die Amme der Protagonistin erscheint nur im Prolog auf der Skene
und exponiert teilweise zusammen mit dem Erzieher das Geschehen. In V.
96-147 tritt sie gemeinsam mit ihrem Zogling in einem Wechselgesang auf
die Biihne. Dabei jammern beide Parteien jedoch nur, ohne dass sie wirk-
lich miteinander reden. Die Klage setzt sich dann im Kommos mit dem Chor
fort. Die Amme bernimmt jedoch keine beratende Funktion. Dies ist allein
Aufgabe des Frauenchores. Der Erzieher erscheint in V. 1002-1018 noch-
mals und verkiindet Medeia die frohe Kunde, dass die Kinder bleiben diir-
fen. Der Auftritt beschrinkt sich allerdings auf das Uberbringen dieser

Neuigkeit. Die Diener sind also fiir die Protagonistin keine Bezugspersonen.

3 |n V. 809-823 versucht der Chor in einem Dialog mit Medeia, sie zur Einsicht zu bewegen;

in V. 1306-1313 informiert er lason Uber den Tod seiner Kinder.
Y4\, 267-270, V. 357-363, V. 520f., V. 576-578, V. 759-763, V. 1230-1236. Einzig der Kom-
mentar in V. 906f. markiert keinen Szenenwechsel.
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Seneca

In der senecanischen Medea verandert sich die Funktion des Chores ge-
genliber der griechischen Fassung stark. Denn der Chor stellt keine fest
umrissene dramatis persona mehr dar und der Text gibt keinerlei Hinweise

175 . .
Ein weiterer

auf seine GroRe, geschweige denn auf sein Geschlecht.
frappanter Unterschied zu Euripides ist, dass der Chor loyal gegentliber der
korinthischen Konigsfamilie ist, der Protagonistin gegenliber hingegen
feindlich gesinnt ist.'’®

Er singt insgesamt vier Lieder, die die fiinf Akte voneinander trennen. Die
einzelnen Gesange variieren sowohl beziglich ihrer Lange als auch ihrer

177
Metren.

Wie schon im griechischen Drama stehen die Lieder in keinem
direkten Bezug zu der Handlung, sondern reflektieren das Geschehen auf
einer hoheren, philosophischen Ebene.'’® Einzige Ausnahme hierzu bildet
der erste Gesang. Dieser ist in Form eines Hymenaeus gestaltet und signa-
lisiert Medea, dass die Hochzeit gerade vollzogen wird.

Die Frage, ob der Chor sich nur wahrend seiner Lieder auf der Biihne be-
findet oder auch wahrend der Akte, lasst sich nicht mit Sicherheit klaren.
Im vierten Gesang beschreibt der Chor die physischen Reaktionen Medeas,

die aus ihrer ira resultieren (V. 849-878). Dadurch wird klar, dass er die

73 Davis (1993), S. 49-51, versucht auf Grund des Hymenaeus nachzuweisen, dass der Chor

sich aus Frauen und Mannern zusammensetze. Hierzu auch Hine (2000), ad 56-110. Lefevre
(1997), S. 71, geht hingegen — ohne Begriindung — von einem ménnlichen Chor aus.

78 Er Giberbringt im ersten Chorlied all seine Gliickwiinsche und seinen Segen an das frisch
vermahlte Brautpaar und bekundet diesem somit seine Loyalitat (V. 56ff.).

7 Die Metren sind allesamt lyrische VersmaRe wie man sie auch in den Carmina Horazens
findet.

78 Das erste Chorlied stellt — wie bereits erwshnt — einen Hochzeitsgesang dar, in dem der
Chor dem Brautpaar seinen Segen winscht (V. 56-115). Der zweite Gesang (V. 301-379)
besingt den Wagemut desjenigen, der als erster das Meer besegelte; anschlieRend beschwort
er ein goldenes Zeitalter herauf. Im dritten Chorlied (V. 579-669) spricht er an, dass keine
Naturgewalt so schlimm sei wie eine verletzte Ehefrau. Nach der Beschreibung des
Argonautenzuges schlieRt sich die Bitte an, dass lason verschont bleiben mége. Der vierte und
letzte Gesang beschreibt Medeas Rasen auf der Biihne und vergleicht sie mit einer Médnade
(V. 849-878). Eine schone Interpretation mitsamt einer Analyse von topischen Metaphern und
einem Vergleich zu den Chorliedern von Euripides liefert Bishop (1964), zur Medea, besonders
S.226-293.
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Protagonistin in der vorhergehenden Szene beobachtet hat und ihr Rasen
daher nun beschreiben kann. Ansonsten gibt es keinerlei Hinweise darauf,
dass sich der Chor wahrend der Handlung auf der Bihne befindet oder
dass er nach jedem Lied wieder abzieht. Nur ein einziges Mal interagiert er
mit einem anderen Schauspieler: In der Botenszene stellt der Chor dem
Boten drei kurze Fragen, auf die der nuntius als Antwort sein Wissen preis-
gibt (V. 879-890). Da dieser Dialog sich jedoch unmittelbar an das letzte
Chorlied anschlieBt, findet man auch hier keinen Hinweis darauf, dass der
Chor wahrend der Akte auf der Biihne ist. Die Antwort auf diese Frage ist
allerdings nicht von allzu groRer Bedeutung. Selbst wenn der Chor wah-
rend der Akte auf der Blihne verweilen sollte, handelt er in dieser Zeit
nicht. Er ware dann nur stummer Betrachter, den die Schauspieler nicht
wahrnehmen.

Bei Seneca singt der Chor im Gegensatz zum Chor bei Euripides nur mehr
Embolima. Zwar stehen die Lieder thematisch in Bezug zum Geschehen,
jedoch treibt der Chor als solcher die Handlung in keiner Weise voran.
AuRer einem kurzen Dialog mit dem Boten mischt er sich nicht ins Gesche-
hen ein und kindigt auch nicht neu eintretende Figuren an. Nirgendwo
berat er eine Figur oder gibt einen Hinweis.

Dagegen stellt man eine Verdnderung im Umgang mit den Nebenfiguren
fest. Die nutrix ist an flinf Stellen prasent und nimmt einen betrachtlichen
Sprechanteil ein. Im Gegensatz zu der Amme bei Euripides hat sie wirklich
die Rolle einer Vertrauten inne, da sie mit ihrem Zégling in Dialog tritt und
immer wieder versucht, sie in ihrem Zorn zu méaRigen (V. 150-178, V. 425-
430).179 Sie ist Medea gegenliber absolut loyal und will nur ihr Bestes.

Insofern kann man sagen, dass die Amme bei Seneca teils die Funktion

7% Daneben beschreibt sie in V. 380-398 die physischen Reaktionen, die durch Medeas ira

entstehen. In einer weiteren langen Szene beschreibt die Amme, wie ihr Zogling das Gift
herstellt (V. 670-739). In V. 891f. fordert sie im Anschluss an den Botenbericht die Protagonis-
tin auf, Korinth zu verlassen. Allerdings werden diese Verse nur in einem der Codices wirklich
der Amme attribuiert.
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libernimmt, die der Chor bei Euripides innehat. Jedoch gibt die nutrix we-
der kurze Zwischenkommentare noch unterteilt sie die einzelnen Akte in
mehrere Szenen, wie es der Chor bei dem griechischen Tragiker macht.

Ihre Funktion ist lediglich beratend.

Corneille

Bei Corneille gibt es keinen Chor mehr. In seinem Discours de I'utilité et des
parties du Poeme dramatique duRert Corneille, dass das Weglassen des
Chores ein bewusster Bruch mit der Antike ist. Folge davon ist, dass er
mehr Szenen (,Episodes”) einfligen muss, um das Fehlen des Chores zu
kompensieren.180 Zudem lasst sich eine VergroRBerung der Anzahl und der
Frequenz der Nebenfiguren konstatieren, wie man sie weder bei Seneca
noch bei Euripides vorfindet. Somit setzt Corneille die Tendenz Senecas
fort, dass der Chor zugunsten der Vertrauten immer mehr an Bedeutung
einbiift. Folge hiervon ist, dass das Figureninventar bei dem Franzosen
deutlich erweitert ist: Bei Euripides gibt es sieben Hauptfiguren, bei Seneca
nur fiinf. Dazu kommt jeweils der Chor. Bei Corneille hingegen finden sich
insgesamt neun Figuren und zusatzlich noch eine Gruppe von Soldaten. Zu
den Hauptfiguren, die auch bei den antiken Tragikern mitwirken, kommen
folgende Figuren hinzu: Cléone (die Vertraute der Prinzessin Créuse), Néri-
ne (die Hofdame Médées), die die Amme bei Seneca ersetzt, der Diener
Theudas und der Argonaut Pollux.”® Dazu tritt noch eine Truppe stummer

Soldaten, der sich bisweilen mit auf der Biihne aufhalt.'®

180 . . a . .
,Le retranchement que nous avons fait des Choeurs nous oblige a remplir nos Poémes de

plus d’Episodes qu’ils ne faisaient”. Corneille (1987), S. 118, Discours de I'utilité et des parties
du Poeme dramatique.

81 Martinot (1973), S. 391, meint, dass Pollux mit seinem rationalen Denken den Chor erset-
ze.
82 pollux ist zwar kein Bediensteter, zihlt aber doch nicht zu den Hauptfiguren. Er treibt
selber nicht die Handlung voran, sondern wirkt auf dieselbe Weise wie die Vertrauten. Der
Diener Theudas Ubernimmt den Botenbericht und ersetzt die Figur des nuntius bzw. des
dyyelog in der antiken Tragddie. Zusitzlich ibernimmt er aber wie Pollux Aufgaben, die dem
Personal zustehen.
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Bis auf wenige Ausnahmen befindet sich in jeder Szene eine dieser Neben-

183 . . . .
Ist einmal keine von ihnen anwesend, so wird

figuren auf der Biihne.
damit immer eine bestimmte Absicht verfolgt: Im Eingangsmonolog Mé-
dées (I, 3) wirkt die Darstellung ihrer Wut, dadurch dass sie alleine auf der
Biihne ist, noch gewaltiger. In den letzten beiden Szenen, dem Dialog zwi-
schen Médée und Jason (V, 5) und dem Abschlussmonolog Jasons (V, 6),
wird die Schlussszene vorbereitet. Der Protagonist ist alleine auf der Biihne
und hat keinen Unterstiitzer mehr — nicht einmal mehr seine Diener.

Nicht immer haben die Vertrauten Sprechanteile, sondern oft fungieren sie
nur als stumme Betrachter. Aufgrund der Regieanweisungen kann man mit
Sicherheit sagen, wann sich welche Figur mit auf der Bihne befindet.'®
Neben der Rolle der stummen Betrachter variieren die Funktionen der
Diener betrachtlich. Haufig treten sie in Dialog mit Jason und Médée und

185 .
Zudem infor-

versuchen mafigend auf die Protagonisten einzuwirken.
mieren sie bisweilen die Akteure Uber die Vorgange im Haus und vermit-
teln zwischen der eigentlichen und der verdeckten Handlung.186 Einmal
wird der Eintritt einer Figur angek[]ndigt187 und das Geschehen kommen-
tiert."® Nur ein einziges Mal nimmt die Vertraute Nérine eine gesamte
Szene in einem Soliloquium fir sich ein und verleiht ihrer Angst vor den

bevorstehenden Ereignissen Ausdruck.'®

183 . P . . . .
Dies kdnnte man als eine Anlehnung an das antike Drama verstehen: In der griechischen

Tragddie ist der Chor schlieBlich immer anwesend und unterstitzt die Akteure.

184 Als stumme Betrachter finden sich: I, 2: Cléone; Il, 2: Nérine und die Truppe von Soldaten;
I, 3: Cléone und die Truppe von Soldaten, II, 5: Cléone; Ill, 3: Nérine, IV, 2: Soldaten; IV, 5:
Nérine, V, 2: Domestiques; V, 4: Cléone und Theudas.

'8 Dies ist in den Szenen |, 4, 11, 1, I, 2 und IlI, 4 der Fall. In IV, 2 und IV, 3 versucht Pollux
Kénig Créon vor der Gefahr, die von Médée ausgeht, zu warnen.

%8 50 in IV, 1 und IV, 3. Sonderfille stellen der Botenbericht des Theudas dar (IV, 1) sowie die
Mitwirkung Pollux an der Exposition (1, 1).

¥ 1n 11, 4 kiindigt Cléone Jason den Eintritt Créons an.

In 'V, 3 beklagt Cléone den Tod Créons und Créuses.

Ill, 1. Die Szene ist an Sen. Med. 380-396 angelehnt, in der die nutrix in einem Monolog
ihre Angste verrét.

188
189
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Die Position, die die Figuren gegeniiber der Protagonistin einnehmen, ist
nicht immer eindeutig. Pollux ist darauf bedacht, dass Médée gerecht be-
handelt wird. Andererseits warnt er Créon und Jason wiederholt vor dem
gekrankten Stolz der Protagonistin und von den Auswirkungen, die das
haben kdénnte. Somit steht er zwischen Jason und Médée. Nérine, die Hof-
dame Médées, ist ihrer Herrin gegeniiber loyal. Sie billigt ihr Handeln je-
doch nicht und scheint ihre Befehle aus Angst vor ihr auszufiihren — und
weil es eben Teil ihrer Aufgabe ist. Die beiden Figuren Theudas und Cléone
ergreifen keinerlei Partei und positionieren sich nie. Auch Theudas fuhrt
aus Angst vor Médée ihre Befehle ohne Zogern aus.

Zusammenfassend ergeben sich durch den Wegfall des Chores folgende
Entwicklungen: Zum einen vergréRert sich die Zahl der Szenen innerhalb
der Akte, zum anderen steigt die Anzahl der Nebenfiguren. Die Figuren
ibernehmen jedoch dieselben Funktionen wie der Chor bei Euripides oder
die Amme bei Seneca. Meistens sind die Vertrauten als stumme Betrachter
auf der Biihne. Sie Gben in Gesprdachen mit den Protagonisten Einfluss auf
sie, geben zusétzliche Informationen, kommentieren das Geschehen und
kiindigen den Eintritt neuer Figuren an. Allerdings sind sie Médée gegen-
Giber nicht wohlwollend eingestellt, sondern handeln vielmehr aus Angst

vor ihr.

3) Botenbericht
a. Definition
Weder die aristotelische Poetik noch die Ars poetica Horazens beschaftigen
sich explizit mit dem Botenbericht. Es gibt keine antike literaturtheoreti-
sche Auseinandersetzung mit diesem Teil des Dramas und doch besitzt

jede antike Tragddie mindestens einen dieser Berichte.'®

%0 Mit Ausnahme der Troades des Euripides, die gar keinen Botenbericht besitzen. Die euripi-

deischen Bacchen hingegen haben sogar zwei. In den Tragddien Senecas gibt es mit Ausnah-
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Folgt man der aristotelischen Poetik, ergibt sich sogar ein gewisser Wider-
spruch zwischen der dramatischen Gattung und der darin befindlichen
Botenrede. Aristoteles definiert das Drama folgendermaRen: "Eativ_odv

’ ’

Tpoy®dio. pipnolg mpalemg omovdaiog kol TeAelag, uEyeSog
£XoUoMNG, MOLGUEVD AOY®, YOPIG EKAGT® IOV e18®V &v 101G
noploic, d8pwviov Kol ov 81” dmayyeliog (Aristot. Po. 1449b24-27).
Das Drama stellt also per definitionem ,handelnde” Figuren dar und ist
eben nicht von Berichtcharakter geprigt. Die dnayyshio hingegen ist cha-
rakteristisch fiir das Epos und gerade darin liegt — so Aristoteles — der Un-
terschied zwischen diesen beiden Gattungen.'®* Nun ist jedoch die foliteate
dyysMKﬁm ,berichtend”, da der verkiindende Bote nicht ,handelt”, son-
dern eine hinterszenische Handlung ins Wort fasst. Allein das Wort
ayyehog deutet bereits auf dnayyehio hin. Der Botenbericht widerspricht
somit gewissermalien der aristotelischen Definition des Dramas.'”*
In der Forschung werden immer wieder die epischen Tendenzen des Bo-
tenberichtes hervorgehoben: Die Reden seien mit homerischem Wort-
schatz durchtrdankt, man fiande epische Spezialformen des Verbums und
des Nomens, Vergleiche und epitheta ornantia. Ferner kbnne man des
Ofteren das Wegfallen des syllabischen Augments beobachten sowie einen

eingeschrankten Gebrauch des Artikels. Zudem werde haufig direkte Rede

me folgender zwei Dramen immer einen Botenbericht: Im Hercules furens wird das Rasen des
Protagonisten direkt auf der Blihne dargestellt (Sen. Her. F. 939-1053). Im Agamemnon tritt
anstelle des Boten Kassandra auf, die in einer Vision vom Mord an Agamemnon kiindet (Sen.
Ag. 867-909). lhre Erzahlung kommt einem Botenbericht gleich, nur dass dieser eben nicht
von einem nuntius, sondern von einer anderen Figur des Dramas gesprochen wird.

BUH pev odv & lo. 11 Tpo: psxp1 LEV TOD HETOL uarpou plunctg swou
cnovdaiov NKoAoLSNGEY: TG 38 TO PETPOV GMAODV EXELV Kol

a1 Stapépouaty (Aristot. Po. 1449b9-12).

2 Die Deflnltlon entstammt Phryn. P.S., S. 45: &yyelikn PAGIG al TOV GyYEAOV &V Taig
Tpay®diolg Proelc.

193 Page (1955), ad 1141: ,The " Ayyeliau are the least dramatic parts of the Drama.”
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in den Bericht eingeflochten — kurz: die Botenberichte weisen eine starke
Ahnlichkeit zum homerischen Epos auf. 194

Auch wenn sich ein gehauftes Auftreten dieser Phdanomene im Botenbe-
richt beobachten lasst, muss man beim Gebrauch dieses Begriffs differen-
zieren: ,,Episch” meint hier nicht ,zum Epos gehorig”, sondern ist vielmehr
von 10 émoc — das Wort — abzuleiten und meint eine Verschiebung der

% Ein Geschehen, das aus Grinden der Pietat oder

Handlung ins Wort.
schlichtweg der Inszenierung nicht gezeigt werden kann, wird von einer
Figur berichtet — das Geschehen wird also erzahlt und nicht dargestellt. Der
Bote bleibt dabei jedoch Teil der Tragodie und ist zeitlich wie auch ortlich

196

an das Stlick gebunden.™ Zu diesem Ergebnis kommt auch die moderne

Literaturwissenschaft: Pfister ordnet den Botenbericht nicht etwa unter

«197

den Punkt ,,,Episierung’ des Dramas ein, sondern unter ,Referentielle

. 198
Funktion”

. Denn solange sich der Bote an eine weitere Figur innerhalb
des Stlickes wendet, ist der Botenbericht nicht losgel6st vom librigen Dra-
ma, sondern stellt in ,narrativer Vermittlung [...] Handlungs- und Gesche-
hensablaufe rein sprachlich”199 dar. Der vermehrte Einsatz homerischer
Eigenheiten macht lediglich die Nahe des Botenberichtes zum Epos deut-

lich und bewirkt zugleich, dass die Rhesis lebendiger und spannender wirkt.

Die Botenberichte durchlaufen — wie das Drama im Allgemeinen — von
Aischylos bis in die Bliitezeit der klassischen Tragodie eine Entwicklung. Die
Vorstufe der pnoelg ayyedikal stellen die sogenannten Botenszenen
dar. Aus den Dithyramben heraus entstanden, waren sie zunachst ein Fra-

ge-und-Antwort-Spiel zwischen dem Chorfiihrer und einem Schauspieler.

194

Cf. Di Gregorio (1967), S. 11f., und Mastronarde (2002), ad 1116-1250. Erdmann (1964), S.
76ff. argumentiert Uberzeugend gegen diese Ansicht.

%5, auch Erdmann (1964), S. 4.

S. auch Erdmann (1964), S. 4.

Pfister (2001), S. 103.

1% pfister (2001), S. 153.

% pfister (2001), S. 153. Ein dhnliches Problem stellt sich auch bei der Teichoskopie.

184

196
197



Teile der Tragodie

Daher waren sie in der Anfangszeit noch stark von Dialogizitat gepréigt.200
Die Berichte waren notwendig, weil gewisse Ereignisse nicht von zwei
Schauspielern dargestellt werden konnten und man somit gezwungen war,
das Geschehen ins Wort zu verlagern.201 Aischylos setzt in seinen Dramen
noch nicht eine einzige lange Rhesis ein, sondern reiht mehrere Einzelsze-
nen aneinander, in denen er von den aullerszenischen Ereignissen berich-

202

tet.” " Die Botenrede wurde erst von Euripides zur Vollendung gefiihrt und

% sje bestand

erhielt bei ihm die certa forma — ihre endgiiltige Gestalt.
nun aus einem langen Bericht, meist mit vorausgehendem kurzen Dialog,
in dem das Geschehen im Detail darlegt wurde. Die Katastrophe wurde
dabei in Form einer Gradatio eroffnet.”

Seneca libernimmt die Botenberichte in der weiterentwickelten Form des
jangsten attischen Tragikers und macht sie zu Inszenierungen des Grauens.
Dem Geschmack seiner Zeit folgend, sammelt er Grausamkeiten und fiihrt
diese detailliert vor Augen. Neben dem Mitteilen der Katastrophe wollen
seine Botenberichte insbesondere Pathos und horror wecken.”®

Bei Corneille spielen die Botenberichte eine untergeordnete Rolle. Zwar
hat auch seine Médée eine pnoig ayyeA ik, jedoch gibt es nicht mehr die
Figur des Boten, sondern der Bericht wird vom Vertrauten Theudas ge-
sprochen.206 Die Funktion ist jedoch wie bereits bei den beiden antiken
Dichtern der Bericht der Katastrophe.

Unter einem Botenbericht soll im Folgenden diejenige Rede verstanden
werden, in der eine Figur — in der Regel der Bote (nuntius oder dtyysioc)

oder ein Vertrauter des Hauses — in narrativer Vermittlung ein

2% ¢f. Keller (1959), S. 63ff.

21 ¢f. Bremer (1976), S. 44.

22 Cf. Keller (1959), S. 3.

% Cf. Keller (1959), S. 1, und Di Gregorio (1967), S. 4. Der Begriff certa forma entstammt
Keller (1959), S. 183.

2% Cf. Di Marco (2008), S. 220.

Cf. Amoroso (1981), S. 326ff.

Zur Entwicklung der Botenfigur im franzésischen Drama s. Lancaster (1929), S. 232 und S.
284.
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hinterszenisches Ereignis wiedergibt. Die Ankiindigung des Boten durch
eine weitere Figur soll dabei als Bestandteil der Botenberichtsszene aufge-
fasst werden, da der Bote bereits wahrend dieser Ansage die Biihne be-
tritt. Der vorausgehende Dialog zwischen den beiden Figuren sowie die
abschlieRende Reflexion lber die Nachricht sind ebenso als Teil des Boten-
berichtes zu verstehen: Der Eingangsdialog verknlpft das szenische Ge-
schehen mit dem hinterszenischen Bericht, die Abschlussgedanken zur
Meldung runden ihn ab und schaffen einen Ubergang zur eigentlichen
Handlung. Daher soll im Folgenden die gesamte Passage als Botenbericht
behandelt werden. Die Funktion der Botenszene ist immer das Einlduten
der Katastrophe.

Auch wenn Aristoteles den Botenbericht nicht als Baustein der Tragddie
aufzahlt, wird er heute doch allgemein als ein fester Bestandteil aner-

207
kannt.

Ein Vergleich gerade dieser Szenen bietet sich an, da sie aufgrund
ihrer dhnlichen Situierung innerhalb des Stiickes (5. Akt bzw. 6. Epeisodion)
und ihrer gleichen Intention und Funktion ein hohes MaR an Vergleichbar-

keit mit sich bringen.

b. Der Botenbericht in der Medea Euripides’, Senecas und Cor-
neilles
Euripides

Im vierten Epeisodion verséhnt sich Medeia scheinbar mit ihrem Gatten
und veranlasst, dass ihre Kinder der neuen Braut vergiftete Geschenke
bringen (V. 866-975). Als der Erzieher im folgenden Epeisodion meldet,
dass die Séhne das Kleid und den Kranz tiberbracht haben (V. 1002-1020),
zweifelt die Protagonistin kurzzeitig an ihrem Plan, die Kinder zu toéten (V.
1021-1058). SchlieBlich kommt sie zu dem Schluss, dass die Ausléschung

207

2.B. Stefanis (1987), S. 126, und Di Gregorio (1967), S. 35.
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des korinthischen Konigsgeschlechtes und die Ermordung ihrer Nachkom-
men die einzige Moéglichkeit zur Rache an lason darstellen (V. 1059-1080).
Wahrend des anapastischen Interludiums des Chors geht im Kdnigspalast
Medeias Plan auf (V. 1081-1115). Denn nachdem Glauke das Kleid und den
Kranz angenommen hat, geht diese zusammen mit ihrem Vater Kreon an
den todbringenden Prasenten zugrunde. Diese Ereignisse geschehen nicht
offen auf der Bihne, sondern wir erfahren durch den Bericht des Boten
davon. Das gesamte sechste Epeisodion ist seinem Auftritt gewidmet (V.
1116-1250).

Die Struktur der Szene ist vierteilig. Nach der Ankiindigung des Boten
durch die Protagonistin (V. 1116-1120) folgt ein Dialog zwischen Medeia
und dem dyyehog (V. 1121-1135). Den Hauptteil nimmt mit fast hundert
Versen der Bericht selbst ein (V. 1136-1230). Diesem schlieBt sich eine
kurze Schlussreflexion jeweils des Chors und Medeias an (V. 1231-1250). Es

ergibt sich folgende Gliederung des Textes:

1116-1120: Ankiindigung des Boten durch Medeia
1121-1135: Dialog Medeia-Bote
1121-1123: Fluchtaufruf an Medeia durch den Boten
1124-1128: Untergang Kreons und Glaukes
1129-1135: Frage Medeias nach den Umstanden
1136-1230: Botenbericht
1136-1143: Kinder kommen zu Glauke; Freude liber Verséhnung lason-Medeia
1144-1155: Glaukes zbgerliches Verhalten gegeniiber Medeias Kindern
1156-1166: Freude liber die Geschenke und Anlegen des Schmucks und des Kleides
1167-1180: Zusammenbruch Glaukes; Panik im Hause
1181-1203: Beschreibung von Glaukes physischen Reaktionen
1204-1210: Klage Kreons uber das Sterben der Tochter
1211-1221: Tod Kreons
1222-1223: Kommentar des Boten: Sinnlosigkeit einer Strafe; Medeia wird ent-
kommen
1224-1230: Philosophische Reflexion: Es gibt keine Eudaimonia; die Verganglichkeit

von Sterblichen
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1231-1235: Schlussreflexion des Chors: Verdientes Ungliick lasons
1236-1250: Monolog Medeias: Vorsatz der Totung ihrer Kinder

Formal lasst sich die Botenszene in die Rede Medeias, den Dialog Medeia-
Bote, die Rhesis des Boten und jeweils einen kurzen Monolog des Chors
und Medeias gliedern. Hilfreich ist aber auch eine inhaltliche Gliederung.
Rijksbaron weist folgende vier Handlungsschritte nach, die fur die Boten-

berichte bei Euripides konstitutiv sind:*®

(1)  Auftritt des Boten.

(2) Einfuhrungsworte des Boten, die die Aufmerksamkeit auf ihn ziehen sowie Bitte
von anderer Figur, fortzufahren.

(3) Hauptaussage des Boten und Bitte der Figur, das Ereignis ausfihrlich darzulegen

(4) Detaillierter Bericht des Boten.

(1) Medeia kindigt das Kommen des Boten zu Beginn des sechsten Epeiso-
dions an, sobald sie ihn erblickt (8é60p1<a, V. 1118) und er auf die Biihne
schreitet. (2) In seinen ersten Worten meldet er, dass Medeia etwas Ge-
waltiges vollbracht hat (Seivov &pyov, V. 1121) und rét ihr zur Flucht
(Mndeta, @sdye @ebye, V. 1122). Die Protagonistin erkundigt sich nach
dem Grund, weshalb sie fliehen sollte (ti 8’a&10v pot, V. 1124), worauf-
hin der Bote sie Glaukes und Kreons Tod wissen lasst (3). Medeia bekundet

209
und

ihre Freude Giber die Nachricht (kaAAistov ginag udov, V. 1127)
bittet den Boten um einen ausfiihrlichen Bericht (Aé&ov 8¢ ndg ®AOVTO;
V. 1134). (4) Es folgt die eingehende Darlegung der Ereignisse (V. 1136-
1221).

Der Eingangsdialog ist das Scharnier zwischen dem szenischen Geschehen
und der hinterszenischen Handlung, von der der Bote berichtet. Darin wird

auf eine Wende im Geschehen aufmerksam gemacht und Spannung er-

2% Cf. Rijksbaron (1976), S. 293.
% Erdmann (1964), S. 49-57, widmet ein ganzes Kapitel der Frage, ob die tiberbrachte Nach-
richt positiv oder negativ fiir den Uberbringer und den Adressaten ist.
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zeugt.210 Die Reflexion des Chores rundet den Bericht ab, Medeias Mono-
log erganzt die Schilderung der grauenhaften Morde und macht den Plan
vollstandig. Zudem wird ein Ubergang vom epischen Bericht zuriick zur
dramatischen Handlung geschaffen.

Die eigentliche pnoic dyyelixn ldsst sich wiederum in vier Abschnitte

. 211
unterteilen:

(1) Die Kinder kommen zu Glauke und bringen die Geschen-
ke (V. 1135-1166), (2) die Konigstochter stirbt nach dem Anlegen der Ge-
schenke (V. 1167-1203) und auch Kreon verscheidet (3), nachdem er mit
Glauke in Berlihrung gekommen ist (V. 1204-1221). (4) AbschlieRend gibt
der Bote einen persoénlichen Kommentar zum Geschehen ab (V. 1222-
1230).

Der Eingangsmonolog Medeias und der anschlieBende Dialog mit dem
Boten wollen durch ihre sprachliche Gestaltung Pathos erzeugen. Beson-
ders die betonten Anfangs- und Endpositionen des Verses werden daher
genutzt, um zentrale Begriffe zu betonen. Klangfiguren wie Alliterationen
oder der Einsatz dunkler Vokale lassen die Reden mal unheilvoll, mal hitzig
klingen. Hyperbata machen den Text unruhig. Die Titelheldin unterbricht
das anapastische Zwischenspiel des Chores scharf und lenkt die gesamte
Aufmerksamkeit auf sich. Der erste von ihr gesprochene Vers setzt sich nur
aus Wortern zusammen, die mit p- und t-Lauten beginnen, was ihnen ei-
nen harten, bestimmten Ton verleiht und das Augenmerk weg vom Chor

hin zu Medeia lenkt (@ilait, mAAoL TOL TPOGUEVOLGO TNV TUXMYV, V.

%19 ¢f. Erdmann (1964), S. 67. Erdmann (1964), S. 39, misst dem Dialog zwischen dem Boten
und der ankindigenden Figur groRe Bedeutung bei. Er unterteilt diesen in sieben Schritte: (1)
Anrede/ Suche nach dem Adressaten, (2) Stellungnahme des Boten, (3) Frage nach Informati-
on, (4) Informatorische Anspielung, (5) Frage nach Zusammenhang der Fakten, (6) Forderung
nach Darstellung des Zusammenhangs, (7) Motivierung der Forderung. Eine solch detaillierte
Einteilung erweist sich allerdings als wenig hilfreich fir die Interpretation.

2! Erdmann (1964), S. 132, méchte eine Zwei- bzw. Dreigliedrigkeit des eigentlichen Botenbe-
richtes nachweisen. Im Falle der Medeia unterteilt er in einen Teil Kinder-Glauke, den Tod
Glaukes und den Tod Kreons. Allerdings stellen die persdnlichen Kommentare des Boten auf
jeden Fall einen gesonderten Abschnitt dar: Hier berichtet er nicht mehr, sondern kommen-
tiert und gibt Sentenzen von sich.
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1116). Verstarkt wird dieser Eindruck durch das Homoioteleuton der bei-
den Anfangsworte. Es wird eine Pause zwischen der Anrede des Chores
und ihrer eigentlichen Aussage erzwungen, wodurch der Sprecherwechsel
und die Gewichtigkeit der folgenden Worte liberdeutlich gemacht werden.
Wahrend die Protagonistin hervorhebt, wie lange sie schon gespannt auf
Nachrichten wartet (tolat ... mopadok®, V. 1116f.), sieht sie einen
Diener lasons aus dem Haus kommen. Durch das einleitende xat n
(6£8opka TOvde TV lacovog / oteiyovt onad®dy, V. 1118f.) wird der

212 . . ’
Die Sperrung Uber Kreuz von tovde

Eintritt der neuen Figur markiert.
otelyovt’ und Tdv dmad®dv (V. 1118f.) zeigt trotz aller Bestimmtheit ihre
nervose Gespanntheit darauf, was der Bote berichten wird; denn die Wort-
stellung ist mehrfach durch Hyperbata gesperrt und vermittelt daher den
Eindruck der Verwirrtheit. Dass auch der Bote erregt ist und es mit der
Uberbringung der Nachricht eilig hat, macht sie in ihrer Beschreibung deut-
lich (mvedua 8’ MpeSiouevov, V. 1119). An der betonten letzten Stelle
des Verses steht als Schlusswort kaxov, das durch ein Hyperbaton von
Kalvov getrennt wird (V. 1120). Die gleichen Anfangsbuchstaben sowie
die gleiche Endung beider Begriffe machen ihre Zusammengeharigkeit
deutlich und erheben gerade das neue Ubel zur zentralen Aussage des
Satzes. Eigentlich wiirde man erwarten, dass die Nachricht des Boten fiir
Medeia gut ist: SchlieRlich ist sie die Urheberin des Ubels und es wurde
von ihr intendiert.”** Der Eingangsdialog zwischen Medeia und dem Boten
besteht aus einem Wechsel von Fragen und Antworten (V. 1124, V. 1129-
1131). In den ersten drei Versen ist Medeia zentral. Der Vokativ ¢ ..
elpyacpévn (V. 1121) rahmt in einem Hyperbaton die Schandtat, die sie
vollbracht hat (Seivov épyov mapavopwmg). Im nichsten Vers steht ihr
Name pointiert am Anfang und auch der folgende Vers beginnt mit einem
Partizip, das sich auf Medeia bezieht (Aimobc’, V. 1123). Dadurch wird sie

12 ¢f. Page (1955), ad 1118, und Mastronarde (2002), ad 1118.
2 1oucdv ist aus dem Grund an dieser Stelle umstritten. Cf. Page (1955), ad 1120.
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zur zentralen Figur. Der Aufruf zur Flucht wirkt durch die Anadiplose @ebye
@eLYe (V. 1122) schwer und eindringlich. Er macht einerseits die Sympathie
des Boten flir Medeia offenkundig, der sie trotz ihrer grauenhaften Tat vor
einer Strafe schiitzen mochte. Andererseits deutet er das Ausmall der
Grdueltat an, das eine rasche Flucht nétig macht. Seine Mahnungen beein-
drucken Medeia jedoch wenig und sie fragt auf eine provozierende Weise,
welchen Anlass es zur Flucht gébe (11 8 d&tov ... puyfig, V. 1124). Das
Hyperbaton thcd¢ ... puYNg sowie die Schlussstellung von @uyTg steigern
den provokativen Tonfall der Frage: Denn wie wenig die Flucht flr sie in
Betracht kommt, verdeutlicht sie durch ihre tGbermaRige Betonung. Sie
kennzeichnet so ihre Uberlegenheit iiber das Schicksal.

Der Bote antwortet ihr und fasst pragnant die Nachricht zusammen. Er
setzt erneut die wichtigsten Informationen an Anfang und Schluss des
Verses: OAmAev 1 TtUpavvog aptimg kopn / Kpémv 8 6 ¢loog
Qapuokev T@V c®v Umo (V. 1125f). Das Hyperbaton 11 tOpavvog
aptiog kopn sowie die beiden Alliterationen auf k und phi (kopn
Kpéov; pucag pappakov) dienen ebenso der Steigerung des Pathos wie
die dunklen Vokale am Ende des Verses (pappokev 1@v c@v), die seinen
Worten einen unheilvollen Klang verleihen. Die Postposition Uno und die
gesperrte Wortstellung des Vorverses zeigen die Erregung des Boten an,
der es kaum vermag, die normale Wortstellung beizubehalten.

Medeia hingegen kann ihre Freude ob dieser Nachricht nicht zuriickhalten
und setzt an erste und letzte Stelle ihres Verses Begriffe der Freude
(kaAlictov ... sdepyétarg, V. 1127). Das Hyperbaton wdAiictov
podov macht das AusmaR ihrer Zufriedenheit klar, das in einem diametra-
len Gegensatz zum Entsetzen des Boten steht. Der Bote reagiert fassungs-
los und muss sogar nachfragen, ob er seine Herrin richtig verstanden hat
(Tt (pﬁtg; V. 1129). Er begreift nicht, wie sie es wagen kann, ihr Entzlicken
so offenkundig zu zeigen (V. 1129-1131). Wieder werden die Anfangs- und

Endposition des Verses voll ausgeschopft, um zentrale Begriffe zu betonen:
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Zum einen wird Medeia wie bereits in V. 1121-1123 als Urheberin der
Freveltaten pradsentiert (y{)vou, /TG .. ﬁtmcuévn, V. 1129f.), zum ande-
ren wird ihre Freude iber die Nachricht hervorgekehrt (yaipeic, V. 1131;
tepyetag, V. 1135). Dies unterstreicht die Divergenz zwischen dem Entset-
zen des Boten und der Wonne der Protagonistin.

Medeia verweist darauf, dass sie ihre Griinde fiir ihr Verhalten hat und
bittet den Boten um einen detaillierten Bericht tber den Tod Kreons und
Glaukes (un omépyov, @ilog, / Ae€ov 8¢ mdg driovto; V. 1133f.). Er-
neut betont sie, wie glicklich sie ware, wenn die beiden auf schlimme
Weise ums Leben gekommen waren (V. 1134f.).

Der Bote tragt daraufhin seine knapp 100 Verse umfassende Nachricht vor.
Sein Bericht ist durch einen klaren, narrativen Stil gepragt. Der einleitende
Teil stellt die Ausgangssituation vor. Die Kinder kommen und bringen der
Braut Geschenke. Die Dienerschaft ist erfreut Uber die Beilegung des
Streits zwischen Medeia und lason und begleitet deren Séhne in Glaukes
Gemach (V. 1136-1143). Nur der erste Satz ist hypotaktisch mit énet einge-
leitet und weist auf die Entsendung der Kinder durch Medeia zuriick (19’

% Das librige Satzgefiige ist von klarer Parataxe

og tayioto, V. 974).
dominiert. Wie bereits in dem einleitenden Dialog zwischen Medeia und
dem Boten wird mit dem Gegensatz zwischen Unheil (kakoig, V. 1138)
und Freude (1doviic Vmo, V. 1142) gespielt. Das koxov — der Zwist — ist
nun beigelegt und gibt Anlass zur n8ovr|. Der Streit (veikog ... 0 Tpiv, V.
1140) taucht exakt zwischen den beiden antithetischen Begriffen auf und
verbindet sie. Diese drei Ausdriicke sind als einzige stark betont: kaxoig
nimmt wie t0 mpiv und Ndovilg Vro die Endposition des jeweiligen Ver-
ses ein. Durch die drei k-Laute (ékapvopev xoxoic) klingt der Ausdruck
pointiert und erweckt Aufmerksamkeit. veikog ... T0 mpiv wird zusatzlich

durch ein Hyperbaton hervorgehoben. Dies fillt besonders auf, da in der

* Uber die Bedeutung des &nei-Satzes s. Rijksbaron (1976). Insgesamt beginnen zwélIf der

euripideischen Botenberichte mit einem solchen Satz. Cf. Rijksbaron (1976), S. 294.
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eigentlichen Botenrede deutlich weniger Sperrungen eingesetzt werden als
in den Ubrigen Teilen des Dramas. Die Postposition und Endstellung von
ndovilc Uro machen auch auf diesen Begriff aufmerksam und verdeutli-
chen die beiden Gegensatze.

Bemerkenswert ist der Wegfall des Augments in kovel (V. 1141). Dies stellt
eine Reminiszenz an die epischen Formen Homers dar und zeigt die Ndahe

> Ehenso l3sst der Gebrauch des Akkusativs

des Botenberichtes zum Epos.
bei einem Verb des Gehens in 61€yag ... éomounv (V. 1143) an die epische
Sprache denken.”™® Der verstirkte Einsatz epischer Wendungen und For-
men steht in einem direkten Zusammenhang mit der pricic dyyelikn: Sie
ist der am wenigsten dramatische Teil der Tragédie und weist eine grolle
N&he zur epischen Tradition auf, da sie Hintergriinde in narrativer Vermitt-
lung darstellt. Daher wird darin bisweilen auf die Sprache der Epik zurtick-
gegriffen.217

Mit Séomoiva (V. 1144) wird ein neuer inhaltlicher Einschnitt markiert.
Nicht mehr sind die Kinder und die Dienerschaft zentral, sondern Glaukes
Reaktion auf den Eintritt der Kinder wird beschrieben. Zundchst freut sie
sich, sie zu sehen (npiv, V. 1145), wendet sich dann aber wieder von ihnen
ab (Emetta, V. 1147). lason greift versdhnend ein und bittet seine neue
Braut, ihm zu Liebe den Sohnen gewogen zu sein (V. 1149-1155). Der
schmucklose, narrative Charakter des Berichtes, der sich bereits in der
vorhergehenden Sinneinheit findet, wird fortgefiihrt. Der Relativsatz (v,
V. 1144) beschreibt die neue Herrin niher, die Unterordnung mit tpiv (V.
1145) und die Konjunktion éretta (V. 1147) machen die zeitlichen Abfolge
der Erzahlung klar. In Bezug auf Glauke werden insbesondere Woarter, die

den Sehsinn betreffen, eingesetzt (eiG18eiv, 0@3aiuov, oppoata, V.

13 Cf. Page (1955), ad 1141.

%18 Cf. Page (1955), ad 1143. Mastronarde (2002), ad 1143, stellt hingegen nichts Ungewdhnli-
ches an dieser Form fest.

27 Cf. Aristot. Po. 1449b9-12. S. auch das einleitenden Kapitel (D. II, 3) a. Definition),
Mastronarde (2002), ad 1116-1250 Sixth Episode, sowie Page (1955), ad 1141.
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1145-1147). Dies verweist auf die Unerfahrenheit und Leichtsinnigkeit der
Konigstochter, die die Situation nur mit dem ersten Augenschein erfasst,
ohne sie weiter zu hinterfragen. Dieser Eindruck wird dadurch verstarkt,
dass lason seine neue Frau selbst als jung bezeichnet und so eine gewisse
Leichtfertigkeit impliziert (vecvidocg, V. 1150). Gerade diese Unachtsam-
keit wird sie schlieRlich zum Fall bringen — denn hatte sie lber die Auf-
merksamkeiten ihrer Rivalin nachgedacht, waren sie ihr suspekt vorge-
kommen. Aber auch lason ist unvorsichtig: Er bittet Glauke, von ihrem Zorn
abzulassen und den Kindern gegeniber freundlich zu sein, ohne dass er
eine List in Medeias Verhalten vermutet. Seine Naivitdt wird dadurch ge-
steigert, dass lason nicht als der Gemahl Glaukes eingefiihrt wird, sondern
der Bote ihn als mocic 8& coc (V. 1149), also als Medeias Gatten bezeich-
net. Gerade er sollte als Ehepartner seine Frau besser kennen und sich vor
ihren Geschenken hiiten. Dadurch wird einerseits eine gréRere Fallhohe fir
lason geschaffen, andererseits wird Medeia wieder als fiir das Ubel Ver-
antwortliche in den Mittelpunkt gestellt.

Der Bote zitiert in homerischer Manier die direkte Rede lasons (V. 1149-
1155).%*® Auch das Epitheton Aevknv (zu mopnida, V. 1148) hat Ahnlich-
keiten mit der Sprache des Epos, wodurch der narrative, epische Charakter
des Berichts unterstitzt wird: lasons Rede ist in Parataxe gehalten und klar
strukturiert. Er bittet seine neue Frau, von ihrem Groll abzulassen und die
Geschenke anzunehmen (V. 1151-1154). In den sonst rhetorisch wenig
ausgeschmiickten Versen sticht ein Satz besonders hervor: 8¢&nt 8& d®dpa
Kol TopolTiont motpos / QUYOS d@sival malcl Toicd’ Euny
yapiv; (V. 1154f.). Die d-Alliteration unterstreicht die fatale Annahme der
Geschenke, die Kreon und Glauke zu Fall bringen werden. Der Klang ist
weich und schmeichlerisch und soll die Gattin dazu bewegen, lasons Bitte

zu akzeptieren. Im Gegensatz dazu wirken die folgenden p-Alliterationen

218

Cf. Mastronarde (2002), ad 1116-1250 Sixth Episode.
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hart und scharf. Nachdem sich der erste Teil des Verses an Glauke wendet,
kehrt der zweite Vers Glaukes Vater Kreon heraus und bezieht auch die
Kinder lasons mit ein. Der aggressive Ton bezieht sich auf all diejenigen
Figuren, die in der Tragddie den Tod finden werden, und lasst die Katastro-
phe so bereits anklingen. lason macht sich durch seine Worte an den Mor-
den mitverantwortlich, denn Glauke soll die Prasente explizit ihm zu Liebe
annehmen (Eunv yaptv, V. 1155).

Die Konigstochter — verfihrt durch die prachtvollen Gaben — Iasst sich nicht
lange von lason bitten und nimmt die Geschenke an. Sofort schmiickt sie
sich damit und legt sich das Kleid und den Haarkranz an (V. 1159-1161). Die
neue Handlung fithrt 1 §” (V. 1156) an betonter Anfangsstellung ein, wo-
durch das Interesse wieder auf lasons Braut gelenkt wird. Der sich an-
schlieRende Temporalsatz (¢ €0g1de KOopoOV, V. 1156) signalisiert dem
Zuschauer, dass Glauke dem Schmuck nicht widerstehen konnte und sie
sich nun damit schmiicken wird. Dieser Nebensatz stellt einen wichtigen
Wendepunkt im Bericht dar, da mit der Annahme der Geschenke die Kata-
strophe eingeleitet wird. Dies spiegelt sich in der Sprache wider: Der Bote
ist bei seinen Ausfihrungen hektisch und méchte moglichst schnell viele
Einzelheiten auf einmal aussprechen. Allein der erste Satz der Beschrei-
bung nimmt sieben Verse ein und wird in einem Atemzug ausgestoflen (V.
1156-1162). Der Hauptsatz wird gleich zu Beginn durch den Temporalsatz,
der zusitzliche Information liefern will, unterbrochen ( §°, @c €oeide
KOGUOV, OUK MVEGYeTo, / dAL Mives’ avdpl mavta, V. 1156f.). Das
bringt Unruhe in die Erzahlung und bestatigt, wie eilig der Bote die Details
seiner Meldung loswerden méchte und sich seine Worte dadurch beinahe
Uberschlagen. Verdichtet wird die Information durch den Einsatz von Parti-
zipien. Sie verhindern ein rein parataktisches Satzgeflige und vermeiden
einen zu glatten Fluss der Rede (AaPovoa, 9eica, mpocyehdoo, V.
1159-1162). Dadurch wird der eilige Ton bewahrt. Auch der Rhythmus der

Verse wird durch zwei Auflésungen der Lange des iambischen Trimeters

195



Teile der Tragodie

beschleunigt (tatepa, V. 1158, und ctepavov, V. 1160), was die Aufre-
gung unterstreicht. Insgesamt zehn Labiale in nur drei Versen verleihen
den Worten zusitzlich einen scharfen, erregten Tonfall (GAA’ Mives’
Avdpl MAVTO, Kol TPLV €K SOP®V / HOKPAV GREIVOL TOTEPO Kol
noidac ceéYev / hofodoa mEmAovg motkilovg MumEsyeto, V. 1157-
1159).

Wie bereits in V. 1147-1149 wird auf Prazision in Bezug auf die zeitliche
Abfolge geachtet: So finden sich ein Temporalsatz mit Tpiv (V. 1157) und
die Konjunktion éneita. (V. 1163), die deutlich machen, in welcher Reihen-
folge die Geschehnisse vor sich gehen. Wie in den Vorversen begegnet
man verschiedenen Ausdriicken des Sehens, die den Zuschauer einladen,
sich die Ereignisse vor seinem geistigen Auge zu vergegenwirtigen (£c€1d¢,
V. 1156, dppoct ckomovuevr, V. 1166). Aus diesem Grunde werden
auch verstarkt Adjektive eingesetzt, die dem Publikum die Vorstellung
erleichtern sollen (memloug TOUKIAOLG, Y PLGOVDV .. GTEQAVOV,
rapumpdl katontpot, V. 1159-1161).

Nachdem Glauke den Haarkranz und das Gewand angelegt hat, ohne dass
etwas passiert ist, wird an zwei Stellen auf die unheilvolle Wirkung voraus-
gedeutet. Die Konigstochter betrachtet sich in einem Spiegel und lacht
dabei ihr lebloses Spiegelbild an (Gyvyov eik®d TPOGYEADGA GOUOTOC,
V. 1162). ayuyov erzeugt tragische Ironie, da der kundige Betrachter
wei, dass sie wirklich an den vergifteten Geschenken ihr Leben lassen
wird. Ebenso verweist malAieVkot modi (V. 1164) auf die Leichenblisse,
die Glauke bald als Tote zeigen wird. Durch die zwei p-Alliterationen
(moAleVkmt modt und molia morrakig, V. 1164f.) wird die Blasse be-
sonders hervorgehoben und mehr Gewicht auf die unheilvollen Zeichen
gelegt. Die Betonung der UbermaRigen Freude (ber die Geschenke
(8wpoic Vrepyaipovsa, V. 1165) schafft mehr Fallhdhe fiir die Prinzes-

sin, die bald erkennen wird, dass die Geschenke ihrer Rivalin vergiftet sind.
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Der folgende Sinnabschnitt wird mit touv9evde (V. 1167) eingeldutet und
zeigt all das, was sich nach der Annahme der Geschenke ereignet. Glauke
bricht plotzlich zusammen, die Diener wissen nicht, was geschehen ist, und
rennen ratlos umher. Schlieflich stiirzen einige Magde aus dem Haus, um
Kreon und lason zu holen (V. 1167-1180). Der Bote bekraftigt den Wahr-
heitsgehalt der Erzahlung, indem er unterstreicht, dass er das Folgende
wirklich gesehen hat (Séau’ 18€1v, V. 1167). Minutiés zahlt er die Reakti-
onen der Konigstocher auf: Sie wird blass (V. 1168), beginnt am ganzen
Korper zu zittern (V. 1169) und kollabiert schlieRlich in einen Sessel (V.
1170). Durch die Haufung von /-Lauten wird das Wanken der Prinzessin
lautmalerisch nachgeahmt und auf ihr Taumeln hingewiesen (GAAGEoGaL
Aeyplo TOALY / ... KOAo kol pOALG @9avet, V. 1168f.). Die Darstellung
ist in Parataxe gehalten (V. 1169) und ist zur Informationsverdichtung mit
drei Partizipien durchsetzt (GALGEaca, TPpEROLOO, Eunecodsa, V. 1168-
1170). Durch diese detaillierten und doch klaren Strukturen wird der narra-
tive Charakter des Berichts fortgefiihrt.

Mit V. 1171 wechselt die Perspektive und es wird die Sicht einer alten
Magd geschildert. Dadurch erhalten die Ausfiihrungen mehr Objektivitat,
da die greise Dienerin eine weitere Augenzeugin flir den Bericht des Boten
stellt. Auch sie versteht die Vorgdnge nicht und glaubt, dass die Gotter flr
das Unheil verantwortlich sind (V. 1172). Dadurch, dass Medeias Tat fir die
eines Gottes gehalten wird, wirkt ihr Verbrechen noch arger und Medeia
noch gewaltiger. In einem Temporalsatz, der die zeitlichen Verhaltnisse
klar herausstellt (tpiv, V. 1173), legt die Dienerin dar, was sie sieht. Glau-
ke hat Schaum vorm Mund, sie verdreht die Augen und das Blut weicht aus
ihrer Haut (V. 1173-1175). Die Beschreibung ist wieder von einer klaren
Satzstruktur dominiert: Von dem Verb des Sehens (0pdit, V. 1173) sind drei
parallel konstruierte Partizipien abhingig (x®poOvTa ... GTPEPOLGAY ...
&vOv, V. 1174f.). Zuverlassigkeit wird durch das Verb opat (V. 1173) ge-

schaffen, das die Magd zu einer Augenzeugin macht. Zu den bisher zahlrei-
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chen Wortern des Sehens gesellen sich nun auch Begriffe, die das Gehor
betreffen. Die Magd klagt laut (GvoloAvEg, V. 1173) und auch im Palast
vernimmt man Trauerrufe. Dies wird durch drei Begriffe des Klagens deut-
lich: €1t” dvtipoAmov fkev dlolvyiig ueyav / koxvtov (V. 1176f.). So
wird das Leid im Hause betont, aber auch ein vollstdndiges Bild der Situati-
on abgegeben. Denn nicht nur das, was man sieht, sondern auch das, was
man aus dem Hause hoéren kann, wird geschildert. Die Darstellung ist er-
schopfend und bezieht mehrere Sinne mit ein. Auch in V. 1880 wird das
Gewicht nicht darauf gelegt, dass man die Diener laufen sieht, sondern
dass man sie hort (mokvoicly éktontel dpaunpacty). Dem Zuschauer
soll es leichter fallen, sich die Situation in ihrer Gesamtheit vorzustellen.
Die Erregung und die dadurch entstehende Eile des Boten werden an der
Auflésung des lambus in dAoAvyfg (V. 1176) deutlich. Der Rhythmus wird
beschleunigt und die Klage eindringlich betont. Auch ed8V¢ (V. 1177) zeigt,
wie schnell alles im Hause vor sich geht: Zwei Dienerinnen werden ent-
sandt. Die eine soll Kreon, die andere lason liber das Schicksal der Kénigs-
tochter informieren. Dies treibt die Katastrophe weiter voran: Kreon stirbt
erst dadurch, dass er zum Ort des Geschehens kommt und das vergiftete
Kleid seiner Tochter beriihrt — lason ist derjenige, der am Ende das traurige
Schauspiel betrachten wird.

Der folgende Absatz widmet sich Glaukes Tod (V. 1181-1203). Sie erwacht
aus ihrer Ohnmacht (V. 1181-1184), als plotzlich die Geschenke ihre un-
heilvolle Wirkung ganz entfalten und sie durch das Kleid und den Kranz
verbrannt und innerlich verzehrt wird (V. 1185-1189). Es folgt eine Patho-
logie und eine ausfiihrliche Darlegung ihres physischen Verfalls (V. 1190-
1203). Der neue Passus wird mit einem Vergleich aus dem Sport eingeleitet
(V. 1181f.). Das Bild mutet merkwdrdig an, aber die Diskrepanz zwischen
einem Laufer und einer bewusstlosen Prinzessin dramatisiert den todesna-
hen Zustand Glaukes. Zudem ist der Vergleich ein Anklang an das Epos.

Weiter wird durch das Simile eine kurze Ruhepause erzeugt: Das Gesche-
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hen im Palast steht kurze Zeit still und die Erzédhlung des Boten erfahrt eine
Unterbrechung. Mit 1} 8’ (V. 1183) an betonter Anfangsstellung riickt Glau-
ke wieder abrupt in den Mittelpunkt des Berichts. Ihr Erwachen (yeipeto,
V. 1184) an der akzentuierten Schlussposition zeigt an, dass die Ruhe vor
dem Sturm zu Ende ist: Plotzlich stohnt die Konigstochter in der Stille auf
und &ffnet ihre Augen (££ avaddou kal pvcaviog oupoatog, V. 1183).
Es wird bewusst wieder auf den Seh- und Hoérsinn verwiesen — die beiden
Sinne, die zur besseren Vergegenwartigung des Geschehens bendtigt wer-
den. Der Gegensatz zwischen der Ruhepause und dem ploétzlichen Einset-
zen der Handlung ist sehr stark; der Zuschauer schreckt beinahe zugleich
mit der Prinzessin auf und wird aus seiner Pause aufgeweckt.

Der Bote bezieht durch die Anrede Glaukes als taAaiva’ (V. 1184) Stellung
und bekundet gegenliber der jungen Frau Mitleid. Als Erkldrung flr seine
Anteilnahme fligt er das sie treffende Leid an, das in einem Hyperbaton
gesperrt und stark betont wird (S1mAoOv yap ... tju’, V. 1185). Durch pév
... 8¢ (V. 1186 / V. 1188) werden die beiden vergifteten Geschenke — Kranz
und Gewinder — klar gegliedert. y pucovg ... tTAOKkog (V. 1186) wird in ei-
nem Hyperbaton voneinander getrennt, sodass die beiden Begriffe an den
Anfang und an das Ende des Verses gestellt sind und mehr Gewicht be-
kommen. Denn der Tod wurde durch diese beiden Geschenke verursacht.
Der Abschnitt Gber die Prasente ist mit vielen k- und p-Lauten durchsetzt
und klingt im Gegensatz zu den Vorversen aggressiv und unheilvoll.’*® Die
Visualisierung der erzahlten Ereignisse soll durch den vermehrten Einsatz
von Adjektiven erleichtert werden, die zugleich die Rede lebendiger gestal-
ten (ypucolE, FALUAGTOV, TAUPAYOL, AenTol, Aevkny, V. 1186-1189).
In der Parenthese c®v tékvev Swpnuate (V. 1188) wendet sich der

Bote in der zweiten Person an Medeia und erinnert daran, dass der Bericht

2 »LPLGOVG LEV GUQL KPATL KETHEVOS TAOKOG

Soavpactov fet vapo mop@dyov moupAC,
nEMAoL 88 AémTol, GOV TEKVOV Swprnpora,
Levknv Edamtov capka thg ducdaipovog (V. 1186-1189).
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sie zur Adressatin hat. Zudem hebt er hervor, wie die Protagonistin ihre
Kinder zum Werkzeug ihrer List gemacht hat. Glauke steht namlich infolge
der todbringenden Geschenke in Flammen: Sie springt aus ihrem Sessel
auf, schittelt ihr Haupt und versucht den Haarkranz abzuritteln. Je mehr
sie dies versucht, desto mehr greifen die Flammen um sich. Dass die Ereig-
nisse sich Gberschlagen, wird durch die Partizipialkonstruktionen deutlich.
Vier Partizipien sind asyndetisch aneinandergereiht und geben viele Infor-
mationen auf einmal (dvactdg, TLPoOLUEVT, Gelovca, YElovca, V.
1190-1192). Die asyndetische Reihung beschleunigt den Tonfall und lasst
den Bericht eindringlich wirken. Im Gegensatz zu dem vorausgehenden

220
Es ent-

Abschnitt sind die Verse nun von s- und /-Lauten durchtrankt:
steht einerseits ein klanglicher Kontrast zu den Vorversen, andererseits
wird durch die s-Laute das Zischen des Feuers lautmalerisch nachgeahmt,
durch die /-Laute wird das Hin- und Herbewegen unterstrichen. Dies ist
insbesondere in dAAot’ dAroce (V. 1191) der Fall, das durch die Alliterati-
on und den gleichbeginnenden Wortstock die Bewegung von hier nach
dort besonders stark betont. Der Rhythmus wird durch die Auflésung einer
Lange in zwei Kiirzen bei ctepavov (V. 1192) beschleunigt und die Panik
der Konigstochter so auch im Klang nachgeahmt.

Die Prinzessin fallt zu Boden und ihr Antlitz ist nicht mehr zu erkennen. Nur
ihr Vater kann sie noch identifizieren (V. 1196). Diese Feststellung ist hy-
perbolisch: Wenn die Tochter so stark verunstaltet ist, gibt es keinen
Grund, weshalb gerade ihr Vater sie erkennen sollte, nicht aber die treues-
ten Diener. Das Pathos der Aussage wird ins Unertragliche gesteigert. Dies
ist auch in den folgenden Versen der Fall. Mit der Anapher o¥1te ... oVte (V.
1197f.) wird eine Reihe Ubertriebener Feststellungen eingeleitet. Die Stelle,

an der Glauke ihre Augen haben sollte, ist nicht mehr zu erkennen (V.

220 ~
celovoa yoitny kpatd T dAAoT dAAOGE,

plyot 9Elovaa GTEPAVOV: GAL GpapdTHg
alVdeapa Y PLBOG Eixe, TOP &, EMEl KOUNY
éoe10e, POAAOV Sig Toomg EAdumeTo (V. 1191-1194).
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1197), vom Kopf tropft mit Feuer vermischtes Blut herab (V. 1198f.) und
das Fleisch I6st sich von den Knochen (V. 1200). Die asyndetische Reihung
der physischen Verfallsmerkmale erinnert an die Aufzdhlung eines Katalogs
und betont die groBe Anzahl der Leidensmerkmale (V. 1197-1201). Die
Sprache ist sehr bildhaft, sodass der Zuschauer sich die Vorgdnge leicht
vorstellen kann. Ein Vergleich evoziert die Sprache Homers (dcte
nevK1voV Sakpv, V. 1200) und verleiht der Reihung eine lebendige und
malerische Wirkung. Auch yva8uotg (V. 1201) ist homerisch und heift
hier nicht Wange, sondern Biss.””* Die Metapher steht fiir den Biss durch
das Gift, der nicht klar zu lokalisieren (&Snkmg, V. 1201) und daher auch
nicht zu behandeln ist.

Mit Seivov Seapoa (V. 1202) an betontem Versanfang unterbricht der
Bote seine Ausflihrungen und macht die Gewalt des Schauspiels deutlich.
Zugleich betont er durch das Wort des Sehens wieder seine Funktion als
Augenzeuge und hebt die Glaubhaftigkeit seines Berichts hervor. Die Pa-
thologie Glaukes endet mit einem Blick auf die Dienerschaft: Alle haben
Angst, die Konigstochter zu beriihren (tact, V. 1202). Jeder scheint sich
sicher, dass sie bereits tot ist, denn sie wird als vekpov — als Leiche — be-
zeichnet (V. 1203). Fatalistisch und beinahe sentenzenhaft steht zum Ende
der Ausfiihrung toynv yap siyopsv 818ackaiov (V. 1203): Die Diener
haben gesehen, was passiert, wenn man sich vom Schicksal tduschen ldsst
und werden sich nicht so leicht beirren lassen wie Glauke.

Der folgende Teil beschéftigt sich mit Kreons Reaktion auf den Tod seiner
Tochter (V. 1204-1210). Ohne iber das Ungliick Bescheid zu wissen, stoRt
er auf die verstorbene Glauke. Sogleich beginnt er seine Klage und nimmt
sein Kind in die Arme. Eingeleitet wird dieser Abschnitt mit matnp & o
TAnuov (V. 1204). Durch die Anfangsstellung von motnp wird das Augen-

merk sofort auf den Vater gelenkt. Der Bote empfindet auch fir ihn Sym-

221

Zuyva8poig cf. Page (1955), ad 1201, und Flaceliere (1970), ad 1201.
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pathie, wie das Attribut 0 TAnuov zeigt. In direkter Rede werden in home-
rischer Manier die Worte des Konigs berichtet. Nach der Anrede an seine
Tochter (& dVotnve mai, V. 1207) stellt er zwei Fragen. Sie kénnen als
rhetorische gewertet werden, da er von Glauke keine Antwort mehr erhof-
fen kann. In beiden erkundigt er sich nach dem Urheber der Schandtat. Die
erste ist in Bezug auf die Tochter gestellt und spielt darauf an, dass eine
Gottheit die Schandtat vollbracht hat (V. 1208). Wie bereits in V. 1172 wird
Medeia dadurch auf eine Stufe mit den Gottern gestellt. In seiner zweiten
Frage ist der Vater selbst der Mittelpunkt: Er will wissen, wer ihn seines
Kindes beraubt und so einen alten Mann kinderlos gemacht hat (V. 1209f.).
Kreon ist dadurch existentiell bedroht. Keine Kinder mehr zu haben, heifdt,
niemanden zu haben, der einen im Alter pflegt. Am Ende steht daher sein
Wunsch, zusammen mit Glauke zu sterben (V. 1210).

Der mit énel eingeleitete Temporalsatz verweist auf eine Wendung im
Geschehen und macht zugleich die zeitliche Abfolge der Narration deutlich.
Der Konig beendet seine Klage und geht unmittelbar darauf zusammen mit
seiner Tochter zugrunde (V. 1211-1221). Durch das Hendiadyoin $p1vov
kol yoov (V. 1211) werden sein Wehgeschrei und sein Elend stark her-
vorgehoben; énavcaro (V. 1211) beendet es schlagartig und schafft einen
krassen Gegensatz zwischen den Klagerufen und der plétzlich eintretenden
Stille. Nun will sich der Vater von der Umarmung seiner Tochter |6sen,
bleibt aber an ihren Kleidern hangen. Kreon spricht in Bezug auf sich selbst
von yepalov ... depag (V. 1212), was eine gewisse Distanzierung von sei-
nem eigenen Korper impliziert und seine Nahe zum Tod aufzeigt. Der Ver-
gleich dote K16G0¢ £pvestv Sagvng (V. 1213) ist eine Reminiszenz an
Homer, erinnert aber auch an bukolische Dichtung, die die Ruhe und den
Frieden des Landlebens ndherbringen will. Das Bild wirkt in dieser unheil-
vollen Stimmung deplatziert und bildet einen scharfen Kontrast zu dem
Grauen, das vom koniglichen Haus Besitz ergriffen hat. Dadurch erscheint

das Ungliick noch gréRer. Auch das Adjektiv Aemtoict zu meémAioig (V.
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1214) ist unpassend: Denn Glaukes Gewdnder sind vergiftet und lassen
daher nicht als erste Assoziation Leichtigkeit vermuten. Antithetisch dazu
steht die Gewaltigkeit des Ringens Kreons um sein Leben (Seivo ...
nodaiopoto, V. 1214). Dieser personliche Kommentar des Boten zeigt
wie bereits in V. 1121 und 1202 das gewaltige AusmaR der Katastrophe an.
Der Kampf des Konigs wird nun detaillierter beschrieben: Der Vater ver-
sucht sich aufzurichten und von der Prinzessin zu I6sen, aber sie ergreift
ihn daraufhin. Je mehr er sich aufzustehen bemuht, desto mehr entfaltet
das Gift seine unheilvolle Wirkung und reilt ihm das Fleisch von den Kno-
chen. Die rasche Abfolge der kurzen Satzglieder und der pl6tzliche Wechsel
des Subjekts verdeutlichen, wie schnell alles vor sich geht, und lassen den
Bericht hektisch wirken. Es verwundert, dass Glauke noch zu Handlungen
fahig ist, wurde sie doch bereits zwei Mal als Tote bezeichnet (V. 1203, V.
1205). Der Bericht erhélt hierdurch eine schaurige, mystische Dimension,
zudem wird die Gewaltigkeit von Medeias Zauberkunst deutlich.

Die Beschreibungen lber den Tod Kreons und Glaukes sind in aller Aus-
fuhrlichkeit gehalten und lassen einen Hang zur Grausamkeit erkennen.**
Dies ldsst an die lateinische Literatur des 1. nachchristlichen Jh. denken.
Mit Freude am Detail wird vom kérperlichen Verfall der beiden berichtet,
keine Einzelheit wird ausgespart. Vielmehr wird Liebe zum Detail deutlich,
wie zum Beispiel bei der Beschreibung des Losens des Fleisches vom Kno-
chen (v. 1217).%

Das Ende Kreons ist durch Parataxe gepragt, was flir Niichternheit sorgt
und die Ausfiihrungen klar strukturiert. Der Konig ist nicht mehr Herr Gber
die ungliicklichen Vorgange und haucht letztlich sein Leben aus. Der Bote

zeigt ehrliche Anteilnahme am Geschehen und an Kreons Schicksal. Er

2 Zum Vergniigen am Schrecklichen in den Botenberichten der attischen Tragodie s.

Zeppenzauer (2011), S. 18-41. Sie stellt auBerdem fest, dass ein ausfiihrlicher Botenbericht
eine starkere emotionale Wirkung erzielen kann als der Anblick der Tat selbst (S. 10f.).

23 \Weitere Beispiele fur detaillierte Grausamkeiten: V. 1186-1189, V. 1192-1201, V. 1212-
1217.
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bezeichnet den Kénig als SUcpopog (V. 1218), die Situation als koucod (V.
1219) und cvp@opa (V. 1221). SchlieRlich liegen Vater und Tochter ge-
meinsam tot da und das Geschehen kommt zum Stillstand (V. 1220).

Die Berichterstattung ist beendet und der Bote fligt nun noch personliche
Kommentare an (V. 1222-1230). Er méchte nicht Gber Medeias Schicksal
reden, denn sie wird einen Weg finden, der Strafe zu entgehen (V. 1222f.).
Der Imperativ é5to und die Anrede an die zweite Person (yvc()csn, V. 1223)
machen den Adressatenwechsel deutlich. Der Sklave wendet sich direkt an
seine Herrin und leitet so das Ende des Berichtes ein.

Am Schluss steht eine philosophische Reflexion.?** Sie ist von Pessimismus
gepragt, was angesichts der Vorgdnge im Palast verstandlich ist. Die Ver-
ganglichkeit von Sterblichen wird betont (V. 1224), das térichte Handeln
gerade derjenigen Menschen, die besonders intelligent scheinen (V. 1225-
1227) und die Unmoglichkeit fiir Sterbliche, Gliickseligkeit zu erlangen (V.
1228). Nur Reichtum kann den ungliicklichen Zustand der Menschen ein
wenig abmildern, aber macht sie auch nie vollkommen glicklich (V.
1229f.).

Durch nyoduat (V. 1124) kennzeichnet der Bote diese Uberlegungen als
sein eigenes Gedankengut. Die sterblichen Menschen stehen im Mittel-
punkt seiner Reflexionen (S$vnta, Bpotdv, Svntdv, V. 1124ff.) und bilden
einen Kontrast zu Medeia, die Uber das Sterbliche erhaben ist und zu-
nachst aus dem Kreis der Ungliickseligen enthoben wird. Die Verganglich-
keit aller Sterblichen wird durch Wérter des Scheins unterstiitzt (ckiowv,
doxovvtag, V. 1224, V. 1226), die pessimistische Sichtweise wird durch
den Einsatz vieler Negationen augenfillig (o0, 008’, o0delg, oV, V. 1224-
1230). Der metaphorische Ausdruck okiav (V. 1224) steht fiir die Inkon-
stanz aller verganglichen Dinge. So wie ein Schatten verschwindet, wenn

die Sonne weg ist, so geht auch der Mensch dahin, wenn das Schicksal es

224

Die Botenberichte enden haufig mit einer solchen. Cf. Page (1955), ad 1224-1230.
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méchte. Mit den weise scheinenden Menschen (toug Gogovg Bpotdy /
dokovvtag, V. 1225f.) sind sowohl lason als auch Medeia gemeint. lason
hat die Torheit begangen, seine Frau zu verlassen, und wird dafir biiRen,
Medeia hat es gewagt, ihre personliche Rache Uber alles zu stellen, und
muss als traurige Konsequenz nun auch ihre eigenen Kinder vernichten. In
einer verallgemeinernden Sentenz fasst der Diener seine Gedanken prag-
nant zusammen: Niemand kann gliicklich sein (3yntdv yap oOdeig &6T1V
gudalpev avnp, V. 1228). Er relativiert seine Aussage dann wieder,
schrankt diese aber zugleich in einem Potentialis ein: Reichtum konnte
dafiir sorgen, dass der eine gliicklicher ist als der andere. Am Ende steht
aber dennoch die Erniichterung. Keiner ist gliicklich (e08aipmv & av ov,
V. 1230).

Der Bote hat seinen Bericht beendet. Der Chorfiihrer kommentiert ihn und
ergreift fir Medeia Partei. Zu Recht namlich wurde lason von all diesen
Ubeln getroffen (évSikwg, V. 1231f.). Die zentralen Begriffe (koaxd. ...
"Tacovt, V. 1232) riicken an die Extremposition des Verses und erhalten
dadurch besonderen Nachdruck. In dem folgenden Teil wird der Tod der
Konigstochter Glauke beklagt, die wegen ihrer Hochzeit mit lason unschul-
dig gestorben ist (V. 1233-1235). Diese Verse werden zu Recht als Interpo-
lation betrachtet und von den meisten Herausgebern getilgt.225 Der Uber-
gang zur Kénigstochter ist zu plétzlich und eine Uberleitung von lasons zu
Glaukes Schicksal fehlt.?®

Ehe das fiinfte Stasimon einsetzt, wendet sich Medeia mit folgender Be-
kanntmachung an den Chor: Die Kinder miissen sterben, ehe jemand ande-
res sie umbringt (V. 1236-1239). Einige Male muss sie sich selbst ermuti-
gen, die Tat zu vollbringen, um am Ende festzustellen, was fiir eine un-
glickliche Frau sie ist (V. 1240-1250).

225

Z.B. Diggle in Euripides (1984), Page (1955) und Mastronarde (2002).
Zudem sind die Kommentare des Chores zu den Botenberichten meist nur einen Satz lang.
Cf. Mastronarde (2002), ad [1233-5].

226
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Der erste Satz beginnt wie bereits V. 1116 mit einer Anrede des Chores
(pirou, V. 1236), dem sie ihre Pline kundgibt: Sie will die Kinder rasch
téten und das Land dann verlassen. Dieser Satz erstreckt sich Uber vier
Verse und tragt deutliche Zeichen der emotionalen Zerriittung. Die Wort-
stellung ist gesperrt (T8’ ... x90voc, V. 1237; dAANL ... xepl, V. 1239),
bei der Angleichung der Partizipien ist sie inkonsequent und bezieht sie
bald auf einen Dativ, bald auf einen Akkusativ (ktavovont, dyovsay, V.
1237f.). Das Satzgefiige ist schwerfallig und setzt eine Infinitiv- bzw. Parti-
zipialkonstruktion an die andere. Medeia wiederholt sich und gibt zwei Mal
bekannt, dass die Tat schnell umgesetzt werden muss (¢ ro'txtcra, V.
1236; un oyoinv dyovsav, V. 1238). Ihre groBte Angst ist, dass eine
andere Person ihr im Kindermord zuvorkommen koénnte, was durch die
Sperrung und die Stellung von dAANL ... xepi (V. 1239) herausgekehrt
wird. Um dies zu verhindern, muss sie ihre S6hne selbst téten (V. 1240f.).
Der poetische Plural (ktevobuev, éEspicauey, V. 1241) erzeugt Diskre-
panz zwischen der machtigen Medeia und der doch menschlichen Mutter,
die noch vor dem schlimmen Verbrechen zurilickscheut. Sie spricht sich in
einem Apell an ihr Herz (kapdia, V. 1242) selbst im Plural an, um den

227
In

Schein der Uberlegenheit zu wahren und sich selbst Mut zu machen.
einer rhetorischen Frage will sie wissen, weshalb sie das Verbrechen nicht
begehen sollte (V. 1242f.). Sie versucht ihre Angst herunterzuspielen, die in
der (ibermiRigen Betonung der GréBe des Ubels durchschimmert. Durch
ein Hyperbaton ist Ta. Sgiva ... koka (V. 1243) voneinander getrennt und
an die betonten Stellen des Verses geriickt. Damit wird klar, dass sie doch

vor der geplanten Schreckenstat zuriickscheut.

227 . . . . . . P
Diese Verse evoziert Seneca in seinem Medea-Prolog: per uiscera ipsa quaere supplicio

uiam, /si uiuis, anime, si quid antiqui tibi / remanet uigoris; pelle femineos metus / et
inhospitalem Caucasum mente indue (V. 40-43). Auch hier spricht die Protagonistin ihr Herz
an und fordert sich auf, Mut zu fassen. pelle femineos metus ist die Antwort auf das
Suotoyng & &ym yovn der euripideischen Medeia, mit dem sich die senecanische nicht
zufrieden gibt.
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Erneut wendet sich Medeia an sich selbst und spricht dieses Mal ihre Hand
an (® talaiva yeip &un, V. 1244). Die Hand ist ungliickselig, da sie den
Mord vollbringen muss und sie das Schwert nehmen muss. Die Anapher
Mafe ... haf’ (V. 1244f.) macht die Mahnung noch eindringlicher und zeigt
an, wie viel Uberwindung sie der Vorgang kostet. Die Haufung von Labialen
macht Medeias Gespaltenheit lautmalerisch offenkundig (LoBe &igog, /
rof’, épme mpog BarBiSa Avmnpav Bilov, V. 1244f.). Die Worte klingen
frustriert und verargert. Medeia weil}, dass sie ihre Kinder umbringen
muss, aber als Mutter mochte sie das nicht. Sie fasst sich und zwingt sich,
nicht an die Liebe zu ihren Kindern zu denken (V. 1246). In der Anapher ¢
Qirtad’, ¢ Etiktec (V. 1247) spiegelt sich ihre ganze Liebe und Verzweif-
lung wider. Das Hysteron-Proteron eben dieser Worte (die Kinder miissen
erst geboren sein, dann kann Medeia sie lieben) zeigt an, dass die Protago-
nistin keinen klaren Gedanken mehr fassen kann. Schlieflich gesteht sie
sich ihre Liebe zu den Sohnen ein, sieht aber die Notwendigkeit, sie zu
vernichten (V. 1249f.). Am Schluss steht die Erkenntnis Gber das Ausmaf}
ihres Ungliicks (Suctuyng & &ym yovn, V. 1250), wodurch sie die philoso-
phische Reflexion des Boten bestéatigt: Der Mensch kann nicht glicklich
sein (V. 1224-1230).2%

Zusammenfassend lasst sich Gber die euripideische Botenszene sagen: Der
Eingangsdialog zwischen dem Boten und Medeia ist gekennzeichnet durch
das volle Ausschopfen der exponierten Anfangs- und Schlussposition des
Verses. Deshalb werden gehauft wichtige Schllisselbegriffe in Hyperbata
gesperrt und an diese Stellen gesetzt. Ironie, rhetorische Fragen und Klang-
figuren wie beispielsweise Alliterationen werden eingesetzt, um Pathos zu

erregen.

% page (1955), ad 1250, behauptet, dass Medeia hier die Biihne verlasse. Der Text gibt

allerdings keinerlei Hinweise hierauf.
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Der Botenbericht selbst ist in seinem Erzdhlfluss narrativ. Parataxe domi-
niert die Satzstruktur, Temporalsdtze und Konjunktionen machen die zeitli-
che Abfolge deutlich. Reminiszenzen an das Epos (direkte Rede, Vergleiche,
Wegfall des Augments) zeigen, dass die Botenrede der am wenigsten dra-
matische Teil der Tragddie ist und eine gewisse Ndhe zu jener Gattung
aufweist. Da der Bericht das wichtigste Ereignis, die Katastrophe, nur durch
das Wort wiedergibt, ist der Text mit vielen Adjektiven ausgestattet. Sie
erleichtern es dem Zuschauer, sich die Ereignisse in all ihren Facetten zu
vergegenwartigen. Der Bote betont immer wieder den Vorgang des Sehens
und des Horens und verleiht dem Bericht damit Authentizitat.

Die Aufregung des Boten, der am liebsten alles auf einmal erzahlen moch-
te, l@sst sich an vielen verschiedenen Stellen erkennen. Der Rhythmus wird
bewusst in manchen Versen durch Auflésungen im iambischen Trimeter
beschleunigt. Klangfiguren und der Wechsel von harten Labialen (p, b, ph)
und weichen Liquida (/) lassen Panik erkennen oder ahmen das Fallen einer
Person lautmalerisch nach. Der geh&ufte Einsatz von Partizipien sorgt fur
eine hohe Informationsdichte.

In gewissen Punkten ist Euripides Wegbereiter fir die Autoren der Silber-
nen Latinitdt: Der Hang zur Grausamkeit ist Uberdeutlich, die Liebe zum
Detail frappierend (Tod der Glauke und ihres Vaters). Auch die Anrede an
Medeias Herz bereitet die zahlreichen Selbstanreden in den senecanischen
Dramen vor.**

Der abschlieRende Monolog Medeias ist ebenfalls emotional stark aufgela-
den: Hyperbata, Anaphern und eine rhetorische Frage verleihen dem Text
Nachdruck. Die unklare Satzstellung spiegelt Medeias Unentschlossenheit
in Bezug auf den Kindermord wider. Am Ende steht die Erkenntnis: Der Tod
der S6hne ist von Noten, um den Racheplan der Protagonistin zu vollen-

den. Glauke und Kreon sind ermordet, es fehlen nur noch die Kinder. Die

% i uiuis, anime, si quid antiqui tibi / remanet uigoris; pelle femineos metus (V. 41f.);

cunctaris, anime? (Sen. Oed. 952).
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Rede Medeias bestatigt die Worte des Boten, wonach der Mensch nicht
glucklich sein kann. Die Exemplifizierung ihres eigenen Ungliicks rundet die
Botenszene ab und spannt den Bogen zur abschlieRenden Reflexion des

Boten.

Seneca

Die Medea stellt in Bezug auf den Botenbericht einen Sonderfall in Senecas
dramatischem Werk dar. Die Meldung des Boten ist mit weniger als elf
Versen auf ein Minimum reduziert und es werden nur die wichtigsten Fak-
ten — der Tod Creos und Creusas sowie der Brand im Palast — bekannt ge-
geben.

Die (ibrigen Dramen besitzen mit Ausnahme des Hercules furens alle einen
Botenbericht.” In der Regel umfasst er weit iber 60 Verse und beein-
druckt durch die Atmosphare, in die sie den Zuschauer tauchen. An ihnen
lassen sich viele Merkmale des Deklamationsstils der Silbernen Latinitat
nachweisen: prazise Beschreibungen der Umwelt, das Fokussieren von
Extremsituationen, die detaillierte Schilderung von Orten und Stimmun-
gen, das Auskosten von Grausamkeiten, Todessehnsucht, Pathos und
Affektgeladenheit.231

2% |m Hercules furens wird der Botenbericht des euripideischen Herakles in dramatische

Handlung umgesetzt und die Katastrophe auf der Biuhne gezeigt (Sen. Her. F. 922-1015). Die
Katastrophe im Agamemnon wird nicht von einem nuntius berichtet, sondern von Kassandra
in einer Vision geschildert (Sen. Ag. 868-909). Folgt man Amoroso (1981), S. 329, kommt
Kassandras Ausfuihrung jedoch einem Botenberichte gleich; denn sie berichtet von der Kata-
strophe und Ubernimmt dieselbe Funktion wie der Bote. Besonders ist dabei nur, dass die
Handlung gleichzeitig im Inneren des Palastes vonstatten geht, die Berichte aber normaler-
weise etwas bereits Vergangenes darlegen.

Auch der Botenbericht in den Phoenissen stellt eine Ausnahme dar (V. 320-327). Da dieses
Stiick unvollstandig tGberliefert ist, soll er hier jedoch nicht ndher betrachtet werden.

2! Fuhrmann (1968) fragt nach der Funktion solcher grausamen und ekligen Motive. Diese
dienen der Inszenierung des autonomen Individuums und bilden somit einen ,stoischen
Kontrapost®“.
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In der Regel befindet sich der Botenbericht im vorletzten oder letzten Akt

232
Entweder un-

der Tragddie und schliel8t sich immer an ein Chorlied an.
terbricht der Bote den Chor, um eilends seine Meldung kundzutun, oder
aber der Chor bemerkt den Uberbringer der Nachrichten zuvor und kiindigt
seinen Auftritt an.”*® Bisweilen fordert auch der Chorfiihrer oder eine an-
dere Figur des Stlickes den nuntius in einem kurzen Dialog auf, von den
Vorgangen im Inneren des Hauses zu erzihlen.”

Nicht immer besteht der Bericht aus einer einzigen langen Rede. Nur die
Phaedra (V. 991-1122), der Oedipus (V. 915-979) und der Agamemnon (V.
868-909) haben in euripideischer Manier eine einzige lange Botenrede. Im
Thyestes hingegen (V. 623-788) stellt der Chorfilihrer dem nuntius in regel-
maRigem Abstand Fragen, auf welche dieser dann Teile seines Berichtes
hervorbringt. Der Botenbericht in den Troades wiederum (V. 1056-1179) ist
eher als eine Botenszene zu verstehen: Auf die Ausfliihrungen des Boten
folgen die Reaktionen der Beteiligten, wodurch der Bericht beinahe Ge-

sprachscharakter erhalt.”®

Folgt man Wanke, dominieren folgende drei Elementen die Botenrede:**®
Descriptiones regen die Phantasie des Zuschauers an und versetzen ihn in
einer angespannten Stimmung drohender Gefahr (1). Nach der Schilderung

der Affekte der betroffenen Figur (2) stehen am Ende die Details ihrer

2 |m vorletzten Akt: Thyestes und Phaedra.

Sen. Phaedr. 989f.: sed quid citato nuntius portat gradu / rigatque maestis lugubrem
uultum genis? Sen. Oed. 911f.: sed quid hoc? postes sonant, / maestus et famulus manu regius
quassat caput.

24 Theseus: mortis effare ordinem (Sen. Phaed. V. 999), Chor: ede quid portes nouui (Sen.
Oed. 914), Andromache: expone seriem caedis (Sen. Tro. 1065), Chor: quid portas noui? (Sen.
Thy. 626).

3 Tarrant (1985), S. 180, mochte darin eine Entwicklung erkennen. Der Agamemnon, Oedipus
und die Phaedra seien noch eine Vorstufe der Botenberichte, ehe Seneca sich im Thyestes
und in den Troades einen freieren Umgang damit erlaubte. Da die Dramen nicht datierbar
sind, ist diese These nicht zu halten. Zudem lasst sich in dem freieren Umgang keine Entwick-
lung erkennen. Vielmehr veranlassen wohl dramaturgische Uberlegungen zu einer
Dialogisierung der Botenreden.

% Wanke (1964), S. 95.
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Vernichtung (3). Die Funktion des Botenberichtes ist wie bereits in der
griechischen Tragodie die Mitteilung der Katastrophe.

Wie bei Euripides ist die Sprache in den Botenreden rhetorisch stark ausge-
feilt: Mit Hilfe der exponierten Wortstellung werden zentrale Begriffe her-
vorgehoben, Hyperbata sperren die Begriffe an die Anfangs- und Schluss-
position des Verses. Einen grauenerregenden Ton erhalten die Reden
durch den Einsatz von Klangfiguren wie Alliterationen oder durch den ge-
zielten Einsatz dunkler Vokale. Hyperbeln und Adynata erzeugen zusatzlich
Pathos. Antithesen sorgen fiir einen pointierten Ausdruck der Sprache,
rhetorische Fragen lassen den Text lebendig wirken. Durch Vergleiche und
Metaphern wird die Sprache sehr bildhaft und anschaulich und erleichtert
dem Zuschauer die Vorstellung der ins Wort verlegten Handlung. Das Zitie-
ren von direkter Rede erinnern an die Botenberichte bei Euripides: Auch
dies ist ein Mittel, die Rede anschaulich zu gestalten. Zugleich wirkt das
Gesagte dadurch manieriert, da der Dramatiker Homer und die griechi-
schen Tragiker evoziert und der Text gelehrt erscheint.

Ehe nun der Botenbericht der Medea nahere Betrachtung erfihrt, soll

zunachst eine Gliederung der Textpassage erfolgen.

(849-878: Viertes Chorlied
849-856: Was hat Medea vor?
857-865: Physische Merkmale Medeas
866-873: UnmaRigkeit Medeas
874-878: Heraufbeschworen der Nacht)
879-890: Dialog Bote-Chor
879-880: Creo und Creusa sind tot
881-882: Grund: Geschenke
883-890: Feuer im Palast
891-892: Fluchtaufruf der Amme (?) an Medea

Im vierten Akt fiihrt die Amme aus, wie Medea im Inneren des Hauses

unheilvolle Zutaten zur Herstellung eines Giftes zusammensucht (V. 670-
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739)237

Krafte fir ihren Gifttrank beschwort (V. 740-848). In V. 845-847 werden die

, ehe die Protagonistin selbst in einem Zaubergesang die dunklen

Kinder weggeschickt, damit sie Creusa die todbringenden Geschenke tber-
reichen (ite, ite, nati ... uadite et celeres domum referte gressus). Der Chor
betritt daraufhin die Biihne und fragt nach Medeas Vorhaben (V. 849-856).
Nachdem er die physischen Merkmale ihres Zorns dargelegt hat (V. 857-
865), beklagt er die UnmaRigkeit der Protagonistin (V. 866-873). SchlieRlich
winscht er die Nacht herbei, um eine moglichst schnelle Verbannung Me-
deas herbeizufiihren (V. 874-878).

Das Chorlied gehért nicht zum Botenbericht, schafft jedoch einen Uber-
gang zwischen dem Zaubergesang Medeas und der pl6tzlichen Meldung
des Boten. Der Ubergang bleibt jedoch sehr abrupt: Fiir Lied und Tanz
brauchte der Chor wohl maximal fiinf Minuten. Da die S6hne erst wenige
Verse vorher zur Konigstochter geschickt wurden (V. 845ff.), lasst sich die
schnelle Abfolge der Ereignisse nur mit einer extremen Zeitraffung erkla-
ren.”>® Auch im Anschluss an den Bericht liberschlagen sich die Ereignisse:
Medea totet innerhalb von gut 100 Versen ihre beiden S6hne und das
Drama endet sehr plotzlich.

War der Chor in seinem ersten Auftritt (V. 56-115) gegeniiber lasons und
Creusas Hochzeitsvorhaben noch positiv eingestellt, so wird nun seine
Angst vor Medea und ihrer Unberechenbarkeit deutlich. Damit wird bereits
die unheilvolle Nachricht des Boten vorbereitet, der mit Beginn des flinften

Akts auftritt.

>’ Folgt man Amoroso (1981), S. 329, tragt die nutrix-Rede Ziige eines Botenberichts: Die

Rede ist mit direkter wortlicher Rede durchsetzt (V. 690-704), descriptiones geben die Stim-
mung und Atmosphare des Ortes wider (V. 675-890) und die Vorbereitungen zur Tétung von
Creusa und Creo deuten auf deren Tod voraus (V. 705-739). Diese Ansicht lasst sich jedoch
nur schwerlich vertreten, da es ja einen Boten gibt, der vom Untergang des Kénigshauses
berichtet.

28 Bej Euripides werden die Sohne in V. 956ff. entsendet; der Botenbericht beginnt mit V.
1116. Die 150 Verse geben den Kindern gentigend Zeit, die Geschenke zu Gberbringen und so
das Ende von Glauke und Kreon herbeizufiihren.
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In seinen ersten Worten verkiindet er, was wahrend des Gesangs des Cho-
res im Inneren des Palastes geschehen sein muss: periere cuncta, concidit
regni status (V. 879). Durch die betonte Anfangsposition von periere wird
groBer Nachdruck auf die Vernichtung im Hause gelegt. Der Vers ist wohl
von Euripides inspiriert: Als sein Bote zum ersten Mal seine Nachricht
kundtut, gebraucht er folgende Worte: SAhwlev 1 TOPAVVOG APTIOG
kOpM (V. 1125). Auch er setzt das Wort der Vernichtung an die erste Stelle
seines Verses und verleiht ihm auf die gleiche Weise Eindringlichkeit. In
einer parallelen Konstruktion wird zunachst der allgemeine Zustand der
Vernichtung angefiihrt (cuncta), ehe zum speziellen (regni status) tUberge-
leitet wird. Die vier c-Laute (cuncta concidit) klingen hart und heben den
Begriff cuncta dadurch besonders hervor. Dass cuncta zuséatzlich von zwei
Verben der Vernichtung eingeschlossen wird, intensiviert den Eindruck der
totalen Zerstorung. Erst im folgenden Vers prazisiert der Bote seine Nach-
richt: nata atque genitor cinere permixto iacent (V. 880). Auch in diesem
Satz lehnt sich Seneca an Euripides an, greift aber den letzten Vers seiner
Ausfiihrungen und somit das Endergebnis der griechischen Vorlage auf
(kelvtar 8 vekpol malicg e Kal yépov matnp, V. 1220). Der rémische
Autor hingegen stellt die Wirkung der vergifteten Geschenke an den An-
fang und Iasst simtliche Details liber den Tod Creos und Creusas weg.

Der Chor stellt nun drei Fragen, um die Situation besser zu verstehen. Das
Frage-und-Antwortspiel wird auf ein Minimum an Worten beschrdankt und
ist durch Brevitas gekennzeichnet. Als erstes will der Chor wissen, durch
welche List Vater und Tochter getduscht wurden (qua fraude capti?, V.
881). Anaphorisch greift der Bote qua wieder auf und verwendet dasselbe
Verb wie der Chor, um eine allgemeingiiltige Regel iber das Verhalten von
Koénigen aufzustellen (qua solent reges capi, V. 881). Durch die Wiederho-
lung der Worte des Chores erweckt der Bote den Eindruck, als sage er
etwas Allgemeinbekanntes und als lege er einen evidenten Sachverhalt
dar. Die Antwort — donis (V. 882) —, die sich direkt anschlieBt, erhilt durch
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die Anfangsposition grofRes Gewicht. Durch den folgenden Sprecherwech-
sel entsteht eine Pause, wodurch die Replik zusatzlich stark betont wird.
Die Schuld fur den Tod der kdniglichen Familie wird mit donis auf Creo und
Creusa selbst geschoben. Weil sie sich durch die Geschenke verfiihren lieft,
mussten die beiden fallen. Hatte sie ihre Habgier zurlickgehalten, waren
sie nicht zugrunde gegangen.

Der Chor wundert sich daraufhin, was fiir eine List sich hinter Geschenken
verbergen kann (in illis esse quis potuit dolus?, V. 882) und zieht noch im-
mer nicht in Betracht, dass Medea fiir das Unheil verantwortlich sein kénn-
te. Denn es erscheint dem Chor prinzipiell unglaubhaft, dass Prasente ver-
giftet sind. Durch den erneuten Einsatz zweier Vokabeln der List (fraude,
dolus, V. 881f.) und durch die Sperrung von quis ... dolus riickt die Tau-
schung in den Mittelpunkt der Frage. Der Unglaube, dass es sich gerade um
eine Tauschung handeln soll, wird augenfallig.

Die Antwort des Boten zeugt von Fassungslosigkeit und Verwirrung, denn
er geht nicht direkt auf die Frage des Chores ein (et ipse miror uixque iam
facto malo / potuisse fieri credo, V. 883f.). Er zeigt lediglich seine eigene
Verwunderung und sein Unverstandnis, wie das alles passieren konnte. Der
Chor bohrt nicht weiter nach und erkundigt sich schlieRlich nach der Art
und Weise des Niedergangs (quis cladis modus?, V. 884). modus kann hier
sowohl im Sinne von ,AusmaR” verstanden werden als auch von , Art und
Weise”. Die Replik des Boten passt zu beiden Interpretationen: Feuer wi-
tet durch den koniglichen Palast und zerstort alles. Das Flammenmeer ist
das Mittel fir den Untergang, zeigt aber auch das Ausmal der Katastrophe
an. Die Flammen tragen menschliche Ziige, die an Medea erinnern. Sie sind
auidus und witen durch die Gemécher (furit, V. 885), wie es Medea bereits

239

des Ofteren getan hat.”” Auch die Feuermetaphorik, die im vorausgehen-

2% nutrix Gber Medea: exundat furor (V. 392), Medea: numquam meus cessabit in poenas

furor (V. 406), lason Uber Medea: atque ecce ... furit (V. 445), nutrix Uber Medea: uidi
furentem (V. 673), Chor: facinus parat furore (V. 852).
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den Chorlied in Bezug auf die Protagonistin eingesetzt wurde (flagrant
genae rubentes, V. 858), macht den Zusammenhang zwischen der Prota-
gonistin und der Feuersbrunst klar. Der Bote suggeriert, dass Medea die
Urheberin des Feuers ist und dass es genauso unerbittlich wiiten wird wie
sie. Es ist hier die einzige Stelle im Botenbericht, an der der nuntius Medea
als Schuldige impliziert. Ihr Name wird aber nie genannt.

Durch die Sperrung von auidus ... / inmissus ignis (V. 885f.) werden die
Begriffe, die sich auf den Brand beziehen, an die betonte Anfangsstellung
des Verses positioniert und erhalten mehr Nachdruck. Die j-Alliteration
und die gehauften i-Laute ahmen den schrillen, pfeifenden Ton des Feuers
nach und erleichtern die Vorstellung des Feuers (inmissus ignis: iam domus
tota occidit, V. 886). Der Brand, der verhaltnismaRig viel Platz in der Be-
schreibung einnimmt, wird zum zentralen Ereignis des Berichtes. Die Be-
schreibung des brennenden Palastes ist eine Eigenheit Senecas. Bei Euripi-
des brennt das Haus nicht — die Protagonistin erwagt kurz zu Beginn, als
Rache das Konigshaus anzuziinden, denkt aber spater nicht mehr Gber
diesen Plan nach (ntétepov Vedyo ddpo vopeikov mopt, V. 378).°%
Womoglich breitet der lateinische Autor gerade deswegen die Ausfiihrun-
gen Uber den Brand starker aus.

In Form eines Befehls fligt der Chor dem hinzu, dass Wasser die Flammen
I6schen soll (unda flammas opprimat, V. 887). Die Metonymie unda ist
dem poetischen Wortschatz entnommen und meint im Gegensatz zu aqua
lediglich eine groRe Menge an Wasser. Die Aussage erscheint tUberflissig,
weil das Loéschen durch Wasser die erste natlrliche Reaktion eines Men-

schen auf das Ausbrechen des Feuers ware. Der Kommentar gibt dem Bo-

240

Hine (2000), ad 885-7, und Costa (1973), ad 885-6, fligen als Parallelstelle zum Brand des
Palastes Ov. Met. VI, 394-397 an: sed postquam Colchis arsit nova nupta venenis /
flagrantemque domum regis mare vidit utrumque, / sanguine natorum perfunditur inpius
ensis, / ultaque se male mater lasonis effugit arma. Allerdings ist das Brennen (arsit) hier wohl
eher wie bereits in der euripideischen Medeia (V. 1187ff.) metaphorisch zu verstehen. Das
Gift verzehrt die Kdnigstochter innerlich, aber sie steht nicht wirklich in Flammen.

215



Teile der Tragodie

ten allerdings die Gelegenheit, zu erzahlen, wie merkwiirdig sich die Flam-
menflut verhalt, da das Wasser dem Feuer Nahrung gibt (alit unda
flammas, V. 889). Damit wird unda flammas opprimat (V. 887) des Chores
chiastisch wieder aufgegriffen und verdeutlicht den Gegensatz zwischen
dem Feuer und dem Wasser. Dieser Widerspruch wird auch im folgenden
chiastisch angeordneten Paradoxon klar (quoque prohibetur magis, / magis
ardet, V. 889f.): Je mehr das Feuer geloscht wird, desto mehr brennt es.
Das Feuer ist nicht kontrollierbar und scheint verzaubert durch seine Urhe-
berin Medea.

Der Bericht endet ebenso abrupt, wie er beginnt: mit einem Fluchtaufruf
der Amme (effer ... gradum, / Medea, praeceps quaslibet terras pete, V.
891f.). Diese Verse kdnnen nicht eindeutig der Amme zugeschrieben wer-
den, denn die Handschrift E weist diese Worte noch dem Boten zu. Dies
wirde mehr Sinn ergeben. Zum einen ist es in der griechischen Vorlage
auch der Bote, der Medeia zur Flucht ermahnt (Mndeia, @edys @elye, V.
1122). Zum anderen ist der plotzliche Auftritt der Amme szenisch nur
schwer vorstellbar. Sie kommt im Gbrigen Stiick und Gberhaupt in diesem
Akt nur fir diese Worte auf die Bihne. lhr Auftritt und ihr Verschwinden

sind in keiner Weise motiviert oder angezeigt.

Der Botenbericht der Medea Senecas unterscheidet sich grundlegend von
denen seiner Ubrigen Stiicke, aber auch von dem seiner griechischen Vor-
lage: Der Bericht ist deutlich kiirzer und weist keinerlei narrative Struktu-
ren auf. Wenige Verse der Medeia des Euripides werden in den ersten
beiden Verse (V. 879f.) und im Aufruf zur Flucht (V. 891f.) evoziert. Seneca
fligt dem Tod Creusas und Creos den Brand des Palastes hinzu, der mit
sechs Versen einen verhaltnismaRig groBen Teil des Berichtes einnimmt.
Wahrscheinlich wird gerade diese Partie als eine Eigentiimlichkeit Senecas
ndher ausgefiihrt. Medea wird vom Boten in keinem Vers explizit als Urhe-

berin der Grdueltaten bezeichnet, auch wenn das vorausgehende Chorlied
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impliziert, dass sie fiir die Katastrophe verantwortlich ist. Die Beschreibung
des Feuers dhnelt ihr und lenkt den Verdacht so auf sie.

Weshalb aber ist die Botenrede beim rémischen Autor so extrem kurz
gehalten?241 Hine gibt als unbefriedigende Losung an, dass die Geschichte
dem Publikum mehr als hinreichend bekannt war, als dass Seneca sie
nochmals in aller Breite hatte ausfiihren miissen. Mit einer solchen Argu-
mentation lielle sich jedoch beinahe die gesamte Tragodie fir Uberflissig
erklaren. Seine narrativen Fahigkeiten habe Seneca bereits in der nutrix-
Szene unter Beweis gestellt (V. 670-739) und auch daher sei ein detaillier-

22 \Wie bereits erwahnt, ersetzt die nutrix-Rede

ter Botenbericht unnotig.
diesen aber keinesfalls, weil sie nicht von der Katastrophe berichtet.

Costa schlagt vor, dass der Bericht bewusst kurz gehalten ist, um schnell
zum eigentlichen Hohepunkt des Dramas zu kommen — dem Kindermord.
Die Leiden Creusas brduchten nicht mehr naher ausgefiihrt werden, da
diese bereits in Medeas Zaubergesang thematisiert wurden (V. 817ff.).243
Auch diese Erklarung bleibt unbefriedigend, da der Botenbericht in der
Medea wie schon bei Euripides ausreichend Potential flir einen Schauerbe-
richt gehabt hatte. Zudem geschieht der Mord an den Kindern Medeas
beinahe beildufig und ist kaum als Hohepunkt des Dramas zu bezeich-
nen.”*

Es ldsst sich keine akzeptable Begriindung finden, weshalb gerade in dieser

Tragddie der Auftritt des Boten so stark gekirzt ist. Vielleicht waren die

*! Hine (2000), ad 879-890: , This is one of the shortest Messenger scenes in ancient drama.”
Wanke (1964) lasst in ihrem Vergleich, der sich explizit der Medea Senecas und Corneilles
widmet, die Tatsache komplett weg, dass der Botenbericht bei Seneca sehr kurz sei. Daraus
wiirde namlich deutlich, dass Corneille unméglich den senecanischen Botenbericht als Vorla-
ge gehabt haben kdnne.

2 Cf. Hine (2000), ad 879-890.

3 Costa, (1973), ad 879-92. In dieselbe Richtung geht Friedrich (1960), S. 89, in seiner Argu-
mentation. Der Botenbericht sei nur knapp gehalten, da fiir lason der Tod der Kinder das
schlimmste Ereignis sei. Die Hochzeit mit der Kénigstochter sei fur lason nur ein Mittel gewe-
sen, die Kinder zu retten und bei sich zu behalten. Der Tod Creusas bedeute ihm nichts.

24 Cf. Braun (1982), S. 46.

217



Teile der Tragodie

Botenberichte fiir die rémische Tragddie nicht mehr von so groller Bedeu-
tung wie sie es flr das griechische Drama waren und liefen daher einen
freieren Umgang mit ihnen zu. Dies wiirde auch den lockeren Aufbau der

Berichte im Thyestes und in den Troades erklaren.

Corneille

Auch im franzésischen Drama lasst sich eine Entwicklung in Bezug auf die
Botenberichte feststellen. In den Jahren 1619-1624 gab es bisweilen Be-
richte, die von einem Boten vorgetragen wurden und von der Katastrophe
Mitteilung machten. Im Laufe der Jahre verlor der Bote jedoch immer
mehr an Bedeutung. In den Stiicken Mairets fand man gelegentlich noch
eine solche Figur vor, bis die Rolle in den folgenden Jahren bis auf wenige
Ausnahmen verschwand.”*
Obwohl auch in den Dramen Corneilles die Figur des Boten nicht mehr
vorkommt, gibt es in der Médée dennoch einen Botenbericht.?*® Der Tod
Créons und Créuses wird von dem Vertrauten Theudas verkiindet, der in
der ersten Szene des flinften Akts zum ersten Mal auftritt und spricht. Wie
auch bei den Botenberichten im antiken Drama ist seine Funktion alleine
die Schilderung der Katastrophe. Daher betritt er mit Ausnahme eines

stummen Auftritts in V, 4 auch nur hier die Szene.?"

245

Cf. Lancaster (1929), S. 32, S. 158 und S. 284. Ein beriihmter Botenbericht ist der récit de
Théramene in Racines Phédre aus dem Jahre 1677.

%8 Auch in anderen Stiicken finden sich Botenberichte. Sie werden jedoch nie von einer Figur
erstattet, die explizit als Bote bezeichnet wird. S. zum Beispiel Pertharite, roi des Lombards, V.
1743-1765. Eingeleitet wird der Bericht hier mit: Mais dis-nous comment tout s’est passé.
Weiter in Théodore vierge et martyre, V. 1796-1806. Eingeleitet mit: Mais apprends-moi sa
mort, du moins si tu I’as vue. Beides in Corneille (1984).

7 Corneille (1980), S. 95, Préface Clitandre, pladiert explizit gegen Botenberichte zugunsten
der Reprasentation der Katastrophe auf der Biihne. Zwar verwendet er keinen nuntius im
traditionellen Sinne, aber Theudas gibt dennoch einen Bericht der Katastrophe.
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Im Gegensatz zu Euripides und Seneca steht bei Corneille das Kleid Médées

248 P .
Von Anfang an verlangt Créuse wie

im Mittelpunkt des Geschehens.
besessen danach (ll, 4), was Médée erst auf die Idee bringt, es als Instru-
ment ihrer Rache einzusetzen. Der Kindermord riickt dagegen in den Hin-
tergrund und sie fasst diesen Entschluss verhaltnismaRig spat (111, 4).

Zu Beginn des vierten Akts entsendet Médée ihre Vertrauten Nérine zu-
sammen mit den Kindern, damit sie Créuse das Kleid bringen (IV, 1). Pollux’
Mahnungen, sich vor Médée und ihrem Zauber in Acht zu nehmen, werden
von Créuses Vater Créon nur belachelt (IV, 2). Als Créuse das Kleid von den
Kindern empfangt, ist sie Uberglicklich. Pollux warnt sie erneut vor Mé-
dées Zauberkraften und man beschlieRt daraufhin, das Gewand an einer
Gefangenen zu testen (IV, 3). Die Einheit der Handlung wird in den folgen-

249
Als er ver-

den Szenen durch Aegées Auftritt unterbrochen (IV, 3-4).
sucht, Créuse mit Gewalt zu rauben, wird er gefangen genommen und in
einen Kerker eingesperrt. Medée befreit ihn mit dem Ziel, sich im Gegen-
zug nach vollendeter Rache einen Unterschlupf bei ihm zu sichern (IV, 5).

Es folgt die Szene mit dem Katastrophenbericht, in dem Theudas die Wir-
kung des Gewandes auf Créuse schildert (V, 1). Der Bericht ist als Dialog
mit der Protagonistin gestaltet und nimmt insgesamt 38 Verse ein (V.
1309-1346). Dem schlief’t sich wie schon bei Seneca (V. 893-977) ein Mo-
nolog Médées an, in dem sie zwischen Mutter- und Rachegefiihlen hin-
und hergerissen ist und Zweifel hegt, ob sie ihre Kinder wirklich téten soll
(V. 1347-1378). An dieser Stelle soll der Monolog nicht mitbehandelt wer-

den, weil Médée Theudas mit dem ersten Satz wegschickt und dann alleine

8 Hierzu auch Corneille (1980), S. 537, Examen zur Médée: ,) ai cru mettre la chose dans un
peu plus de justesse par quelques précautions que j'y ai apportées. La premiére, en ce que
Créuse souhaite avec passion cette robe que Médée empoisonne, et qu’elle oblige Jason a la
tirer d’elle par adresse.”

 corneille (1980), S. 539, Examen zur Médée, sagt selber, dass es besser gewesen ware,
liber Aegée in einem Bericht zu referieren.
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auf der Biihne steht. |hre Rede ist vollstandig losgelost von seinem Be-
richt.”®

Zusatzlich zur Mitteilung Theudas wird das Sterben Créons und Créuses
anschlieBend noch auf der Bihne gezeigt (V. 1379-1569). Nach Corneilles
eigener Aussage erfahrt diese Szene eine solche Ausdehnung, da er sonst

nicht genug Stoff fiir den letzten Akt gehabt hitte.”"

Die Liange dieser
Sterbeszene wirkt sich auch auf die des Botenberichts aus. Er ist knapp
gehalten, damit die folgende Reprdsentation des Todes Créons und seiner
Tochter den Zuschauer nicht langweilen. Ehe die Theudas-Szene eine aus-
fihrliche Behandlung erfdhrt, soll zunachst wieder eine Gliederung der

Passage erfolgen.

1309-1345: Dialog Theudas-Médée

1309-1318: Dialog: Ankiindigung des Unheils

1319-1338: Theudas’ Bericht (nahezu monologisch)
1319-1324: Test des Kleides an einer Sklavin
1325-1328: Tod Créuses
1329-1332: Tod Créons
1333: Kommentar Médée: Tod unumganglich
1334-1338: Unsichtbares Feuer verzehrt Kénigin und Prinzessin

1339: Médée: Was macht lason?

1340-1345: Jason wurde noch nicht aufgefunden

1346: Médée schickt Theudas weg

Theudas’ Auftritt erfolgt sehr unvermittelt und wird in keiner Weise ange-
kiindigt. Sein plotzliches Auftauchen ist wie bereits bei dem Boten bei
Seneca schlecht motiviert. Im Unterschied zu dem rémischen Autor ver-

streicht allerdings aufgrund der Aegée-Szene genug Zeit, sodass das vergif-

% per zweifel-Monolog Médées wird in D. IV, 2) d. Die Zweifelszene niher betrachtet.

251 . s . . .

Corneille (1980), S. 539f., Examen zur Médée: ,Ce spectacle de mourants m’était néces-
saire pour remplir mon cinquiéme Acte, qui sans cela n’e(t pu atteindre a la longueur ordi-
naire des notres.”
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tete Gewand seine todliche Wirkung auf Créuse und Créon entfalten kann.
Die Nachricht vom Tod ist zeitlich plausibel und die vraisemblance wird
gewahrt.

Theudas beginnt seine Rede mit einem Ausruf der Klage, den er anapho-
risch nach der Zasur des Alexandriners wieder aufnimmt (Ah ! ... ah !, V.
1309). Dadurch erweckt er die Aufmerksamkeit des Publikums und deutet
auf das Leid hin, welches das konigliche Haus trifft. In einer chiastischen
Anordnung bedauert er Jason, jammert Uber das grausame Schicksal und
fUhrt so das Thema seiner Nachricht effektvoll ein (Ah ! déplorable Prince !
ah ! fortune cruelle !, V. 1309). Die Worte que je porte a Jason une triste
nouvelle (V. 1310) machen unmissverstandlich klar, dass Theudas mit Jason
und nicht mit Médée sprechen wollte, auf die er jedoch stattdessen trifft.
Médée unterbricht den Boten scharf und gebietet ihm, aufzuhéren (Arréte,
V. 1311). Sie beginnt damit eine ganze Serie von Befehlen, die sie an Theu-
das richtet und macht so ihren entschlossenen, aggressiven Ton deutlich
(Arréte ... m’apprends, V. 1311; Dépéche, V. 1314; Garde-toi, V. 1317;
pense, V. 1318; Courage, V. 1333). Sie fordert ihn auf, ihr unmittelbar von
der Wirkung der Geschenke auf den Konig zu berichten: Arréte, misérable,
et m’apprends quel effet / A produit chez le Roi le présent que j’ai fait (V.
1311f.). Die Verse dhneln denen des Euripides, in denen Medeia den Boten
bittet, ihr die Geschehnisse darzulegen (GAla prn omepyov, @irog, /
Le€ov B¢, V. 1133f.). Die Intention der franzdsischen Protagonistin ist
jedoch Ubelwollend. Sie bezeichnet den Vertrauten als misérable, was
zusammen mit dem Befehlston ein Zeichen ihrer Geringschatzung ist. Im
Gegensatz dazu ist der Bote bei Euripides ein ¢1Aiog und die Aufforderung
ihm gegenliber ist freundlich.

In einer Exclamatio an der betonten Anfangsstelle des Verses ruft Theudas
die Gotter an (Dieux! je suis dans les fers d’une invisible chaine !, V. 1313).
Er ist erschrocken, weil er durch einen Zauber Médées an Ort und Stelle

festgehalten wird, wie sie es selbst im Folgenden bestatigt (Ma verge qui
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déja t’empéche de courir, V. 1315). Die Protagonistin fahrt im verargerten
Tonfall fort und gebietet Theudas Eile. Der Imperativ dépéche (V. 1314) an
der Anfangsposition des Verses verleiht ihrem Befehl Eindringlichkeit. Sie
droht dem Diener mit dem Tod durch ihre Zauberrute, wenn er nicht
schleunigst erzahlt, was vorgefallen ist (Ma verge ... / N’a que trop de vertu
pour te faire mourir, V. 1315f.). In einem weiteren Befehl ermahnt sie ihn,
ihren Zorn nicht zu reizen (Garde-toi seulement d’irriter ma colére, V.
1317). Die Anfangsstellung des Imperativs und die Schlussstellung ihres
Zorns unterstreichen den Befehl und ihre Wut und lassen Médée sehr bose
und entschlossen erscheinen. Sie wiederholt nochmals, dass sie ihn toten
wird, wenn er ihr Missfallen erregt (Et pense que ta mort dépend de me
déplaire, V. 1318). Der Hass der Protagonistin wird durch die Endstellung
der negativen Worter haine (V. 1314), mourir (V. 1316), colere (V. 1317)
und déplaire (V. 1318) stark hervorgehoben und so das ganze Ausmal} ihrer
Geringschatzung gegeniiber Theudas angezeigt.

Daraufhin beginnt er seinen Bericht (V. 1319-1338), der lediglich mit einem
Vers von Médée unterbrochen wird (V. 1333), sonst aber eine monologi-
sche Struktur aufweist. Eingeleitet wird seine Rede mit Apprenez (V. 1319)
—dieselbe Eréffnung, die bereits Jason in der Exposition verwendet hat, um
Hintergrundinformationen einzufiihren (Apprenez donc de moi, V. 55).
Dadurch wird dem Zuschauer signalisiert, dass er aufmerksam zuhoren
muss, da wichtige Fakten folgen werden.

Theudas will von der seltsamen Auswirkung des Kleides berichten, die er
mit plus prodigieux naher beschreibt (V. 1319). Die p-Alliteration und die
Schlussstellung der beiden Begriffe heben die ungewdéhnlichen Konsequen-
zen, die das Kleid verursacht hat, besonders hervor. In dem Relativsatz
wird die vengeance (V. 1320) als Ausloserin des grauenhaften Schauspiels

eingefliihrt, was den Verdacht unmissverstandlich auf Médée lenkt. Denn
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sie hat bereits des Ofteren offen ihre Begierde nach Rache kundgetan.252

Zudem wird der Zusammenhang zwischen dem Kleid und dem Tod der
Prinzessin im Gegensatz zu Seneca immer wieder deutlich gemacht, was
die Protagonistin einwandfrei als Verantwortliche kennzeichnet (Votre
robe a fait peur, V. 1321; Cette pauvre princesse a peine I'a vétue, V. 1325;
votre don fatal, V. 1328). Theudas beginnt seinen Bericht mit einem Ereig-
nis, das bereits in V. 1165ff. angekiindigt, aber nicht szenisch reprasentiert

253
wurde:

der Probe des Kleides an der Gefangenen Nise, die auf Pollux’
Anraten durchgefiihrt wird. Da das Gift auf die Todgeweihte keinerlei Wir-
kung manifestiert hatte (V. 1321f.), nimmt Créuse das Kleid unverziglich
an sich (V. 1323f.).

Mit cette pauvre princesse (V. 1325) wird das Augenmerk nun auf die K6-
nigstochter Créuse gelenkt. Die p-Alliterationen erzeugen wie bereits in V.
1319 eine harte, pointierte Diktion (pauvre princesse a peine, V. 1325) und
machen so auf den Perspektivenwechsel aufmerksam. Zudem wird pauvre
zusatzlich hervorgehoben und das Mitleid auf Créuse gelenkt. Durch das
temporale Geflige a peine ... que — aussitét (1325f.) macht Theudas deut-
lich, wie schnell die Ereignisse nun vor sich gehen. Kaum hat die Prinzessin
das Kleid angezogen, da splrt sie schon das vernichtende Feuer, das sich

auf ihr entfaltet und sie umbringt (V. 1326). Das Ausbreiten der Flammen

252 o . 7 . . N .
Nérine: Qui peut sans s’émouvoir supporter une offense, / Peut mieux prendre a son point

le temps de sa vengeance (V. 285f); Nérine: Votre aveugle vengeance une fois assouvie, | Le
regret de sa mort vous colterait la vie (V. 349f.); Nérine: Sa vengeance a la main elle n’a qu’a
résoudre, / Un mot du haut des Cieux fait descendre le foudre (V. 713f.); Médée: il est en ta
puissance / D’oublier mon amour, mais non pas ma vengeance (V. 953f.); Médée: Saoiiler, et
ma vengeance, et ton avidité (V. 984); Médée: Nérine, mes douleurs auraient peu
d’allégeance, / Si cet enlevement I'6tait @ ma vengeance (V. 1041f.); Créon: Elle n’a que fureur
et que vengeance en I'édme (V. 1117); Médée: Je veux une vengeance, et plus haute, et plus
prompte (V. 1253); Médée: Ma vengeance n’aurait qu’un succés imparfait: / Je ne me venge
pas, si je n’en vois I'effet (V. 1287f.).

3 Créon: Nous verrons dés ce soir sur une criminelle / Si ce présent nous cache une embiiche
mortelle. / Nise, pour ses forfaits destinée & mourir, /| Ne peut par cette épreuve injustement
périr (V. 1165f.).
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wird detailliert widergegeben. Zunachst ist das Feuer sehr klein (Un feu
subtil, V. 1327), verstreut dann seine Glut (brandons épars, V. 1327), ehe
es sich von Uberall her ausbreitet (courent de toutes parts, V. 1328).

Mit der Anapher Et Cléone, et le Roi (V. 1329) wird die Aufmerksamkeit nun
auf den Vater Créon gelenkt: Die Dienerin und der Vater Créuses stiirzen
sich auf die Prinzessin, um das Feuer zu ersticken. Das Loschen misslingt
jedoch, stattdessen greifen die Flammen nun auch auf den Konig Gber (V.
1330f.). Die Exclamatio 6 nouveau sujet de pleurer et de plaindre (V. 1330)
unterbricht den Mais-Satz gleich zu Beginn und schafft so eine Pause, in
der der Zuschauer in einer gespannten Erwartungshaltung zuriickgelassen
wird. Dadurch wird das Pathos sehr stark gesteigert, da der Zuschauer
einen schlimmen Ausgang erwartet, ihn aber noch nicht bestatigt weiR.
Verstarkt wird die Gewissheit einer unheilvollen Nachricht durch das Hen-
diadyoin de pleurer et de plaindre, das auf etwas Grauenhaftes hinweist, es
aber nicht prazisiert. Durch die beiden identischen Anfangsbuchstaben
werden diese zwei Begriffe zusatzlich betont und die Unheilserwartung
wird zuséatzlich intensiviert. Erst im folgenden Vers wird aufgelost, was
geschehen ist: Ce feu saisit le Roi (V. 1331). Asyndetisch wird der folgende
Satz angehangt. Dies weist darauf hin, wie schnell alles vor sich geht (Ce
feu saisit le Roi ; ce prince en un moment / Se trouve enveloppé du méme
embrasement, V. 1331f.). Denn Theudas hangt einen Satz an den anderen
und hat keine Zeit, ein et einzufiigen. Wie bereits bei Seneca ist das Bren-
nen das zentrale Motiv des Berichts und durchzieht ihn wie ein roter Faden
(feu subtil ... ses brandons épars, V. 1327; Ce feu, V. 1331; embrasement, V.
1332, flamme ... I'ardeur, V. 1334; brasiers secrets, V. 1337).

Médée unterbricht den Berichterstatter mit einem Vers, um ihm Mut zuzu-
sprechen (Courage, V. 1333). Sie duBert die Notwendigkeit, dass Créuse
und ihr Vater sterben und will ihm so die Angst vor den weiteren Ausfiih-
rungen nehmen. Durch ihren Zwischenruf wird der Dialogcharakter der

Passage bewahrt.
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Theudas fahrt ohne Verzégerung mit seinen Ausfiihrungen fort (V. 1334-
1338). Der Satz erstreckt sich Gber finf Verse und wird mal polysyndetisch
(V. 1335, V. 1338), mal asyndetisch gereiht (V. 1336f.). Dass die AuRerung
in einem Atemzug ausgestoRen wird, zeigt die Erregung und Angst Theu-
das’. Das offene Feuer verschwindet — so fahrt der Vertraute fort —, aber es
bleibt eine Glut zuriick, die an den verzauberten Gewéandern haftet (V.
13341‘.).254 Alle Versuche, die Kleidung auszuziehen oder zu |I6schen, sind
vergeblich und scheitern. An zwei Stellen weist der Diener darauf hin, dass
der Brand magisch ist (charmés, V. 1335; brasiers secrets, V. 1336), und
impliziert so, dass es nicht bekdmpft werden kann. Das Feuer haftet fest an
ihren Koérpern (V. 1336) und jeder, der versucht, Unterstiitzung zu bieten
und die Gewander abzunehmen, wird selbst ins Ungliick gerissen. Der
Widerspruch zwischen der Hilfe, durch die alles schlimmer wird, wird be-
sonders in der Antithese Et I'aide qu’on leur donne est un nouveau martyre
(V. 1338) offenbar. Sonderbar ist allerdings, dass Cléone in V. 1329 schein-
bar vom Feuer verschont bleibt, in diesem Abschnitt aber gesagt wird, dass
jeder, der die beiden anfasst, ins Verderben gestirzt wird (V. 1337f.).

Médée richtet daraufhin eine Frage an Theudas und mochte wissen, wel-
che Rolle Jason in dieser Angelegenheit spielt. Sie bezeichnet ihren Mann
als déloyal (V. 1339) und suggeriert so, dass er feige ist und sich wohl zu-
riickgezogen hat. Die Frage ist nicht rhetorisch gemeint, da die Protagonis-
tin wirklich nicht weil3, wo sich Jason befindet. Der Bericht endet inhaltlich
hier, da der Bote zwar im Weiteren den Verbleib von Jason kommentiert,
aber keine neuen Informationen zur Katastrophe bringt. Die letzten Worte

des Vertrauten werden mit Jason an betonter Anfangsposition eingeleitet

254 . . . . o .
Nach Corneilles eigener Aussage lasst er das offene Feuer verschwinden, damit die Szene

spater noch auf der Bihne reprasentiert werden kann. Die Flammen, die nicht dargestellt
hatten werden konnen, hétten der bienséance widersprochen. Cf. Corneille (1980), S. 539,
Examen zur Médée: ) ai feint que les feux que produit la robe de Médée, et qui font périr
Créon et Créuse, étaient invisibles, parce que j’ai mis leurs personnes sur la Scéne dans la
Catastrophe.”
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(V. 1340), der der eigentliche Adressat des Berichtes gewesen ware (V.
1310). Médées Gemahl weil nichts von all den Vorgangen (V. 1340), da er
seinen Freund Pollux aus der Stadt geleitet (V. 1341f.). Theudas scheint
sich nun in unnltze Details zu verlieren. Er beschreibt in drei Versen, dass
Pollux zur Hochzeit seiner Schwester eilt (V. 1342-1344), die mit Konig
Menelaos vermahlt werden soll. Diese Information bringt dem Verlauf der
Handlung nichts Neues — ihr einziger Zweck ist es, die Gelehrtheit des Dich-
ters zu demonstrieren und eine Verknlipfung der Medea-Sage mit dem

2> Am Ende seiner Rede wiederholt

trojanischen Sagenkreis zu schaffen.
Theudas, dass er Jason seine Nachricht Uberbringen wollte (Et j’allais lui
porter ce funeste message, V. 1345). Médée schickt den Vertrauten
schlieflich weiter auf die Suche nach Jason und spricht alleine auf der Bih-

ne ihren Monolog des Zweifels (V. 1347-1378).

Der Eingangsdialog (V. 1309-1318) zwischen Médée und Theudas ist ge-
pragt von einem emotionalen Stil. Ausrufe vom Berichterstatter lassen das
Leid erkennen, das im Konigspalast vor sich geht. Médée hingegen nimmt
einen Befehlston an und verhilt sich dem Vertrauten gegeniiber hochst
unfreundlich. Zentrale Begriffe wie beispielsweise Worter, die ihren Hass
bezeichnen, oder Imperative werden am Anfang und Ende des Verses posi-
tioniert, um ihnen zusatzliches Gewicht zu verleihen.

Der eigentliche Bericht Theudas’ (V. 1319-1338), der in einem Vers von der
Protagonistin unterbrochen wird, ist in einer klaren, narrativen Sprache
gehalten. Mit Ausnahme einer Exclamatio und wenigen Anaphern ist der
Text rhetorisch unauffallig. Ab und an sorgen Alliterationen auf p fir eine
scharfe und auffallige Diktion, wodurch die Aufmerksamkeit auf einzelne

Begriffe oder Worter gelenkt wird. Der Satzbau ist einfach und die Satze

3 Corneille (1980), S. 539, Examen zur Médée, meint, dass er Jason vom Schauplatz entfer-

nen wollte. Denn er soll Créuse und Créon sterbend auf der Bilhne sehen. Aber auch dann
wadre es nicht notig gewesen, die Hochzeit der Schwester seines Freundes vorzuschieben.

226



Teile der Tragodie

werden mal asyndetisch, mal polysyndetisch aneinandergereiht. Durch den
Alexandriner und seine Zasur im Halbvers ist die Satzabfolge (Objekt, Ne-
bensatz etc.) bereits vorgegeben und die Sprache deutlich gegliedert.256
Wiederholungen werden sorgfaltig gemieden: So finden sich sechs ver-
schiedene Worter, um das Feuer zu beschreiben (feu, brandons,
embrasement, flamme, ardeur, brasiers, V. 1327-1336), Konig Créon wird
mal als Roi (V. 1329, V. 1331), mal als prince (V. 1331) bezeichnet. Eine

monotone Sprache wird so umgangen.

C. Zusammenfassung

Gemeinsam ist allen drei Medea-Dramen, dass sie einen Botenbericht
enthalten. Er befindet sich in jedem Stiick im letzten Akt bzw. Epeisodion.
Auch wenn seine Ausfiihrung jeweils sehr unterschiedlich ist, finden sich
dennoch Elemente und Motive, die Corneille mal Seneca, mal Euripides zu
entnehmen scheint.

Strukturell greift der franzosische auf den griechischen Dichter zuriick: Bei
diesen beiden Dramatikern treten jeweils Medeia (bzw. Médée) und der
Bote (bzw. Theudas) als Protagonisten des Berichtes auf, wohingegen bei
Seneca der Bote in ein Gesprach mit dem Chor tritt. Der eigentlichen Nach-
richt des Boten geht bei dem Griechen und dem Franzosen je ein kurzer
Dialog zwischen dem Berichterstatter und der Protagonistin voran. Da-
durch wird eine Briicke zwischen der dramatischen und der ins Wort verla-
gerten Handlung geschlagen. Im Zwiegespriach wird das Unheil in nuce
angekindigt, bevor es der Bote in einem Monolog oder einer monologarti-
gen Rede detailliert schildert. Bei Euripides ist dieser Bericht sehr lang und
ausfuhrlich und jede Einzelheit wird bis ins Detail ausgekostet. Viel kirzer

bemessen ist er hingegen bei Corneille mit nur 18 Versen (gegeniiber 94

5. hierzu auch die Ausfiihrungen in D. 11, 1) Exposition.
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bei Euripides). Lange Botenberichte waren in der franzdsischen Tragtdie
nicht mehr (blich: Die langen narrativen Ausfiihrungen solcher Rheseis
widersprachen der vraisemblance. Aus diesem Grunde wird die Theudas-
Rede auch mit einem Zwischenruf unterbrochen, um den Schein eines
Dialoges durchgehend zu wahren. Zugleich ist er als eine Anlehnung an die
dialogische Botenszene bei Seneca zu verstehen. Bei dem griechischen
Autor endet die Meldung des dyyshoc mit einer Reflexion (ber das
menschliche Glick. Zum Abschluss geben der Chor sowie Medeia ihren
eigenen Kommentar zu der Meldung ab, wodurch ein Ubergang zuriick zur
dramatischen Handlung geschaffen wird. Bei dem Franzosen fehlen solche
Uberlegungen — hier wird die Diskussion mit einem Ausblick auf Jason
beendet, der seinen Freund Pollux aus der Stadt begleitet. Médée entlasst
Theudas schliefRlich, damit er Jason Uber das Ungliick informieren kann.
Bezeichnend bei Corneille ist, dass die ins Wort verlagerte Darstellung
> Eine Abfolge

von Botenbericht mit folgender reprasentierter Handlung kennt das antike

anschlieBend noch zuséatzlich auf der Biihne gespielt wird.

Drama nicht.

Bei Seneca ist der nuntius zusammen mit dem Chor auf der Biihne zu sehen
und tritt mit ihm in einen Dialog. Der Name und die Figur Medeas werden
sorgfaltig vermieden. Sie wird nie als Urheberin der Graueltat genannt —im
Gegenteil, die Schuld scheint vielmehr von ihr gelenkt zu werden.

Der Bote tritt bei allen drei Dichtern nur an dieser einen Stelle in Aktion.
Bei Corneille hat Theudas zwar anschlieRend noch einen stummen Auftritt.
Dieser ist jedoch nicht von groRerer Bedeutung. Der Eintritt des Boten wird
bei Euripides am sorgfiltigsten vorbereitet und erscheint am wenigsten
abrupt. Der Bote wird zunachst kurz von Medeia angekiindigt. Sie sieht ihn

bereits aus der Ferne, ehe er die Bihne betritt und sich mit einem Flucht-

%7 Corneille (1980), S. 95, Préface Clitandre, behauptet, dass er den Botenbericht grundsatz-

lich nicht mehr verwende, sondern die Katastrophe auf der Biihne darstelle. Wie die Figur
auch heiRen mag — Theudas berichtet von den Geschehnissen im Haus. Dennoch wird das
Geschehen zusatzlich reprasentiert.
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aufruf an sie wendet. Durch ein Frage-und-Antwortspiel wird der Ubergang
zur Schilderung des Boten sorgfiltig eingeleitet. Bei Corneille wird zwar
auch durch einen Eingangsdialog der Weg zum eigentlichen Bericht geeb-
net, jedoch erscheint Theudas nach der Aegée-Szene plotzlich aus dem
Nichts und beginnt seine Klage. Seine Ankunft ist nicht motiviert, wodurch
ein Uberraschungseffekt erzielt wird. Jedoch darf man nicht vergessen,
dass der Botenbericht die Katastrophe einldutet und dass ein unerwarteter
Auftritt die Spannung steigert. Bei Seneca ist die Nachricht des Boten am
wenigsten gut eingefiihrt. Nach einem Chorlied betritt der nuntius unver-
mittelt die Blhne. Er beklagt weder lason noch das Haus, sondern berich-
tet unmittelbar vom Zusammenbruch des koéniglichen Palastes und dem
Tod des Kénig Creo und seiner Tochter. Die Zeit, die zwischen dem Uber-
bringen der todlichen Geschenke und dem Bericht des Boten verstreicht,
ist sehr kurz — zu kurz fiir das Aushdndigen und Wirken der Prasente und so
Uberschlagen sich die Ereignisse bei Seneca beinahe. Es ist Corneille, der
sich diesbeziliglich am meisten um vraisemblance bemiht: Wahrend der
Aegée-Szene vergeht genug Zeit, die Gaben zu Gberbringen und sie wirken
zu lassen.”® Bei Euripides verstreicht zwar weniger Zeit zwischen der Ge-
schenkiibergabe durch die Kinder und dem Tod der neuen Braut, aber
dennoch genug, um die Handlung koharent erscheinen zu lassen.

Ein Motiv, das alle drei Dramen durchzieht, ist das Feuer. Beim romischen
Tragiker ist der Brand des koniglichen Palastes in den Mittelpunkt geriickt.
Den Gedanken der Brandstiftung hegt zwar die euripideische Medeia zu
Beginn kurzzeitig, jedoch spielt er im Folgenden keine Rolle mehr. Bei dem
romischen und dem franzosischen Dramatiker hingegen ist das Feuer die
direkte Todesursache Kreons und seiner Tochter. Bei Corneille handelt es
sich zunachst um offene Flammen, die dann zu Glut werden. Von Anfang

an unsichtbar ist das Feuer bei Euripides. Es wird nur nebenbei erwahnt

%8 corneille hat sich so sehr um vraisemblance bemiiht, dass er dafiir die Einheit der Hand-

lung missachtet hat.
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und nimmt deutlich weniger Platz ein als bei dem franzdésischen Tragiker.
Dieser verwendet sechs verschiedene Woérter, die den Brand bezeichnen.
Ebenso beansprucht bei Seneca das Flammenmeer fast die Halfte des Be-
richtes und das Mysteriose und Zauberhafte daran wird besonders hervor-
gekehrt. Das magische Element spielt bei Euripides eine untergeordnete
Rolle. Zwar wird der Tod Glaukes und Kreons nicht als ein naturlicher Tod
dargestellt, jedoch wird an keiner Stelle Medeia als Hexe mit gewaltigen
Zauberkraften prasentiert. Bei Seneca und Corneille hingegen wird jeweils
das Magische und Mysteridse des Feuers herausgehoben und {iberdeutlich
gemacht, dass die Geschehnisse widernatirlich sind.”®
Eine Gemeinsamkeit zwischen den beiden antiken Dramen ist der Aufruf
zur Flucht an Medea. Bei Euripides steht er am Anfang des Botenberichtes,
bei Seneca endet dieser indes damit. Bei Corneille gibt es das Element
Giberhaupt nicht. Der Bote ist im griechischen Drama der Protagonistin
wohlgesonnen und der Fluchtaufruf ist ein Mittel, seine Sympathie durch
einen Rettungsversuch zu bekunden. Bei Seneca hingegen ist seine Haltung
Medea gegeniiber neutral — zumal sich der Fluchtaufruf nicht eindeutig der
Amme oder dem Boten zuordnen lasst. Da bei dem franzosischen Tragiker
Médée dem Boten gegeniiber héchst unfreundlich ist und ihm sogar mit
dem Tod droht, verwundert es nicht, dass ein Rettungsversuch fehlt.

Einen Zug, den nur Corneille kennt, ist die Kleiderprobe. Pollux warnt die
Prinzessin vor Médées unheilvollen Krdften und man beschlie8t, das Kleid
vorher an der Gefangenen Nise zu testen. Dadurch wird mehr Fallhdhe
geschaffen und Médées Krafte werden als noch groRer dargestellt. Denn

ihr Zauber wirkt nur auf den Personen, flr die sie ihn bestimmt hat.

9 bje Vorliebe fiir Zaubereien ist bei Seneca in der Szene gut zu erkennen, in der Medea das

Gift braut. Auch bei Corneille lasst sich die Affinitat zur Darstellung von Magie beispielsweise
an der Aegée-Szene nachweisen.
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Sprachlich gestaltet sich ein Vergleich der drei Botenberichte schwierig.
Alleine die unterschiedliche Lange bewirkt, dass die Reden auch in ihrer
rhetorischen Gestaltung verschiedentlich ausgearbeitet sind. Zudem diffe-
riert die sprachliche Ausgestaltung jeweils in den dialogischen und mono-
logischen Passagen stark. Der Eingangsdialog des griechischen und franzo-
sischen Tragikers ist dominiert von rhetorischen Mitteln, die die Affekte
des Sprechers verbalisieren und Emotionen gegeniiber seinem Gesprachs-
partner zum Ausdruck bringen. Ziel ist besonders, Pathos zu wecken. So
sind bei Euripides gerade hier die exponierten Stellen des Verses (Anfang
und Schluss) mit den wichtigsten Begriffen besetzt. Dies wird oft durch
Hyperbata bewirkt, die zusammengehorige Begriffe an die Extrempositio-
nen des Verses sperren. Durch eine Anadiplose verleiht der Bote seinen
Worten Nachdruck. Rhetorische, aber auch echte Fragen lassen den Dialog
durch haufigen Sprecherwechsel lebendig wirken. Mit ironischen Formulie-
rungen bewirkt Medeia, dass ihr Gegeniliber seine Emotionen zeigt und
Stellung bezieht. Ebenso ist bei Corneille gerade der dialogisch gepragte
Anfangsteil der Passage von pathetischem Stil gepragt. Wiederholte Ausru-
fe zeigen die Trauer und Erregung des Boten. Mit vielen Imperativen wen-
det sich Médée an Theudas und bewirkt damit verbale Interaktion. Auch
hier ist ein vermehrtes Ausschopfen der betonten Wortstellung zu be-
obachten, wodurch die zentralen Worter gesteigerte Betonung erhalten.

Die monologischen Ausfiihrungen von Theudas sind hingegen durch narra-
tiven Stil gekennzeichnet. Mal asyndetisch, mal polysyndetisch werden die
Informationen hier aneinander gereiht. Einige Alliterationen sorgen fir
eine pointierte Diktion und Ubersetzen die Emotionen in Sprache. In einer
weiteren Exclamatio gibt der Bote seine Gemitsbewegungen bekannt. Bei
Euripides ist der lange Monolog des Boten besonders durch seinen narrati-
ven Stil charakterisiert. Zumeist ist der Text klar gegliedert und sehr ver-
standlich. Vereinzelt werden die narrativen Strukturen durchbrochen —

besonders dann, wenn der Bote seine Aufregung und Trauer nicht mehr
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zurlickhalten kann. Haufig ist der Redefluss durch Auflésungen des iambi-
schen Elements beschleunigt. Zuséatzlich lassen Alliterationen und das ge-
haufte Auftreten der Buchstaben p oder /| das Gesagte hart oder weich
klingen. GroRer Wert wird bei dem Griechen auf eine klare Abfolge der
zeitlichen Verhaltnisse gelegt, weshalb vermehrt temporale Sub- und Kon-
junktionen zum Einsatz kommen. Seine Worte zeugen von grofRer Detail-
liebe, viele Adjektive lassen die Rede lebendig wirken und helfen dem
Zuschauer, sich das Gesagte in Gedanken vorzustellen. Die epische Ten-
denz des Berichtes wird durch den wiederholten Einsatz von sprachlichen
Besonderheiten der homerischen Epen klar. So lasst sich beispielsweise der
Wegfall des Augments beobachten und das Zitieren von direkter Rede.
Vergleiche lassen den Text anschaulich wirken. Als eine Anlehnung an
diese Homer-Reminiszenzen kdnnte eine Stelle des Theudas-Berichtes bei
Corneille gewertet werden: Am Ende seiner Rede berichtet er von Pollux
und dessen Schwester Helena, die kurz vor der Hochzeit mit dem spartani-
schen Kénig Menelaos steht. Diese Stelle bringt der Handlung bei Corneille
keinerlei Fortschritt und ist sicherlich als gelehrte Anspielung an das home-
rische Epos zu verstehen. Womoglich wollte der franzosische Tragiker
damit die epischen Elemente des Euripides-Dramas evozieren.

In Bezug auf den Stil fallt der senecanische Botenbericht sowohl innerhalb
seines Werkes wie auch in Bezug auf seine griechische Vorlage aus der
Reihe. Die meisten seiner Botenberichte sind normalerweise vergleichbar
mit denen von Euripides. Detailliebe, Hang zur Grausamkeit und starke
Rhetorisierung sind beispielsweise im Botenbericht des Thyestes, der
Phaedra und der Troades ebenso feststellbar wie auch bei dem griechi-
schen Dramatiker. Die Meldung in der Medea ist hingegen extrem kurz
gehalten und auf ein Minimum reduziert. Der Bericht ist rein dialogisch
gestaltet und besonders durch Brevitas gekennzeichnet. Gegensatze wer-
den pointiert in Antithesen und chiastischen Ausdriicken gegeniberge-

stellt. Adynata und hyperbolische Ausdriicke bewirken, dass die Nachricht
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Uber den Fall des Konigshauses auch in wenigen Worten beeindruckend ist.
Auch der romische Tragiker setzt gewichtige Ausdriicke an Anfangs- und

Endposition des Verses, um Emphase zu erzielen.

Zusammenfassend gesagt ist der Botenbericht bei Corneille ein Konglome-
rat aus Euripides, Seneca sowie aus Eigenheiten seiner Zeit. Einerseits ist
die Struktur und Figurenkonstellation stark durch Euripides beeinflusst,
andererseits wird man durch den Zwischenruf Médées an den Dialogcha-
rakter des senecanischen Berichtes erinnert. In der sprachlichen Gestal-
tung ist der franzdsische Autor naher an der griechischen Fassung. Auch
hier ist ein Unterschied in der dialogischen Anfangspartie und der eher
narrativen Monologpartie erkennbar. In der Motivik legen Corneille wie
auch Seneca grofRes Gewicht auf das Feuer, was durch den Einsatz vieler
verschiedener Worter hierfir deutlich wird. Bei Euripides wird auch das
Feuer erwdhnt — nimmt aber bei Weitem nicht so viel Raum ein wie bei
den anderen beiden Dichtern. Jedoch brennt bei Seneca ,nur’ der Palast,
wohingegen das Feuer bei Corneille und auch bei Euripides die Todesursa-
che von Kreon und Glauke / Créuse sind. In ihrer Form ist die eigentliche
Theudas-Rede mit 18 Versen sehr knapp gehalten, weil lange Monologe in
Anwesenheit anderer Figuren den Gesetzen der vraisemblance widerspre-
chen. Deshalb unterbricht Médée den Diener auch mit einem Zwischenruf,
um den Eindruck eines Gespraches zu wahren. Im antiken Drama hingegen
liegt die Besonderheit der Botenberichte eben in ihrer narrativen, epischen

Ausdehnung.
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. Kommunikationsstrukturen

Das folgende Kapitel hat die Untersuchung der Formen der Kommunikation
in den drei Medea-Tragddien zum Ziel. Hierfir werden zunachst die ver-
schiedenen Moglichkeiten der Verstiandigung dargelegt und definiert. Nach
der Betrachtung der Kommunikationsstrukturen in den jeweiligen Werken
wird dargelegt, ob Corneille seinen Vorbildern — insbesondere Seneca —

folgt und wieso er das tut bzw. unterlasst.

1) Formen der Kommunikation

Jedes Kommunikationssystem eines Dramas unterteilt sich in ein inneres
und ein dulReres Kommunikationssystem. Mit Ersterem bezeichnet man
alle Aussagen von Figuren des Dramas, die sich an andere Figuren des
Stiickes richten. Die Tragddie wird in diesem Fall als ein abgeschlossener
dramatischer Raum betrachtet, innerhalb dessen eine tragische lllusion
aufrechterhalten wird. Im duReren Kommunikationssystem hingegen wird
eben diese Vorstellung durchbrochen und die Aussagen der Figuren wer-
den zu AuRerungen, die sich mehr oder weniger explizit an das Publikum
wenden." In der Tragddie wird — im Gegensatz zur Komoédie — die lllusion
eines in sich geschlossenen Systems beinahe ausnahmslos gewahrt und die
Figuren kommunizieren nur in diesem Rahmen.

Innerhalb des Kommunikationssystems wiederum unterscheidet man ver-
schiedene Arten der Kommunikation. Entweder wendet sich eine Figur an
eine andere und tritt mit ihr in einen Dialog oder die Figur spricht fiir sich
alleine und die Rede hat keinen expliziten Adressaten (Monolog). Die erste
Frage, die sich bei der Analyse der Kommunikationsstrukturen einer Trago-
die stellt, ist daher: Befindet sich die Figur alleine auf der Biihne? An wen

wendet sich ihre Rede bzw. richtet sie sich iberhaupt an jemanden?

! Cf. Pfister (2001), S. 20-22 und S. 194, und Bain (1975), S. 3.
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Eine Unterteilung in Monolog und Dialog ist — wie im Folgenden gezeigt
wird — nicht immer eindeutig zu treffen und die Grenzen sind bisweilen
flieBend. Zudem gibt es mehrere Unterarten von Dialogen und besonders
von Monologen. Wie verschwommen die Grenzen zwischen diesen beiden
Formen der Kommunikation sind, zeigt folgendes paradox anmutendes
Phianomen: Monologe zeigen bisweilen die Tendenz zur Dialogisierung. Der
Sprecher redet mit sich selbst und betrachtet sich als imagindaren Ge-
sprachspartner; der Monolog wird zu einem inneren Dialog. In dieser Art
Monolog finden sich zahlreiche Apostrophen an die eigene Person, meist
an das Innere oder an den Mut.” Auch finden sich Anreden an fiktive oder
nicht anwesende Figuren sowie an Gottheiten, wodurch der Monolog
ebenfalls eine dialogische Tendenz erhilt. Die Wendung an das Publikum
ist auch als eine Dialogisierung zu begreifen, existiert aber in der Tragddie
quasi nicht, weil das ad spectatores das innere Kommunikationssystem
durchbricht.® Das umgekehrte Phdanomen, dass Dialoge einen Hang zur
Monologisierung aufweisen, kommt beinahe noch haufiger vor: Innerhalb
eines Gesprachs konnen einzelne Repliken so lang werden, dass man mehr
an einen Monolog als an ein Zwiegesprach erinnert wird.

Neben der formalen Einteilung in Monolog und Dialog lassen sich verschie-
dene Funktionen von Sprache innerhalb des Kommunikationssystems aus-
machen:* Mal steht die Vermittlung von Wissen im Mittelpunkt, wie es
beispielsweise im Botenbericht, in der Exposition oder in der Teichoskopie

der Fall ist.” AuBerungen kdnnen expressiven Charakter haben, das heif3t

? Selbstanreden der Protagonisten sind bei Aischylos und Sophokles noch nicht existent. Sie
treten erst bei Euripides auf. In seiner Medeia finden sich gleich sehr viele solcher Anreden.
Cf. Leo (1908), S. 94-98.

® Cf. Pfister (2001), S. 184f., und Speyer (2003), S. 190. Die Wendung an das Publikum ist in
der Komodie haufig zu finden.

* Zu den folgenden Ausfiihrungen s. Jakobson (1960), S. 350-356. Darauf aufbauend Pfister
(2001), S. 151-168. S. auch Speyer (2003), S. 158.

® Man spricht hier von einer referentiellen Funktion von Kommunikation. Cf. Pfister (2001), S.
153ff.
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eine Figur bringt ihren Kummer und ihr Leid zum Ausdruck.® Versucht eine
Figur, etwas von einer anderen zu erreichen, dann bezeichnet man eine
Rede als appellativ.7 Wenn das Ziel Kommunikation zwischen zwei Figuren
ist und eine Figur mit einer anderen in Kontakt tritt, dann spricht man von
einer phatischen Funktion.? SchlieRlich kann sich eine AuBerung auRerhalb
des inneren Kommunikationssystems befinden und direkt auf das Theater
anspielen. Solche Aussagen werden als metasprachlich bzw. als metatheat-
ralisch bezeichnet und stehen oft auRerhalb des inneren Kommunikations-
systems.’

Mit der Untersuchung von Kommunikationsstrukturen setzt sich besonders
die jlingere Forschung intensiv auseinander. Sie versucht, Kommunikati-
onsmuster prazise zu fassen und zu beschreiben. Darunter ist besonders
Manfred Pfister hervorzuheben, der sich in seiner umfassenden Studie
iiber das Drama um exakte Definitionen bemiiht:*° Er unterteilt die sprach-
lichen AuBerungen klar in die Kategorien Monolog und Dialog und grenzt
diese deutlich voneinander ab. Dabei geht er auch auf Grenzfalle sowie auf
die verschiedenen Formen, Funktionen und Wirkungen der Kommunikati-
onsstrukturen ein. Der Latinist Augustin Speyer lUbernimmt die Definitio-
nen von Pfister teilweise, fasst sie aber meist noch préiziser.11 In einem
zweiten Schritt untersucht Speyer anhand der von ihm aufgestellten Krite-
rien die Kommunikationsstrukturen in Senecas Tragddien. Seine Analyse
leistet bislang den einzigen Beitrag zur Analyse der Kommunikationsstruk-

turen bei dem romischen Tragiker.

® AuBerungen von Leid finden sich meist in Monologen. Cf. Pfister (2001), S. 156ff.

7 Cf. Pfister (2001), S. 158. Jakobson (1960), S. 353, nennt diese Funktion ,conative”. Der
Vokativ und der Imperativ sind die deutlichsten Auspragungen davon.

8 Cf. Pfister (2001), S. 161ff., und Jakobson (1960), S. 354.

° Cf. Pfister (2001), S. 163ff. Solche AuBerungen kommen jedoch in der klassischen Tragédie
nur selten vor.

'% pfister (2001), Das Drama.

1 Speyer (2003), Kommunikationsstrukturen in Senecas Dramen. Eine pragmatisch-
linguistische Analyse mit statistischer Auswertung als Grundlage neuer Ansdtze zur Interpreta-
tion.
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Bei der Behandlung der Monologe und der Dialoge werden insbesondere
klassisch-philologische Untersuchungen zugrunde gelegt. Denn die antiken
Dramen sind Basis fiir die Kommunikationsmuster, wie sie spater die klas-
sischen Autoren der Neuzeit wie Corneille, Racine und Shakespeare ver-
wenden. "

Im Folgenden werden zunichst die verschiedenen Arten sprachlicher Au-
Rerungen definiert und in Kategorien gebracht. Dabei werden Sonderfor-
men beschrieben und Grenzfille verdeutlicht. AnschlieBend werden die
Tragodien auf ihre Kommunikationsstrukturen hin analysiert. Am Ende soll
eine tabellarische Ubersicht deutlich machen, von welchen Arten der

Kommunikation die tragischen Dichter vorzugsweise Gebrauch machen.

a. Monologe

Zu Beginn des 20. Jh. versuchten sich Friedrich Leo® und Wolfgang
Schadewaldt“, dem Begriff Monolog anzunahern. Dabei kamen sie beide
zu dem Ergebnis, dass das Hauptmerkmal eines Monologs die Einsamkeit
des Sprechers auf der Biihne sei. Schadewaldt verweist jedoch auf Schwie-
rigkeiten, die bei einer solch engen Definition entstehen und relativiert
seinen Begriff: Es gebe auch Monologe, die nicht in vollkommener Einsam-
keit von einer Figur gesprochen werden, aber doch als Selbstgesprach
gedacht seien. Sei es, dass die Figur die Prasenz einer anderer nicht be-
merke, sei es, dass sie diese bewusst ignoriere.

Hier wird deutlich, welche Probleme bei der Begriffsbestimmung auftreten.
Als Kriterium fir die Definition des Monologs ist sowohl die Einsamkeit
eines Schauspielers auf der Bihne moglich, als auch die Léange, die Art bzw.

der Inhalt der Replik. Aufgrund fehlender Regieanweisungen lasst sich

2 Zudem unterscheiden sich die klassischen Kommunikationsstrukturen massiv von denen
des modernen Theaters, in denen die Sprache oft dekonstruiert wird.

3 Leo (1908), Der Monolog im Drama.

' Schadewaldt (1966) in einem unverdnderten Nachdruck von 1926.
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aullerdem nicht immer klar feststellen, ob sich eine Figur Gberhaupt alleine
auf der Biihne befindet.

Eine prazise Definition des Monologs und eine eindeutige Unterteilung
gelangen Schadewaldt Anfang des 20. Jh. noch nicht. Es ist Speyer, der den
Monolog erstmals in feste Kategorien bringt.15 Er unterscheidet einerseits
die verschiedenen Formen des Monologs (formal-dramaturgisch), anderer-

seits ihre dramaturgische Funktion (inhaltlich-illokutionar).

Soliloquium

Wie bereits erwahnt, kann als Kriterium fir einen Monolog die Einsamkeit
einer Figur auf der Spielflache gewertet werden. Das Englische kennt zwei
verschiedene Worter fir Monolog und differenziert zwischen dem einsa-
men Sprechen auf der leeren Biihne und einer langen Einzelrede innerhalb
eines Dialogs, die allein durch ihren Umfang hervorsticht. Fir Ersteres
verwendet es den Terminus Soliloquy, bei Letzterem spricht man im Engli-
schen von Monologue.16 Dem zweiten dieser Begriffe entspricht die grie-
chische Bezeichnung Rhesis.

Im griechischen Drama sind Soliloquia sehr selten. Denn der Chor tritt mit
der Parodos in die Orchestra und verweilt die gesamte Tragddie dort. Die
einzige Gelegenheit fiir einen Akteur, ein Soliloquium zu sprechen, ist der
Prolog. In der Medeia des Euripides spricht die Amme zu Beginn einsam
vor dem Tor, bis der Padagoge die Biihne betritt. Im weiteren Verlauf des
Dramas ist der Chor als festumrissene dramatis persona immer auf seinem
Tanzplatz und die Monologe der Figuren sind stets in dem Bewusstsein
gehalten, dass der Chor mithort. Bei Seneca und Corneille hingegen gibt es
mehr Gelegenheiten fiir diese Form des Monologes. Bei dem rémischen
Dichter tritt der Chor nur fir sein Lied auf die Bihne und ist die librige Zeit

nicht als Zuhoérer anwesend. Allerdings bevorzugt Seneca andere monolo-

'3 Besonders Speyer (2003), 157-165.
16 cf. Pfister (2001), S. 180.
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gische Formen des Sprechens. Im franzésischen Drama ist der Chor, der als
Beobachter auftreten kdnnte, gar nicht mehr existent. Zwar wird der Mo-
nolog eigentlich als kiinstliche Form des Sprechens abgelehnt. Denn es
widerspricht der vraisemblance, dass ein Mensch in solch einem Umfang,
wie es in den Tragddien der Fall ist, mit sich selber redet oder laut denkt.
Der Monolog ist vielmehr in einer dramatischen Konvention verwurzelt,
dass ,eine Dramenfigur im Gegensatz zu einem wirklichen Charakter laut

“ Der Zuschauer erhilt dadurch Informatio-

denkt, mit sich selbst spricht.
nen von den und Uber die Figuren.18 Das regelstarre franzdsische Drama
der Klassik hat die Unvereinbarkeit der Monologe mit der vraisemblance
erkannt und sie daher weitestgehend aus der Tragédie verbannt. Einzige
Ausnahme ist, wenn besonders starke Geflihlsregungen einer Figur darge-
stellt werden sollen.” Hier hat das Soliloquium seinen festen Platz. In den
einzelnen Szenen hat der Autor die Moglichkeit, eine Figur alleine auf der
Bihne auftreten zu lassen, ohne dass die Situation allzu kiinstlich erschiene

und dies der vraisemblance widersprache.

Rhesis

Eine exakte Definition der Rhesis gestaltet sich bereits schwieriger als die
des Soliloquiums. Man versteht darunter eine langere, zusammenhangen-
de Rede einer Figur von mindestens sieben Versen, die durch einen klaren
Aufbau und eine fest umrissene Struktur gekennzeichnet ist.”” Meist haben
diese Reden eine Einleitung, einen Hauptteil und einen Schluss.”! Kriterium
ist nun nicht mehr die Einsamkeit des Schauspielers auf der Blihne, son-

dern die Ldnge und der Aufbau der Replik. Die Rhesis befindet sich stets

Y pfister (2001), S. 185f.

18 Cf. Pfister (2001), S. 185f.; hierzu auch Speyer (2003), S. 165, und Leo (1908), S. 1.

' Cf. Cuénin-Lieber (1981), S. 94f.

% Cf. Mannsperger (1971), S. 143-145, und Mastronarde (2002), S. 77. Letzterer prézisiert,
dass die Rhesis im griechischen Drama immer im iambischen Trimeter gesprochen werde.

L Cf. Mannsperger (1971), S. 156. Sie hebt die Ahnlichkeit des Aufbaus der Rhesis mit dem
einer Rede hervor (S. 178f.).
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innerhalb eines dialogischen Systems und ist an eine andere Figur gerich-
tet.

Der Anteil an Rheseis im griechischen Drama schwankt ebenso stark wie
die Lange der einzelnen Rheseis. Der durchschnittliche Umfang betragt 15-
30 Verse. Es lasst sich eine Tendenz ausmachen, nach der diese Form des
Monologs im Laufe der Entwicklung des Dramas immer starker eingesetzt
wird.”” Eine Sonderrolle unter den Rheseis haben Prologreden, Teichosko-
pien und Botenberichte, die als einzige Funktion die Vergabe von Informa-
tion haben und daher epische Tendenzen aufweisen. Darunter kénnen
gerade die Botenreden einen sehr grofen Umfang einnehmen.”
Besonders bei Seneca nimmt die Rhesis einen bedeutenden Teil der Trago-
dien ein und ist rhetorisch meist ausgesprochen ausgefeilt.24 Die beiden
antiken Medea-Tragodien sind stark monologisch und durch den Einsatz
vieler Rheseis charakterisiert. Bei Corneille ist zwar die Anzahl an Rheseis
deutlich groRer, aber deren durchschnittliche Lange ist viel geringer. Denn
es sind insbesondere die langen Reden in Anwesenheit anderer Figuren,
die im Widerspruch zum natirlichen Sprechen und somit zur vraisemblan-

ce stehen.

Selbstgesprach
Das Selbstgesprach ist eine Sonderform der Rhesis und hat eine gewisse

Ahnlichkeit mit dem Soliloquium. Die Figur befindet sich in Anwesenheit
anderer auf der Szene. Sie redet fir sich alleine, nimmt aber nicht wahr,

dass eine andere Figur auf der Biihne ist und sie bei ihrem Gesprach hort.”

22 ¢f. Mannsperger (1971), S. 146f.

% Die Botenberichte kénnen bei Euripides gut 100 Verse lang sein. Vergleiche dazu Kapitel D.
11. 3) Botenbericht.

** Leo (1908), S. 118, geht klar davon aus, dass Seneca in seiner Medea die vielen Monologe
der euripideischen Medeia rezipiere.

> Im Gegensatz zum Aside nimmt die Figur die andere jedoch nicht wahr und spricht nicht
absichtlich so, dass das Gegenuber die Worte nicht hort. Zudem wird weder die szenische Zeit
aufgehalten noch das Kommunikationssystem durchbrochen.
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Im Gegensatz zur Rhesis hat das Selbstgesprach also keinen Adressaten,
obwohl sich weitere Figuren auf der Spielflache befinden.

Bei Seneca ist diese Form des Monologs sehr stark vertreten. So sind zum
Beispiel im vierten Akt der Medea sowohl die Amme wie auch Medea auf
der Biihne. Sie sprechen beide eine lange Rhesis, die aber jeweils nicht
vom anderen wahrgenommen wird. Die Figuren reden gewissermaRen den
gesamten Akt aneinander vorbei.” Durch das Selbstgesprach wird oft der
Wahnsinn einer Figur deutlich. Denn die Figur nimmt auler sich nichts und
niemanden mehr wahr und ist daher kommunikationsunféihig.27 Bei Euripi-
des ist das Selbstgesprédch nicht existent, da die Protagonistin in ihren Re-
den immer jemanden anspricht. Dies rihrt auch daher, dass der Chor ihr
gegenliber solidarisch ist und sie sich ihm anvertrauen kann. Auch bei Cor-
neille gibt es das Selbstgesprach bis auf eine einzige Ausnahme nicht. Ei-
nerseits ist diese Form des Monologs unvereinbar mit den Gesetzen der
vraisemblance, weil eine Figur nicht in Anwesenheit einer anderen mit sich
selbst redet, andererseits hat auch die franzosische Médée in ihrem
Gefolgspersonal Ansprechpartner, dem sie ihre intimen Gedanken berich-

ten kann.

Aside / Aparte / Beiseite

Das Aparte setzt als Rahmen den Dialog bzw. die Rhesis voraus. Das heifit,
es missen sich mindestens zwei Figuren auf der Biihne befinden. Das Ge-

sprach wird von einer Figur mit einer Aussage durchbrochen, welche die

% Schmidt (2000), S. 414, bezeichnet diesen Akt der senecanischen Medea als ,,dumb show*,
das heilit, eine Figur beschreibt das pantomimische Handeln einer anderen. Er betont jedoch,
dass es sich hier weder um eine Form des Beiseite noch um eine epische Form des Sprechens
handle. Die sprachliche AuRerung stehe in Bezug zum auRersprachlichen Geschehen und
somit sei die Rede dramatische Rede.

" schadewaldt (1966), S. 189, erkennt das Problem des Selbstgespraches, in dem die Figur
ihre innersten Gedanken vor einer anderen preisgibt. Eine exakte Definition hiervon gelingt
ihm jedoch noch nicht.
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andere nicht héren soll.”® Die dramatische Zeit steht still — die Handlung
friert gewissermaRen ein.” Somit liegt das Aparte auRerhalb des inneren
Kommunikationssystems, weil es sich bewusst vom Gespradchspartner
abwendet. Im Gegensatz zum Selbstgesprach ist das Aside meist sehr kurz.
Zudem wendet sich die Figur wissentlich von ihrem Gegeniber ab und ihre
Worte werden von ihm nicht wahrgenommen.30 Die Frage, wann es sich
bei einer Aussage um Beiseitesprechen handelt, ist nicht immer eindeutig
zu klaren und liegt oft im Ermessen des Interpretierenden. Bain betont,
dass es sich nicht um ein Aside handelt, wenn die andere Figur das Gesagte
akustisch nicht richtig wahrnehmen kann. Denn in diesem Fall ist das Motiv
des intendierten Nicht-Horens nicht gewahrt.31 Auch ist vom Aparte der
Auftritts- und der Abtrittsmonolog — ein typisches Phanomen der Komaodie
— zu scheiden. Zwar ist bei diesen Formen bisweilen eine andere Figur mit
auf der Biihne, aber es ist eine dramatische Konvention, dass das Gesagte
hierbei nicht gehort wird.*

Man sieht, dass sich eine exakte Definition des Aside als schwierig erweist
und es oft im Ermessen des Zuschauers bzw. des Lesers liegt, ob wirklich

ein Aparte vorliegt. Aus diesem Grund besteht in der Forschungsliteratur

%8 Cf. Speyer (2003), S. 158, Tarrant (1978), S. 242, Pfister (2001), S. 192f. Schmidt (2001) und
Kugelmeier (2007) berufen sich bei ihrer Definition auf Bain (1977), S. 17: ,When X and Y are
on stage together, an aside is any utterance by either speaker not intended to be heard by
the other and not in fact heard or properly heard by him.“ Bain hebt besonders hervor, dass
es um die Absicht des Aside-Sprechers gehe, dass der andere ihn nicht horen solle.

% Cf. Bain (1977), S. 70: ,,All those on stage must wait inactive and unnoticed until the speaker
brings them back into the action. [...] In such a case there is also a kind of freezing of the
action, with all attention concentrated on one actor to the exclusion of the others.”

30 Kugelmeier (2007), S. 46f., nennt verschiedene Zwischenformen des Aside. Darunter das
Aparte, auf das das Gegentber reagiert, sowie Ausrufe einer Figur. Allerdings kann man nicht
mehr von einem Aside sprechen, wenn die andere Figur auf die Worte reagiert. Gerade dies
widerspricht der Definition. Bei Ausrufen ist meist nicht entscheidbar, ob der Gesprachspart-
ner sie wahrnehmen soll oder kann. In der Regel fehlt bei Ausrufen das Durchbrechen der
Illusion, weshalb wiederum ein wichtiges Kriterium des Aside nicht gewahrt wird.

*L Cf. Bain (1977), 5. 17.

2 ¢f. Kugelmeier (2007), S. 50, und Schmidt (2000), S. 408f. und S. 413. Schmidt stuft den
Auftritts- und Abtrittsmonolog an einer Stelle als Zwischenform zum Aside ein (S. 408f.),
wendet sich aber anschlieBend wieder von dieser Meinung ab (S. 415).
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auch keine Einigkeit dartiber, wie haufig ein einzelner Dichter das Aside
einsetzt und die genannten Zahlen schwanken gewaltig.

Im griechischen Drama ist das Aside noch kein fester Bestandteil der Tra-
godie und wird erstmals von Euripides in der Medeia (V. 277-280) einge-
setzt.” Allerdings lasst sich streiten, ob das innere Kommunikationssystem
an dieser Stelle der Medeia wirklich durchbrochen wird. Bei Seneca hinge-
gen ist das Beiseite ganz ausgepragt und stellt ein beliebtes Mittel dar, das
in seinen Tragodien regelmalig Verwendung findet.** Funktion des Aside
ist immer, Enttduschung und innere Aufruhr in dichtester Form darzustel-

len.” In der cornelischen Médée existiert das Aparte nicht.*

Arie / Monodie

Die Monodie ist ein Monolog im lyrischen VersmaR.” Im Gegensatz zur
rationalen Rhesis, in der eine Stellung begriindet wird und eine Figur ver-
sucht, zu argumentieren, dient die Arie der Klage und der Exemplifizierung
von Geflihlen wie beispielsweise von Schmerz.? Die Monodie ist ein ver-
haltnismaRig junges Element der Tragddie und kommt in der attischen
Tragodie nur sehr selten, bei Euripides erst im Spatwerk vor.> Solo-Arien

werden nur von den Protagonisten gesungen, da sie etwas Gewichtiges

® Tarrant (1978), S. 242. Einzig in der Medeia und der Hekabe des Euripides finden sich Apar-
tes. S. auch Schmidt (2000), S. 401f., und Kugelmeier (2007), S. 50. Allerdings sind die Asides,
wie im folgenden Punkt gezeigt werden soll, nicht immer wirklich Asides.

* Das Aside ist jedoch, so Schmidt (2000), S. 402, besonders in der aristophanischen und in
der romischen Komaodie verwurzelt. Hier findet sich auch eine Sonderform des Aside, namlich
das ad spectatores. S. Pfister (2001), S. 194f. Darin wendet sich eine Figur innerhalb eines
Dialogs von einer anderen ab, um sich direkt an das Publikum zu richten. Bain (1975), S. 13,
analysiert, ob sich auch in der Tragddie solche Reden ad spectatores finden. Das Ergebnis ist
negativ; denn die Tragodie ist im starkeren MaRe als die Komddie darum bemiiht, die drama-
tische Illusion des Stlickes aufrecht zu erhalten.

% Cf. Tarrant (1978), S. 242.

% Cf. Corneille (1980), S. 217, in seinem Examen zu La Veuve: ,Cette Comédie peut faire
reconnaitre I'aversion naturelle que j’ai toujours eue pour les a parte.”

%7 Cf. Di Marco (2008), S. 233. In der griechischen Tragédie ist die Vokalisation haufig dorisch.
Cf. Barner (1971), S. 280.

38 Cf. Mannsberger (1971), S. 173f., und Barner (1971), S. 285.

* Cf. Barner (1971), S. 278.
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zum Ausdruck bringen. So wird in der Regel der Schmerz der Hauptfigur
exempliﬁziert.40 Die Monodie kommt in strophischer und astrophischer
Form vor und weist insofern eine gewisse Ahnlichkeit zum Chorlied auf.”!
Von der Arie zu unterscheiden ist das Rezitativ, das einen gehobenen
Sprechgesang darstellt und in Anapéasten verfasst ist.* Es ist mit dem mo-
dernen Rap vergleichbar.

In der Medeia von Euripides gibt es keinen monologischen Gesang. Bei
Seneca hingegen singt die Protagonistin in der Zauberszene des vierten
Aktes eine lange Monodie. Darin dominieren nicht die Klageelemente,
sondern ihre Arie hat einen ,Showeffekt’ und dient der Auflockerung und
der Retardation der Handlung.43 In der cornelischen Médée kann man die
Stanzen Aegées (IV, 4) zu den Monodien zdhlen. Zwar widersprechen lyri-
sche VersmaRe aufgrund ihres unnatirlichen Charakters der vraisemblan-
ce, aber diese wurden schlichtweg als schén empfunden.44 Deshalb gibt es
im franzosischen Drama bisweilen lyrische VersmaRe zur Auflockerung des

Stiickes.

Funktion der Monologe

Monologe haben verschiedene inhaltliche Funktionen. Sie kdnnen Gefiihle
zum Ausdruck bringen wie Freude, Triumph, Emporung, Verzweiflung und
Klage (expressiv). Uberlegt eine Figur in einer schwierigen Situation, was
sie tun konnte, so bezeichnet man den Monolog als deliberativ. Gebete,

Fliche, Winsche und Selbstaufforderungen haben direktive Funktion.

*0 Cf. Barner (1971), S. 282.

*! Cf. Barner (1971), S. 292.

2 Cf. Barner (1971), S. 181. Diese beiden monologischen Formen haben jeweils dialogische
Entsprechungen: Der Monodie entspricht das Amoibaion, dem Rezitativ das Epirrhema.

3 Daher bezeichnet Speyer (2003), S. 158f., die Monodie als reine ,Einlage”, die fur das ei-
gentliche Kommunikationssystem irrelevant ist.

* Cf. Cuénin-Lieber (1981), S. 97.
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Reine Berichte hingegen sowie Kommentare und Visionen bezeichnet man
als assertiv. Sie dienen alleine der Vermittlung von Wissen.*

Dadurch, dass eine Figur in einem Monolog sowohl durch ihre Worte als
auch durch die Art des Sprechens Dinge Uber sich preisgibt, wird sie durch
eine Rede immer auch gleichzeitig charakterisiert und das Bewusstsein
iiber sie wird dem Zuschauer erschlossen.* Es fillt auf, dass gerade die
senecanische und die euripideische Medea stark monologisch sind. Dies
hat zwei Griinde: Zum einen ist das Drama figurenzentriert, d.h. Medea ist
der Mittelpunkt der Tragddie und unbestrittene Hauptfigur, deren Denken
aufgezeigt werden soll. Andererseits sollen insbesondere im lateinischen
Drama furor und ira der Protagonistin exemplarisch dargelegt werden.
Hierfiir eignen sich Monologe sehr gut.47

Die Einzelreden Ubernehmen aber auch formale Funktionen innerhalb
eines Dramas: Auftrittsmonologe finden sich immer am Anfang eines Aktes
oder einer Szene und kennzeichnen oft deren Beginn. Jedoch muss man
bei den Begrifflichkeiten Vorsicht walten lassen. Die Termini Auftritts-,
Zutritts- und Abgangsmonolog stammen aus der rémischen Koméddie und
bezeichnen ein spezielles Phanomen, das in der Tragddie als solches nicht
existent ist. Beispielsweise impliziert der Begriff Auftrittsmonolog im komi-
schen Drama, dass eine Figur alleine auf der Biihne spricht, wahrenddes-
sen eine weitere Figur hinzutritt. Dabei ist es Konvention, dass hinzutre-
tende Figuren die Worte des Monologsprechers nicht héren.*® Es wird ein
Spiel mit der dramatischen Illusion betrieben, weil eine Figur nicht das

hort, was sie horen kdnnte. Dadurch entstehen komische Situationen.

“ Cf. Speyer (2003), S. 231f.

“® Cf. Pfister (2001), S. 187. Dabe:i spielen auch der Stil und das Sprachniveau der Rede eine
groRe Rolle. Cf. Pfister (2001), S. 172. Allerdings haben gerade in der Tragddie alle Figuren die
Tendenz, in einem hohen Stil zu reden; denn eine gehobene Ausdrucksweise ist eines der
Merkmale fur die Tragodie. Cf. Aristot. Po. 1449b25. Das franzésische Drama charakterisiert
seine Figuren im Gegensatz zum antiken verstarkt tiber Dialoge.

*7 Cf. Speyer (2003), S. 145 und S. 242.

8 Cf. Leo (1908), S. 48 und S. 92, Schmidt (2000), S. 407f., und Stiirner (2011), S. 63-67 und S.
70.
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Schmidt behauptet, dass diese Art der Einzelreden auch in den Tragodien
von Euripides und Seneca vorkommt.*® Aber bei niherer Betrachtung lasst
sich diese Aussage nicht halten. Bei Seneca existieren Auftrittsmonologe
nur in dem Sinne, dass eine Figur auf die Bihne tritt und einen Monolog
spricht, ohne eine weitere Figur wahrzunehmen. Die andere Figur hért die
Worte aber eben und es ist nur die neu hinzutretende Figur, die die andere
wahrnimmt. Die Reden sind also den Selbstgesprachen zuzurechnen. Auch
bei Corneille gibt es Auftrittsmonologe, in denen Figuren zunachst alleine
auf der Blihne stehen. Diese sind dann Soliloquia. In diesem Fall geht aus
den Regieanweisungen oder aus der Rede eindeutig hervor, dass eine an-
dere Figur erst spater dazu tritt.

Im Zutrittsmonolog der Komddie betritt eine Figur die Biihne im Laufe
einer Szene und spricht dann eine Einzelrede. Dabei nimmt der Monolog-
sprecher die anderen auf der Bihne anwesenden Figuren zunachst fir
einen langeren Zeitraum nicht wahr. Einen solchen Fall gibt es zwei Mal bei
Seneca. Ein Mal, als Creo auftritt, ein anderes Mal, als lason auftaucht. Die
Monologe konnen jedoch ebenso den Selbstgesprachen zugeordnet wer-
den, weil die Figuren in Anwesenheit anderer sprechen, ohne diese wahr-
zunehmen.

Das Gegenstlick zum Auftrittsmonolog bildet der Abgangsmonolog. Eine
Figur spricht im Anschluss an einen Dialog, nachdem eine andere die Biih-
ne bereits verlassen hat.”® Bei Seneca gibt es einen einzigen Abgangsmono-
log, bei Corneille finden sich drei. Hier ist das Kriterium der Einsamkeit des
Monologsprechers in der Regel eingehalten. Bei Euripides gibt es keine
dieser drei Monologformen: Einzelreden werden immer in Anwesenheit
einer anderen Figur gesprochen oder zumindest immer in dem Bewusst-
sein, dass der Chor mithort. Daher sind Auftrittsreden bei dem Griechen

immer Rheseis, weil sich die Rede an jemanden richtet.

* Schmidt (2000), S. 413.
>0 Cf. Starner (2011), S. 89f.
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Die Begriffe Auftritts-, Zutritts- und Abgangsmonolog sind mit Vorsicht zu
gebrauchen und sollen in unserer Untersuchung allein die dramaturgische
Funktion des Auftritts, des Zutritts und des Abgangs einer Figur bezeich-

nen.

b. Dialoge

Der Dialog ist die urspriinglichste Form der Kommunikation im Drama. In
den Anfangen der griechischen Tragodie stand ein einzelner Schauspieler
dem Chor Rede und Antwort, wodurch ein Zwiegesprdch entstand. Den-
noch gestaltet sich eine genaue Definition dessen, was einen Dialog aus-
macht, ebenso schwierig wie die exakte Bestimmung des Monologs.
Speyer stellt folgende Definition auf: ,Ein Dialog besteht, grob gesprochen,
aus einer Reihe von AuRerungen zweier oder mehrerer Personen, wobei
diese AuRerungen iiblicherweise miteinander kohirent sind.“>* Ein Dialog
liegt folglich immer dann vor, wenn zwei Figuren auf der Blihne sprachlich
interagieren. Dabei kann es jedoch vorkommen, dass eine Figur nicht auf
das vorher Gesagte eingeht. Man spricht dann von Koharenzbruch, weil
eine Replik beziehungslos neben einer anderen steht. Solche Koharenzbri-
che kommen besonders dann vor, wenn zwei Figuren miteinander streiten
und emotional in heftiger Erregung sind. Es kann aber auch zu solchen
Briichen kommen, wenn eine Figur nicht ernst genommen wird oder wenn
Wahnsinn dargestellt werden soll. Dies ist besonders haufig in der Medea
Senecas der Fall.>

Problematisch bei der Begriffsbestimmung des Zwiegesprachs ist, dass
gerade das antike Theater starke Tendenzen zur Monologisierung des Dia-

logs aufweist.”® Das heift, dass zwar zwei Figuren miteinander sprechen,

*! Speyer (2003), S. 14.
32 Cf. Speyer (2003), S. 154f.
%3 Cf. Pfister (2001), S. 181-183.
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aber die einzelnen Repliken dennoch monologartig sind. Dadurch entsteht
der Eindruck, als sei eine Einzelrede an die andere gehdngt. Die
Monologisierung des Dialogs kann verschiedene Ursachen haben: Die
Kommunikation zwischen zwei Figuren ist gestort. Sei es, dass sie aus phy-
sischen oder psychischen Griinden nicht miteinander kommunizieren kén-
nen (weil sie sich zum Beispiel nicht richtig verstehen), sei es, dass sie es
nicht wollen. Eine weitere Form monologischen Redens kann eine bezie-
hungslose Replik sein. Die Kohdrenz der Antwort ist nicht gewahrleistet
und die Figuren reden ,aneinander vorbei’. Durch lange Einzelreden einer
bestimmten Figur kann auch schlichtweg ihre Dominanz gegeniiber einer
anderen ausgedrickt werden.> SchlieRlich wird eine lange Rhesis immer
dann eingesetzt, wenn eine Figur argumentiert oder ihre Stellung deutlich
macht. Je nachdem, wie lang eine Replik bzw. eine Rhesis ist, spricht man
von einer niedrigen oder einer hohen Unterbrechungsfrequenz.

Im Folgenden soll zwischen zwei verschiedenen Typen dialogischen Spre-
chens unterschieden werden: 1) Echte dialogische Reden — das heilt zwei
Figuren kommunizieren wirklich miteinander. lhre Repliken beziehen sich
dabei unmittelbar aufeinander und die Antworten sind maximal sechs
Verse lang. 2) Dialogische Szenen, in denen zwar zwei Figuren miteinander
reden und sich die Reden explizit an einen Adressaten wenden, aber die
Repliken Monolog-Charakter aufweisen und sieben Verse oder mehr um-

55
fassen.

>4 Cf. Pfister (2001), S. 182-184.

> Speyer (2003), S. 117, unterteilt je nach Ldnge der Repliken in drei verschiedene Dialogty-
pen. Eine so feine Untergliederung erschwert allerdings eine klare Ubersicht. Interessant und
aufschlussreich ist hingegen der Typ des Accelerando-Dialogs, den er als vierten Typ daneben
stellt: Speyer arbeitet heraus, dass bei einigen Dialogen eine Beschleunigung (Accelerando)
mit anschlieRender Beruhigung (Ritardando) feststellbar sei. Die Repliken seien zundchst
langer, wiirden dann sukzessive kirzer und dann wieder langer. Dadurch erscheine ein Dialog
besonders hitzig (S. 117-120 und S. 154).
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Stichomythie, Distichomythie, Antilabai

Die Stichomythie ist eine Sonderform des Dialogs, in dem zwei Figuren
abwechselnd je einen Vers sprechen. Die Struktur ist klar und symmetrisch,
wodurch die Aussagen eine knappe Pragnanz erhalten.* Distichomythie
liegt vor, wenn nicht nur ein einzelner Vers im Wechsel gesprochen wird,
sondern je zwei. Antilabai sind das hitzigste Mittel, einen Schlagabtausch
im Dialog zu gestalten. Jede Figur spricht nur einen halben Vers, sodass der
Sprecher innerhalb eines Verses jeweils einmal wechselt.

Die Stichomythie durchlauft, wie auch das Drama, eine Entwicklung.57 In
den Anfdngen der Tragddie — reprasentiert durch Aischylos — wird die
Stichomythie zunachst sehr zogerlich verwendet. Erst Sophokles lernt es,
freier mit dieser Form des Dialogs umzugehen. Bei ihm ist sie nicht mehr
statisch wie bei Aischylos, sondern dynamisch und dient dem zielgerichte-

ten Dialog.58

Bei Sophokles ldsst sich auch der erste Gebrauch von
Antilabai konstatieren. Euripides setzt die Stichomythie haufiger und in
grolerem Umfang ein als seine beiden Vorganger. In seinem Frihwerk
vermischt er noch haufig Stichomythie, Distichomythie und Antilabai.”
Spater lasst sich ein geregelterer Umgang damit feststellen. Die Funktion
der Stichomythie ist sehr vielschichtig und reicht von der Retardation bis
zur Foérderung der eigentlichen Handlung. Antilabai bewirken durch ihre
Kirze immer ein hitziges, unruhiges Tempo und dienen als Zeichen von
Erregung.60 Zudem finden sich Antilabai gerade bei Euripides oft am Ende
der Stichomythie und lassen diese ausklingen.61

Die Stichomythie zeichnet sich immer durch starke Koharenz aus. Die Figu-

ren gehen also genau auf das ein, was zuvor von der anderen gesagt wur-

% Cf. Seidensticker (1971), S. 184.

*” Hierzu insbesondere Seidensticker (1969), S. 20-45.

%8 Zum Einsatz der Stichomythie bei Aischylos und Sophokles besonders Jens (1944). Zu ihrem
Einsatz bei Euripides Schwinge (1968).

% Cf. Seidensticker (1971), S. 210.

% ¢f. Seidensticker (1971), S. 202, und Mastronarde (2003), S. 78f.

®! Cf. Mastronarde (2002), S. 78.
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de. Dies kann durch verschiedene sprachliche Mittel deutlich gemacht
werden. Konjunktionen wie ,also’, ,freilich’, ,aber nicht’, ,aber auch’ etc.
machen den Bezug einer Aussage zur vorherigen deutlich und greifen die
vorher geduBerte Rede gewissermaRen wieder auf. Des Weiteren kann die
grammatikalische Konstruktion des Vorredners wieder aufgenommen,
bzw. vervollstandigt werden. Dies setzt voraus, dass eine Figur elliptisch
gesprochen hat oder die andere Figur ihr ins Wort gefallen ist und sie ihren
Satz nicht hat beenden lassen. Die zwei Aussagen der beiden Figuren wer-
den so zu einer einzigen zusammengefasst. Die wichtigste Technik, die
auch von Seneca sehr haufig eingesetzt wird, ist die Stichworttechnik:
Dabei werden ein oder mehrere Worter, die von der einen Figur gespro-
chen wurden, von der anderen wieder aufgenommen. So wird ein direkter
Bezug zum vorher Gesagten hergestellt. Dasselbe Prinzip liegt vor, wenn
statt desselben Wortes ein Synonym oder ein Antonym gewahlt wird.®

Im griechischen Drama stellt die Stichomythie ein Formelement dar, das
regelmafig zum Einsatz kommt.®* Das rémische Theater setzt diese Ge-
sprachsform hingegen nicht mehr so konsequent ein. Hier werden bevor-
zugt Mischformen aus Distichomythie, Stichomythie und Antilabai verwen-
det. Dasselbe ist fuir das franzésische Drama der Fall. Denn Corneille ist um
ein Héchstmal an vraisemblance bemiht. Aber das regelméaRige, abwech-
selnde Sprechen von einem Vers ist mit dem natirlichen Sprechen zweier
oder mehr Figuren nicht vereinbar.® Diese Formen der Kommunikation
werden also aus demselben Grund wie der Monolog nur in Ausnahmefal-

len eingesetzt.

82 Cf. Seidensticker (1971), S. 188-191, und Seidensticker (1969), S. 24-27.

% seidensticker (1969), S. 46-52, unterscheidet verschiedene Funktionen der Stichomythie:
Informations-, Streit-, Uberredungs-, Gebets-, Anagnorisis-, Mord-, Beratungs- und Aktions-
stichomythie.

64 Schwinge (1968), S. 23, hebt den unnatirlichen Charakter der Stichomythie hervor.
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Agon Logon

Stellt die Stichomythie die Extremform der Verkilrzung dar, so ist der Agon
Logon das genaue Gegenteil hiervon. Abwechselnd wird von zwei Ge-
sprachspartnern je eine lange Rede gesprochen, in der jede Figur ihre Posi-
tion vertritt. Daher hat der Agon im Gegensatz zur Stichomyhtie statischen
Charakter.®® Wie bei nahezu allen Begriffsbestimmungen der Kommunika-
tionsformen ist auch beim Agon die Palette an Definitionen sehr vielfal-
tig.66 Daher schwankt die Anzahl an gefundenen Agonen bei Euripides je
nach Forschermeinung zwischen 13 und 26.%” Dubischar definiert die kon-
stitutiven Elemente des Agons auf sehr prazise Weise und kommt zu fol-
gendem Ergebnis: Der Redestreit bildet immer eine szenische Einheit, in
der sich zwei Parteien, die Agonredner, gegen(]berstehen.68 Die Szene
weist einen klaren formalen Aufbau in eine Einleitung, das eigentliche
Rededuell und einen Abgang auf. Dabei bestehen diese aus kleineren
Replikenformen wie der Stichomythie oder der Distichomythie. Quantitativ
dominiert jedoch der Agon selbst. Die einzelnen Reden sind eher umfang-
reich und bei beiden Sprechern etwa gleich lang. Darin vertreten die Spre-
cher ihre gegensatzlichen Stellungen, wobei der zweite Redner stets Bezug
auf den ersten nimmt. Zwischen dem Sprecherwechsel gibt es ein
Interloquium, das haufig vom Chorfiihrer gesprochen wird.®

Auch finden sich in der Literatur sehr unterschiedliche Ansatze zur Syste-
matisierung, beispielsweise nach den aristotelischen Kategorien des y&voc
S1kovikov, vévog ovpPovrevtikdv und des yévog mideiktikoy.” In

der modernen Forschung werden bei solchen Einteilungen vermehrt dra-

® Froleyks (1973), S. 322, und Mastronarde (2002), S. 77.

% Einen guten Forschungsiiberblick gibt Dubischar (2001), S. 23-52.

*” Cf. Dubischar (2001), S. 45f.

® Das heiRt im Sinne der aristotelischen Definition ein pépog, also entweder Prolog, Exodos,
Parodos etc. Aber ein Teil ist hier auch zu begreifen als eine szenische Einheit, also eine neue
Figurenkonstellation auf der Biihne. Cf. Dubischar (2001), S. 53f.

% Cf. Dubischar (2001), S. 53-55.

7 Einteilung nach Lees (1891), S. 3, zitiert nach Dubischar (2001), S. 47.
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matische Elemente wie die Anzahl der Figuren auf der Biihne etc. beriick-
sichtigt. Dubischar unterteilt die Agone in drei (inhaltliche) Hauptgruppen.
Die Abrechnungs-, die Beratungs- und die Hikesieagone. In Ersterem steht
ein adikne einem adikovuevoc gegenilber und die Frage nach der
adikio. wird gestellt. Im Beratungsagon steht ein apaptavev einem
Tapalvetng gegeniiber; Gegenstand des Rededuells bildet das Verhalten
des Fehlenden. Im dritten Typus, dem Hikesieagon, stehen der ixetr|c, der
£19pog und der cotnp gemeinsam auf der Biihne. Diese Form des Agons
weist mitunter groRe Ahnlichkeit zu den beiden anderen auf.”*

In der Medeia des Euripides gibt es einen einzigen Agon (Typ Abrech-
nungsagon) zwischen lason und der Titelheldin. Im rémischen Drama spielt
der Agon keine groRe Rolle mehr und in der senecanischen Tragddie gibt es
keinen davon.’? Zwar gibt es Szenen, die diesem dhneln, aber sie existieren
nicht in derselben Formstrenge wie im griechischen Drama. Weil der Agon
mit seinen langen Rheseis gegen die vraisemblance verstoRt, wird diese

Sonderform des Dialogs von Corneille nicht verwendet.

Amoibaion

Das Amoibaion ist ein Dialog im lyrischen Versmal} und ist die dialogische
Entsprechung zur Monodie.” Davon abzugrenzen ist das Epirrhematikon,
ein halblyrisches Amoibaion mit einem Wechsel von lyrischen Versen und
anapadstischen Sprechversen.74 Der dialogische Gesang kann verschiedene
Formen annehmen: Zumeist ist er — wie auch die Lieder des Chores — in
Strophen organisiert, das heildt, auf eine Strophe in einem bestimmten

Versmal’ folgt eine Gegenstrophe in exakt demselben Versmal. Oft wird

’! Cf. Dubischar (2001), S. 56-64.

72 Cf. Froleyks (1973), S. 435.

3 Cf. Popp (1971), S. 221 und S. 224. Speyer (2003) behandelt das Amoibaion nicht explizit, da
es seiner Meinung nach auBerhalb des inneren Kommunikationssystems liegt.

74 Cf. Popp (1971), S. 222. Anapiste nehmen prinzipiell eine schwierige Sonderstellung ein, da
sie gesungen, aber auch gesprochen werden kénnen. Cf. Popp (1971), S. 231.
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das Amoibaion im Wechsel zwischen dem Chor und einem Schauspieler
gesungen.75 Es kann aber auch zwischen zwei Schauspielern oder zwischen
dem Chor und dem Koryphaios dargebracht werden.’® In der Regel gibt das
Amoibaion Gelegenheit fiir pathetische AuRerungen wie Wehklagen und
stellt das Leid des Protagonisten heraus.”’

Im erhaltenen Werk des Euripides finden sich insgesamt 60 Amoibaia.
Diese sind meistens astrophisch und haben oft monodische Ziige. Das
dialogische Element lberwiegt somit nicht immer und die Grenzen zwi-
schen Monodie und Amoibaion sind flieBend. Haufig ist die Parodos ein
lyrischer Dialog, wie es auch in der Medeia des Euripides der Fall ist.”® Als
Unterart des Amoibaions wird der Kommaos gezi‘:ihlt.79 Er ist ein Klagege-
sang, in dem eine Figur im Wechsel mit dem Chor einen Toten beweint.®
Bei Seneca gibt es keine Amoibaia. Bei Corneille werden sie aus demselben
Grund vermieden, aus dem auch die Monodie umgangen wird. Ein gesun-

genes Gesprach widersprache der vraisemblance.

Funktion der Dialoge

Innerhalb des Dramas nimmt der Dialog keine spezifische dramaturgische
Funktion ein wie beispielsweise der Auftrittsmonolog. Vielmehr ist das
Zwiegesprach die urspriinglichste Form der Kommunikation des Dramas
und wesentlicher Bestandteil der Tragddie. Mit Ausnahme des Prologs der
Amme bei Euripides und dem der Medea bei Seneca sind die beiden Tra-

godien komplett dialogisch. Bei Corneille ist der Dialog im Gegensatz zu

7> Bei Aischylos und Sophokles ist das Amoibaion meist ein Wechselgesang mit dem Chor. Cf.
Barner (1971), S. 314f.

’® Der alteste Typ ist der Gesang zwischen dem Chor und einem Schauspieler. Dies erklirt sich
daraus, dass in der urspriinglichen Form der Tragddie ein einzelner Schauspieler mit dem Chor
in Dialog trat. Cf. Popp (1971), S. 235.

77 cf. Popp (1971), S. 263.

78 Cf. Popp (1971), S. 260.

” Diese Zuordnung findet sich bei Aristot. Po. 1452b18. Cf. auch Zimmermann (1999), Sp.
682f.

8 zur gesungenen Totenklage bei den Griechen Reiner (1938), S. 61-67.
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den antiken Dramen sogar noch weiter gestarkt: Das Zwiegesprach wird als
die natirlichste Art des Sprechens angesehen. In Bemiihung um die Wah-
rung der vraisemblance werden lange Monologe daher aus der Tragtdie
nahezu verbannt. Funktionen des Monologs wie die Darlegung von Gefiih-
len und Leid Gbernimmt bei dem franzosischen Tragiker verstarkt das
Vertrautengespr'aich.81 Echtes dialogisches Reden dient immer der Darstel-
lung von Beziehungen von Figuren zueinander.®” Zudem werden Positionen

und Meinungen der Figuren im Gesprach mit anderen offengelegt.

2) Kommunikationsstrukturen in der Medea Euripides’, Senecas
und Corneilles

Euripides

Der Prolog der euripideischen Medeia unterteilt sich in drei Szenen. Zu
Beginn des Dramas findet sich das einzige Soliloquium der Tragddie. Der
Chor ist noch nicht in die Orchestra eingezogen und die Amme spricht bis
zum Erscheinen des Erziehers in V. 49 alleine auf der Biihne.® Ihr Monolog
hat assertive Funktion, das heil3t der Zuschauer wird in Form eines Berich-
tes thematisch in die Hintergriinde des Stiickes eingefiihrt. Der sich an-
schliefende Dialog zwischen den zwei Dienern ist ein echter Dialog (V. 49-
95), dessen Gesprachsfluss natirlich wirkt; denn die Aussagen sind koha-
rent und die Lange der Repliken variiert zwischen einem und sieben Ver-
sen. Mit dem Eintritt der Titelheldin in V. 96 beginnt ein lyrischer Dialog
zwischen Medeia und ihrer Amme (V. 96-130). Durch das lyrische Versmaf}
wird das Leid der Protagonistin deutlich gemacht, da das Amoibaion der
Konvention nach immer heftige Geflihle zum Ausdruck bringt. Zusatzlich

wird das Elend durch die vielen Klagelaute hervorgehoben (V. 96, V. 111, V.

®1 cf. Wanke (1964), S. 81.

5 Cf. Pfister (2001), S. 208.

# Der Padagoge unterstreicht die Einsamkeit der Amme mit den Worten ti 1pdg moAatct
mvd’ dyovs’ épnuiav éotniag (S0f.).
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115). In der Parodos zieht der Chor auf seinen Platz ein (V. 131-231). Sein
Lied ist eng mit dem vorhergehenden Amoibaion verbunden und wird in
einem Gesang zwischen Medeia, der Amme und dem Chor fortgefiihrt.

Das erste Epeisodion unterteilt sich wiederum in drei Szenen, die jeweils
durch Interloquien des Chores voneinander abgetrennt sind. Zunachst
wendet sich die Protagonistin in einer langen Rhesis an den Chor der korin-
thischen Frauen und berichtet vom Leid aller weiblichen Personen, insbe-
sondere ihres eigenen (V. 214-266). Der Monolog hat expressiven Charak-
ter. In einer kurzen Antwort duRert der Koryphaios seine Solidaritat gegen-
Uber Medeia und kiindigt zugleich den Eintritt Kreons an. Somit schafft der
Chor eine Verbindung der beiden unabhéngigen Szenen. Der Dialog zwi-
schen Kreon und der Protagonistin (V. 271-356) zeichnet sich durch lange-
re, koharente Repliken aus, die zwischen fiinf und 37 Verse umfassen,
wobei sich zwischendurch auch eine langere Stichomythie findet (V. 324-
339). Darin spitzt sich das Gesprach zwischen den beiden zu und wird stark
emotional: Der Konig will Medeia verbannen, diese wiederum fleht ihn
kniefallig an, ihr einen Tag Aufschub von der Verbannung zu geben. Kreon
gewahrt ihr den Tag in einer abschlieBRenden knappen Rhesis, ehe ein kur-
zer Gesang des Chores einen erneuten Szenenwechsel markiert. In einem
langen Monolog (V. 364-409) wendet sich die Protagonistin erneut an den
Chor (V. 368f.) und gibt erste Gedanken zu ihrer Rache kund. Die zahlrei-
chen Fragen an sich selbst (V. 387ff.) und die Selbstanrede mit Nennung
ihres eigenen Namens (V. 402) machen den Monolog zu einem inneren
Dialog, in dem sich Medeia selbst zu ihrem Vergeltungsakt ermuntert. Sie
scheint bisweilen die Anwesenheit des Chores zu vergessen und macht sich
zum Adressaten ihrer Uberlegungen. Die Rede ist teils deliberativ, weil die
Protagonistin iber noch unfertige Gedanken nachsinnt, teils assertiv, da
sie zugleich von ihrem Plan berichtet.

Das folgende Epeisodion stellt einen Abrechnungsagon dar, in dem ein

Unrechttuender (lason) einem Unrechterleidenden (Medeia) gegeniiber-
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steht (V. 446-626). Der Agon ist ein konstitutives Element der attischen
Tragddie, das sich nahezu in jedem attischen Drama findet. Die Szene er-
fillt alle Kriterien, die Dubischar fiir den echten Agon aufstellt.®* Der oben
dargelegten Definition nach bildet die Szene eine Einheit, in der die beiden
gegnerischen Parteien — lason und seine Frau — gegeneinander antreten.
Die Szene gliedert sich in eine Einleitung, einen Redeteil und einen dialogi-
schen Schlussteil. lason spricht eine kurze Einleitungsrhesis, in der er prazi-
siert, dass Medeia eine Torin sei und sie nun verbannt werde (V. 446-464).
Daraufhin beginnt Medeia ihre 55 Verse lange Rede, in der sie lasons Un-
recht aufzeigt. Der Chor trennt die beiden Rheseis durch eine Sentenz
voneinander ab (V. 520f.), ehe lason mit einer quasi gleichlangen Rede
fortfahrt (V. 522-575). Er verteidigt nun seine eigene Position und legt dar,
dass er richtig gehandelt habe und seine Gattin im Unrecht sei. Im An-
schluss an die beiden Agonrheseis fdllt der Chor sein Urteil zugunsten
Medeias (V. 376-378). Der Streit endet mit einem echten Dialog zwischen
den beiden Partnern, der durch niedrige Unterbrechungsfrequenz gekenn-
zeichnet ist (V. 579-626). Darin weicht letztlich keiner von seiner Position
ab. Die einzelnen Agonreden haben einen klaren Aufbau mit einem Einlei-
tungsteil, einen Hauptteil und einem Schluss. Exemplarisch sei dies an der
Medeia-Rede gezeigt: Die Protagonistin beginnt im exordium mit der Be-
hauptung, dass lason ein feiger Verbrecher sei (V. 465-474). AnschlieRend
legt sie in der narratio dar (V. 475-495), was sie alles fiir lason getan habe
und schlieRt mit der Bemerkung, dass er sich ihr gegeniliber ungerecht
verhalte. Sie appelliert an seine Gefiihle und an sein Mitleid und stellt fest,
dass sie die Betrogene sei (V. 496-515). In der conclusio wendet sie sich mit
der Frage an die Gotter, warum man einen Bosewicht nicht vorher als ei-
nen solchen erkenne (V. 516-519).

8 Cf. Dubischar (2001), S. 53f. Zudem haben wir in der lason-Rede eine metatheatralische
Anspielung auf den Redeagon: duidllav yap o0 mpobdnkag Adyov (V.546).
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Das dritte Epeisodion unterteilt sich wie der Prolog und das erste Epeisodi-
on in drei Szenen, die ebenso durch Kommentare des Chores voneinander
abgetrennt sind. In der ersten Szene tritt der Athener Konig Aigeus zu-
sammen mit der Protagonistin auf. Den Dialog zwischen Medeia und dem
Herrscher dominiert eine lange Stichomythie (V. 667-707), die die Aufre-
gung der Titelheldin darlegt und gleichermaRen den Wendepunkt der Tra-
godie kennzeichnet. Denn erst durch die Zusicherung Aigeus’, ihr Asyl zu
gewahren, kann die Betrogene ihren Plan endgliltig entwickeln. Er verlasst
die Biihne und Medeia spricht einen Abgangsmonolog (V. 764-810), in dem
sie sich an den Frauenchor richtet (V. 765). In einer langen Rhesis konkreti-
siert sie ihren Mordplan (assertiv) und stellt ihre Gefiihle dar (expressiv);
daraufhin rat der Chorfihrer der Protagonistin davon ab, eine solch
schlimme Tat zu begehen. In dem kurzen Gesprach wird jedoch deutlich,
dass die Protagonistin endgiiltig dazu entschlossen ist (V. 811-823).

Die zweite lason-Episode beginnt mit einer langen Trugrede Medeias an
ihren Gatten (V. 869-905). Die Rhesis beinhaltet einen inneren Dialog (V.
873-881), in dem sie ihrem Gemahl ihre vorher gemachten Gedanken dar-
legt und einsieht, dass sie téricht gehandelt habe. Sie ruft ihre Kinder her-
bei und beginnt bei ihrem Anblick zu weinen. Der Chorfuihrer kommentiert
das Ereignis und tut seine Angste kund. Es folgt ein Dialog zwischen den
Eheleuten (V. 908-975), in dem lason die (geheuchelte) Einsicht seiner Frau
zundachst in einer kurzen Rede lobt (V. 908-921). Erst dann fragt er, warum
Medeia trotz der Verséhnung weine und es entsteht ein Dialog. Zwischen
Partien mit niedriger Unterbrechungsfrequenz finden sich immer wieder
etwas langere Einzelreden, in denen ausfiihrlich argumentiert wird (V. 930-
940, V. 945-958, V. 964-975).

Das fiinfte Epeisodion zerfallt durch eine anapastische Einlage des Chores
auffallig in zwei Teile. Dadurch wird die Handlung retardiert und die Span-
nung des Dramas aufrecht erhalten. Der Erzieher stiirzt zu Beginn des Ak-

tes auf die Blihne, im Glauben, Medeia eine frohe Botschaft zu verkiinden:
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Die Kinder wurden — so wie sie es wiinschte — von der Verbannung ausge-
nommen. Der Dialog zwischen dem P&dagogen und der Protagonistin
zeichnet sich durch eine sehr hohe Unterbrechungsfrequenz aus, da
Medeia immer wieder zur Klage ansetzt, der Erzieher diese Reaktion je-
doch nicht versteht und viele Nachfragen stellt (V. 1002-1020). Die Prota-
gonistin schickt den Sklaven zuriick ins Haus und spricht in Anwesenheit
des Chores und der Kinder den berliihmten Abschiedsmonolog an ihre
Séhne (V. 1021-1080). Der Monolog beinhaltet zahlreiche direkte Anreden
der Kinder (V. 1021, V. 1029, V. 1040), wodurch der Adressatenbezug sehr
deutlich wird. In der zweiten Halfte der Rhesis scheint Medeia jedoch die
Anwesenheit ihrer S6hne auszublenden (V. 1042ff.) und richtet sich an den
Chor der Frauen (V. 1043). Der Monolog wird in diesem Teil durch zahlrei-
che Fragen, die die Protagonistin selber beantwortet, stark dialogisch,
wodurch die Zweifel Medeias und ihre innere Zerrissenheit dargestellt
werden. Sie scheint sich beinahe in zwei Persénlichkeiten aufzuspalten: Die
eine mochte die Kinder am Leben erhalten, die andere sieht die Notwen-
digkeit von deren Tod. Die Abwendung von den Kindern stellt einen Bruch
der dramatischen Konvention dar, weil diese nach wie vor auf der Biihne
anwesend sind, sie aber offenbar die Worte ihrer Mutter nicht mehr ver-
nehmen. Dafiir kann man zweierlei Erklarungen anfiihren: Entweder sind
die Kinder so klein, dass sie die Worte Medeias nicht verstehen kdnnen
oder die dramatische Illusion wird hier bewusst durchbrochen, indem sich
die Protagonistin von ihrem Nachwuchs abwendet. Jedoch scheint es plau-
sibler, dass die Kinder in einem Alter sind, in dem sie die Tragweite der
Rede ihrer Mutter nicht begreifen.®

Nach dem Interludium des Chores folgt die Botenszene, die, wie auch der
Agon Logon, konstitutives Element nahezu jeder antiken Tragddie ist.

Medeia kiindigt das Kommen des Boten in einer kurzen Antrittsankindi-

8 Dafiir spricht auch, dass das Mitleid mit den Kindern groRer ist, wenn sie noch klein sind.
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gung an, die nahtlos in einen echten Dialog mit sehr hoher Unterbre-
chungsfrequenz tUbergeht (V. 1116-1135). Es folgt eine fast 100 Verse lange
Botenrhesis, in der der ayyeloc detailliert von den Geschehnissen im Haus
berichtet (V. 1136-1230). Daran schlieBt sich unmittelbar ein Kommentar
des Chores an, wahrend dessen der Bote die Szene verldsst. Auch dieses
Interloquium kennzeichnet einen Szenenwechsel: Medeia spricht — wieder
an den Frauenchor gewandt — eine Rhesis, in der sie verkiindet, dass sie
nun ihre Séhne téten werde (V. 1236-1250). Die Botenszene weist einen
dhnlichen Aufbau wie alle anderen euripideischen Botenszenen auf: Nach
einem kurzen Dialog zwischen Protagonist und dayysiog folgt die eigentli-
che pRloic dyyehikn. Am Ende findet sich ein abschlieRender Kommentar
oder ein Dialog.

Die Exodos untergliedert sich erneut in drei Teile. Wahrend des letzten
Stasimons vollbringt Medeia im Haus ihre grauenhafte Tat. lason betritt
einstweilen die Biihne und wechselt einige Worte mit dem Chor (V. 1306-
1316). Dann erscheint seine Ehefrau als dea ex machina und tritt in Dialog
mit ihm (V. 1317-1404). Zunachst sprechen beide Dialogpartner eine
Rhesis: lason beschimpft in einer langen Tirade seine Gemahlin, worauf sie
entgegnet, dass die Rache zu ihrer Zufriedenheit verlaufen sei. In der an-
schlieBenden Stichomythie spitzen sich das Gesprach und die Beschimp-
fungen zwischen den Eheleuten zu (V. 1361-1377). lason fordert die Lei-
chen der Kinder zur Bestattung, worauf Medeia mit einer langeren Erkla-
rung antwortet, dass dies keinesfalls moglich sei (V. 1378-1388). Der Dialog
erhitzt sich wieder in kurzen gemischten Redeformen wie Stichomythie,
Distichomythie und Antilabai (V. 1389-1404). Daraufhin fahrt die Protago-
nistin in ihrem Drachenwagen davon und verldsst die Bihne. Am Ende

spricht lason einen Abgangsmonolog in Anapdsten und beklagt sein Schick-
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sal (V. 1405-1414). Der Chor beendet das Stiick mit einem Abschlusskom-
mentar (V. 1415-1419).%

Das Drama des Euripides fallt durch viele lange Rheseis auf. Ein GroRteil
davon wird von der Protagonistin selbst gesprochen. Die Monologe haben
im Gegensatz zu Seneca jedoch ausnahmslos einen Adressaten und es gibt
weder das Soliloquium noch das Selbstgesprach. Dies rihrt daher, dass
Medeia weniger isoliert ist als bei dem Romer: Sie hat den Chor der korin-
thischen Frauen als stetigen Ansprechpartner. Zudem hat sie in Konig
Aigeus einen Freund und braucht aus diesem Grunde keine Selbstgespra-
che zur Darstellung ihrer Seelenlandschaft. Aus demselben Anlass sind
dialogische Monologe selten, da die Protagonistin in der Regel ihre Prob-
leme nicht bei sich selbst erwdgen muss. Dennoch weist gerade ihr be-
rithmter Zweifelmonolog (V. 1021-1080) starke Tendenzen zur
Dialogisierung auf. Dies ist aber als ein dramatischer Kunstgriff des Autors
zu verstehen, um den inneren Konflikt und die Zerrissenheit der Titelheldin
aufzuzeigen.

Das Soliloquium ist mit Ausnahme der Anfangsverse der Amme nicht exis-
tent. Denn Voraussetzung hierfir ist die absolute Einsamkeit eines Schau-
spielers auf der Bihne. Der Chor ist jedoch ab der Parodos das gesamte
Drama Uber anwesend, was diese Form des Monologs unmdoglich macht.
Die euripideische Medeia kennt — wie bereits erwdhnt — kein Selbstge-
sprach und die Rheseis haben allesamt einen expliziten Adressatenbezug.
Wenn einmal keine regulare Figur auf der Biihne ist, wenden sich die Re-
den stets an den Chor der Frauen. Somit ist das Stiick beinahe durchge-
hend dialogisch.?’ Die Dialoge sind immer kohirent, das heit die einzel-

nen Repliken beziehen sich wirklich aufeinander. Die Unterbrechungsfre-

¥ Der Abschlusskommentar des Chores wird jedoch in seiner Echtheit angezweifelt.
¥ Das Drama ist zu iiber 80 % dialogisch, wobei die Chorpartien als monologisch aufzufassen
sind.
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guenz variiert, je nachdem ob Erregung umgesetzt werden soll — die Stich-
omythie ist die extremste Form — oder ob eine Figur ihre Meinung darlegen
und mit Argumenten untermauern will.

Unter den Dialogen stechen Sonderformen wie das Amoibaion und die
Stichomythie hervor, die es im gesamten Drama auf 73 Verse bringen. Die
Stichomythie wird, wie bereits erwdahnt, immer dann eingesetzt, wenn eine
heftige Geflihlsregung dargestellt werden soll. Sie ist wie auch die Agon-
und die Botenszene als ein konstitutives Formelement der attischen Tra-
godie anzusehen.

In der Komposition der Stiicke fallt auf, dass die Szenen fast immer durch
kurze Interloquien des Chorfiihrers in iambischen Trimetern voneinander
abgegrenzt sind. Neben dieser formalen Einteilungsfunktion kommentiert
der Chor das Geschehen so aus Sicht des korinthischen Volkes und positio-
niert sich innerhalb des Dramas zu den Figuren, driickt also seine Sympa-

thie oder Antipathie aus.

Seneca

Wie auch die euripideische Medeia beginnt das romische Drama mit einem
Soliloquium, das jedoch von der Protagonistin selbst gesprochen wird (V.
1-55). Der Monolog ist direktiv und stellt einen Fluch dar, mit dem die
Titelheldin ihren Gemahl verwiinscht (V. 1-26a). Die Rede ist monologisch,
weist aber viele Apostrophen an Gétter auf (V. 1, V. 2, V. 4, V. 7,V. 9, V.
10). Im Anschluss daran stachelt sie sich selber an, ihre Rache durchzufiih-
ren (V. 26b-55). Dadurch dass sie sich selber Fragen stellt und sie dann
selbst beantwortet, wird der Monolog dialogisch. Der Anfangsmonolog hat
eine grundlegend andere Intention als bei Euripides: Die Protagonistin soll
charakterisiert werden — die Vermittlung von Hintergrundwissen zur Hand-
lung ist sekundar.

Der zweite Akt unterteilt sich in einen Dialog zwischen Medea und der
nutrix (V. 116-178) und ein Gesprach zwischen Creo und Medea (V. 179-
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300). Der einleitende Monolog der Protagonistin (V. 116-149) ist zu den
Selbstgesprachen zu zahlen, da sich zwar jemand auf der Biihne befindet,
aber sich die Rede an niemanden wendet. Medeas Monolog weist wie
bereits die Prologrede dialogische Tendenzen auf. Durch Fragen und Auf-
forderungen an sich selbst regt sie sich zum Handeln an. Auf ihre Rede hin
bittet die Amme ihren Zégling, zu schweigen. Es entsteht ein echter Dialog
zwischen den beiden, der teils in Stichomythie (V. 159-164) und teils in
Antilabai Ubergeht (V. 168-173). Durch den schnellen Sprecherwechsel
wird das Tempo der Passage erhoht und der Ton hitzig. An dieser Sticho-
mythie Idsst sich gut die senecanische Stichworttechnik aufzeigen: Medea
eroffnet die Stichomythie mit dem abgewandelten Sprichwort fortuna
fortes metuit, ignauos premit (V. 159). Die Amme nimmt ignauos durch das
Antonym uirtus wieder auf (V. 160), welches Medea wiederum im Dativ
uirtuti aufgreift (V. 161). Die Amme spricht eine neue (beziehungslose)
Sentenz spes nulla rebus monstrat adflictis uiam (V. 162), worauf Medea
durch sperare und desperet Bezug nimmt (V. 163). Die Verse sind meistens
kohdrent und beziehen sich aufeinander. Es wird aber auch immer wieder
ein neuer, beziehungsloser Gedanke eingeworfen (V. 159, V. 162, V. 168).

In V. 179 tritt Konig Creo auf. Er spricht einen Zutrittsmonolog, das heifdt er
nimmt die Figuren um sich herum nicht wahr und spricht, als ob er alleine
auf der Biihne ware. Somit ist auch dieser Monolog als Selbstgesprach zu
verstehen, weil es erst mit V. 188 einen Adressatenbezug gibt. Hier redet
der Koénig seine Diener an und befiehlt ihnen, Medea aus dem Weg zu
schaffen. Die Protagonistin reagiert darauf mit der Frage nach dem Grund
far ihre Verbannung. Daraus entsteht ein Dialog, der eine sehr hohe
Unterbrechungsfrequenz aufweist und aus einer Mischung von Stichomy-
thie, Distichomythie und Antilabai besteht (V. 192-202). Das Tempo ver-
langsamt sich schliefRlich und es folgt eine lange rhetorische Rhesis Medeas
(V. 203-251), mit einer langen Antwortrhesis Creos (V. 252-271), an die sich

wiederum eine Rhesis Medeas anschlie8t (V. 272-280). Die Szene endet
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mit einem echten Dialog mit kurzen Repliken (V. 281-300). Die Passage
erinnert an den attischen Agon: Zwei Redner stehen sich gegeniiber und
rechtfertigen ihre Position. Medea will nachweisen, dass ihr Unrecht getan
worden ist und der Konig verteidigt sich gegen diesen Vorwurf. Die Passage
setzt sich formal aus einer Einleitung, einem eigentlichen Rhesis-Teil und
einem dialogischen Schluss zusammen. Zudem passt die Rechtsthematik
und -metaphorik gut zum Wortduell tGber die Frage nach der Gerechtigkeit
(Typ Abrechnungsagon). Dennoch fehlt ein entscheidendes Kriterium, das
die Szene zu einem Agon machen wiirde: Es gibt keinen Schiedsrichter, der
am Ende einen Gewinner benennt und entscheidet, wer Recht bekommt.
Somit |dsst sich die Szene nicht zu den Agonen rechnen.

Der dritte Akt besteht aus einer Szene mit der Amme und Medea (V. 380-
430) und aus der Konfrontation zwischen lason und seiner Frau (V. 431-
578). In der ersten Szene sind sowohl die Protagonistin wie auch die nutrix
auf der Biihne. Beide sprechen je eine lange Rhesis (V. 380-396 und V. 397-
425a), die jedoch in keinerlei Bezug stehen, also inkoharent sind. Sie sind
daher zu den Selbstgesprachen zu zahlen: Die Figuren sind nicht alleine auf
der Buhne, aber sie wenden sich an keine Figur. Der Monolog der Amme
ist assertiv und stellt einen Bericht dar, in dem sie Medeas Verhalten be-
schreibt. Die Rede der Protagonistin dient erneut der Selbstaufreizung
(direktiv) und der Monolog bekommt durch zahlreiche rhetorische Fragen
dialogische Tendenzen. Am Ende sprechen die beiden knapp sechs Verse
miteinander, ehe lason auftritt (V. 425b-430).% Sein Zutrittsmonolog ih-
nelt einem Selbstgesprach (V. 431-446): Medea ist auf der Bihne, aber er
spricht sie nicht an, sondern spricht von ihr in der dritten Person (V. 445).
Dadurch wird der Eindruck vermittelt, dass beide ihre Anwesenheit gegen-

seitig nicht wahrnehmen. Dieser Eindruck wird dadurch verstarkt, dass die

8 zwierlein (1978), S. 44 und 47, spricht im Zusammenhang mit der lason-Medea-Begegnung
von einem Agon. Jedoch ist die Passage aus denselben Griinden wie auch die Creo-Medea-
Konfrontation nicht als Agon zu bewerten. Auch wenn hier zwei verschiedene Meinungen
aufeinanderprallen und die Reden rhetorisch fein inszeniert sind.
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folgende Antwort Medeas nicht kohdrent zu lasons Rede ist. Medea spricht
eine lange Rhesis, mit der sie ihren Mann zur gemeinsamen Flucht Gber-
zeugen will (V. 447-489). Als Argument fihrt sie an, dass sie viel fir lason
getan hat und er ihr nun etwas schuldig ist. Daraufhin treten die beiden in
ein langes, echtes Gesprach miteinander (V. 490-559). Die Repliken sind
sehr kurz und unregelmaRig, wodurch der Dialog sehr hitzig klingt. Er spitzt
sich in gegenseitigen Beschuldigungen zu. Am Ende bittet Medea lason, die
Kinder mit sich nehmen zu dirfen (V. 540f.). lason erwidert, dass ihm die
Trennung von den Kindern das Herz brechen wiirde (V. 544-559a). Darauf-
hin spricht die Protagonistin ein kurzes Aparte, das die Peripetie des Dra-
mas markiert: sic natos amat? / bene est, tenetur, uulneri patuit locus. (V.
549b-550). Die Worte kdnnen unmdoglich von lason gehért werden — Me-
dea spricht sich selber an und die dramatische Zeit friert ein paar Sekunden
lang ein. lason verldsst daraufhin die Biihne und die Protagonistin spricht
einen Abgangsmonolog, in dem sie das zu vergiftende Geschenk fiir Creusa
beschreibt (V. 560-578). Da die stumme Amme auf der Biihne ist, ist der
Monolog wieder den Selbstgesprachen zuzurechnen (V. 568).

Der vierte Akt ist sehr ungewdhnlich fiir eine Tragodie. Zunachst tritt die
Amme auf und spricht einen sehr langen Monolog (V. 670-739). Er ist zu
den Selbstgesprachen zu zdhlen, da Medea sich zu derselben Zeit auf der
Blihne befindet, die Amme sie aber nicht anspricht. Die nutrix berichtet live
davon, wie ihr Zogling gerade auf der Bihne einen Zauber vollfiihrt und
gibt dabei sogar ihre wortliche Rede wieder (V. 690-701). Dieses Phano-

”89, das heillt eine

men subsumiert man unter den Begriff ,,dumb show
Figur beschreibt auf der Blihne pantomimisches Handeln einer anderen.
Dann singt Medea ihren Zaubergesang (V. 740-848), ohne ihre Amme zu

bemerken. Aber es ist anzunehmen, dass die nutrix weiterhin auf der Buh-

8 Cf. Schmidt (2000), S. 414. Er betont, dass eine solche Beschreibung weder als Aparte noch
als ,,episches Beschreiben” bezeichnet werden kénne, sondern dass es wirklich eine dramati-
sche Rede sei.
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ne verweilt.”’ Daher ist auch diese Monodie ein Selbstgesprach. Den ge-
samten Akt lber stehen sich somit zwei Figuren gegeniber, die durchwegs
aneinander vorbeireden.

Der letzte Akt besteht aus drei Szenen. Zu Beginn tritt der Bote auf und
berichtet von den Ereignissen im Haus (V. 879-890). Ungewdhnlich fir
einen senecanischen Botenbericht ist seine dialogische Form. Der nuntius
tritt ins Gesprach mit dem Chor, der nur hier auBerhalb seiner Chorgesan-
ge auftritt. Das Botengesprach ist ein Frage-und-Antwort-Spiel mit hoher
Unterbrechungsfrequenz, das verhaltnismaRig sehr knapp ausfillt. Nach
einem kurzen Ausruf der nutrix setzt die Titelheldin zu einem langen Mo-
nolog an (V. 893-977). Am Anfang ist zunadchst die Amme prasent, ab spa-
testens V. 945 ihre Kinder, die sie direkt anspricht (huc, cara proles). Der
Anfangsteil ist daher ein Selbstgesprach, der zweite Teil hat einen Adressa-
ten und ist zu den Rheseis zu rechnen. Der gesamte Monolog dient der
Selbstaufreizung Medeas und wird durch zahlreiche rhetorische Fragen
und Apostrophen zu einem dialogischen Monolog. Wahrend dieser Rede
totet die Titelheldin ihren ersten Sohn. Im letzten Teil tritt lason auf und
versucht seine Frau aufzuhalten (V. 978-981). In der szenischen Reprasen-
tation steht die Protagonistin nun auf dem Dach des Hauses, an der Hand
ihr zweites Kind. Sie spricht eine kurze Rhesis (V. 982-994), die sich an
niemanden wendet. Sie ist inkohdrent zu der vorherigen lason-Rede und
verdeutlicht den Blutrausch, in dem Medea sich befindet, die nichts mehr
um sich herum wahrnimmt. |hr Monolog ist stark dialogisch: Sie spricht
sich selbst an (anime, V. 987, misera ... misera, V. 990) und stellt zahlreiche
Fragen, die den Zweifel lber sich selbst zum Ausdruck bringen. Erst ab V.
995 kommunizieren die beiden Eheleute miteinander. Der Dialog hat eine

hohe Unterbrechungsfrequenz und die Repliken stehen in unmittelbarem

% In der szenischen Darstellung hat man sich die Amme im Zentrum vorzustellen. Medea
steht entweder im Hintergrund oder ist im Palast zu sehen. Wahrend ihrer Zauberhandlung
verhdlt es sich gerade anders herum: Medea ist im Mittelpunkt der Biihne (vielleicht wurde
sie auf einem Enkyklema herausgerollt), die nutrix hingegen befindet sich am Rand der Biihne.
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Bezug zueinander. Am Ende totet Medea auch den zweiten Sohn und ver-
schwindet dann auf dem Wagen ihres GroRvaters Sol. Das Stiick endet

recht plotzlich und unvermittelt.

Am auffalligsten an der senecanischen Medea ist der Riickgang des Dialogs
zu Gunsten des Monologs. Im Gegensatz zu der Tragodie des Euripides
finden sich nicht mehr 80 %, sondern nur noch 40 % dialogische Partien.
Davon sind bloR 13 % echte Dialoge, in denen sich die Repliken der Figuren
wirklich aufeinander beziehen. Zwar ist der Prozentsatz an Monologen
ungefahr genauso hoch wie bei dem Griechen (ca. 57 %), jedoch ist der
Anteil an Selbstgesprachen mit beinahe 40 % immens. Das heif3t, dass Gber
ein Drittel der Tragddie bei Seneca keinen Adressatenbezug hat! Dadurch
wird Medeas furor eindringlich verdeutlicht. Sie ist so sehr mit sich selber
beschaftigt, dass sie ihre Umwelt nicht mehr wahrnimmt und daher auch
kein normales Gesprach fiihren kann. lhre Monologe haben sehr haufig
dialogische Tendenzen, wodurch der Wahnsinn der Titelheldin offenkundig
wird. Das Soliloquium ist — obwohl der Chor nicht standig anwesend ist —
selten und nur im Prolog existent. Allerdings ist eine exakte Bestimmung
davon, wann ein Soliloquium, wann ein Selbstgesprach vorliegt, auf Grund
fehlender Regieanweisung nicht immer exakt moglich. Dies ist gerade bei
den Auftritts-, Abgangs- und Auftrittsmonologen der Fall. Aber hier ist wohl
immer eine weitere Figur auf der Biihne, weshalb man diese Monologe zu
den Selbstgesprachen zahlen kann.

Die Monologe, die grofRtenteils von Medea gesprochen werden, dienen
meistens dem Ausdruck von Gefiihlen (expressiv) oder der Selbstaufrei-
zung der Protagonistin (direktiv). Gerade die direktiven Reden sind haufig
dialogisch, da sich Medea oft in Apostrophen an sich selbst oder an Gotter
wendet. Zudem unterhdlt sie sich in zahlreichen Fragen gleichsam mit sich

selber.
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Das Aparte ist eine Kommunikationsform, die bei Seneca in nahezu allen
Tragddien eingesetzt wird. Zwar nimmt es in der Medea nur 1,5 Verse ein
(V. 549b-550), aber im Gegensatz zu dem Beiseite bei Euripides kann man
dieses eindeutig als ein solches identifizieren.

Die dialogischen Partien sind — wie bereits erwahnt — sehr selten. Im Ge-
gensatz zur griechischen Tragddie sind die einzelnen Aussagen zudem oft
nicht koharent und somit beziehungslos. Dadurch wird Medeas furor dar-
gestellt, da sie so mit sich und ihrem Rasen beschaftigt ist, dass sie auf
Aussagen anderer Figuren nicht einzugehen vermag. Dialogelemente wie
die Stichomythie sind selten. Oft wird die Stichomythie mit Antilabai und
Distichomythie vermischt. Das Amoibaion existiert Gberhaupt nicht mehr.
An Stelle dessen haben wir jedoch eine lange Monodie. Die Creo-Medea-
Begegnung erinnert an den Agon, jedoch fehlt ein zentrales Element des

Agon, namlich ein Schiedsrichter, der einen Sieger kiirt.

Corneille

Die erste Szene des ersten Aktes dient primar der Exposition, das heilst der
Vermittlung von Hintergrundwissen. Im Gegensatz zum antiken Theater
bevorzugt das klassische franzosische Drama die dialogische Vermittlung
von Fakten, da das einsame Sprechen auf der Bihne der vraisemblance
widerspricht. Daher setzt Corneille die protatische Figur Pollux ein, mit der
Jason anfangs in einem Gesprach verwickelt ist (V. 1-172).°" In dem Ge-
sprach antwortet Jason auf Pollux’ Fragen und gibt so Wissen zu den Ge-
schehnissen in Kolchis, lolkos und Korinth preis. In der Regel stellt Pollux
kurze Fragen, die Jason mit langeren Rheseis beantwortet. Die Unterbre-
chungsfrequenz variiert dementsprechend stark von nur einem halben bis
zu 45 Versen. Selbst die langeren Rheseis sind immer an das Gegenliber

gerichtet und die Repliken sind stets streng koharent. Der Schein der Dia-

° Cf. Corneille (1980), S. 538, Examen zur Médée.
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logizitat wird stets durch geschickte Gesprachstechniken gewahrt. Am
Ende der Szene spricht Jason — wie wir der Regieanweisung entnehmen
kénnen — einen Abtrittsmonolog, bei dem er sich alleine auf der Bihne
befindet. Daher gehort diese Rede den Soliloquia an. Dieser Monolog ist
liberwiegend expressiv, da der Protagonist seine Zerrissenheit zwischen
Médée und Créuse zum Ausdruck bringt. Dazwischen tauchen auch Uber-
legungen dariiber auf, was er tun solle (deliberativ).

Die folgende Szene (I, 2) ist als ein kurzer Dialog zwischen Jason und seiner
neuen Geliebten Créuse gestaltet. AuRer einer kiirzeren Rhesis von Créuse
ist das Gesprach zu den echten Dialogen zu zédhlen, in dem sich die Antwor-
ten aufeinander beziehen und nie mehr als sieben Verse ausmachen. Erst
in der folgenden Szene (I, 3) spricht die Titelheldin das Soliloquium, das die
senecanische Medea bereits im Prolog spricht. Mit insgesamt 72 Versen
fallt es jedoch langer aus als bei dem rémischen Tragiker. Es besteht eben-
falls aus einem Gebet und aus einer Selbstaufreizung (direktiv). Der erste
Akt schlieRt mit einem Dialog zwischen Médée und ihrer Vertrauten Néri-
ne, in dem die Protagonistin ihren Hass gegeniiber Jason kundtut. Das
Gesprach ist stets kohdrent, wird aber bisweilen durch ldngere Rheseis
durchbrochen. Zur Mitte hin wird das Tempo durch hohe Unterbrechungs-
frequenz beschleunigt (V. 311-326), wodurch Médées Ubertriebene Wut
hervorgehoben wird.

Der zweite Akt setzt sich in dhnlicher Weise fort. Die fiinf Szenen sind rein
dialogisch, einzig die zweite Szene fallt durch eine langere Rhesis der Pro-
tagonistin auf (V. 401-446). Darin verteidigt sie sich gegen die Anschuldi-
gung Créons, dass sie Pelias ungerechterweise getotet hat. In der vierten
Szene befindet sich eine kurze Stichomythie von vier Versen (V. 605-608):
Dadurch wird das Tempo beschleunigt und zugleich das Kommen des Ko-
nigs Aegée angekiindigt.

Ungewdhnlich ist, dass der dritte Akt mit einem Soliloquium einer Nebenfi-

gur beginnt (lll, 1): Nérine tritt auf und gibt ihr Mitgefiihl gegeniiber Créuse
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kund. Gleichsam gibt sie ihre Angst preis, dass sie zusammen mit der Ko-
nigstochter sterben kdnnte. Die Funktion ist also expressiv. Dass eine Figur
alleine auf der Biihne steht, ist an sich selten und wird nur dann als Mittel
eingesetzt, wenn ein wirklich starkes Gefiihl einer Hauptfigur zum Aus-
druck gebracht werden soll. Durch den Auftritt Nérines wird verdeutlicht,
dass die eigene Dienerin der Protagonistin gegentiber nicht vollig loyal ist.
Médée ist bei Corneille so niedertrachtig, dass sie niemanden auf ihrer
Seite hat.

Den Beginn der dritten Szene markiert eine lange Auftrittsrede Médées (V.
783-832). Der Monolog ist als Rhesis zu verstehen, da Jason auf der Biihne
ist und sich die Rede an ihn wendet (V. 783). Die Protagonistin halt ihm
darin vor, was sie alles fur ihn getan habe und dass es ungerecht sei, sie
nun einfach zu verlassen. Der Monolog ist assertiv und stellt einen Bericht
dar, in dem Médée zusatzliches Hintergrundwissen vermittelt. Im Unter-
schied zu der lason-Medea Konfrontation bei Euripides und Seneca ist die
dramatische Technik bei Corneille grundsatzlich verandert. Bei dem grie-
chischen Tragiker ist diese Szene in Form eines Agons gehalten; es domi-
nieren je eine lange Rede der gegnerischen Parteien, im Anschluss an die
es einen Schiedsspruch (in diesem Falle des Chores) gibt. Bei dem rémi-
schen Tragiker fehlt zwar neben weiteren konstitutiven Elementen ein
solches Abschlussurteil, jedoch stehen auch bei ihm je eine lange Beschul-
digungsrede von lason und Medea gegeneinander. Corneille hingegen
stellt Médée ins Zentrum der Szene: Sie spricht gleich zwei langere Rheseis
(V. 783-832 und V. 908-934), wohingegen Jason nur ein Mal auf einen
Monolog von zwoélf Versen kommt (V. 833-844). Die Dominanz der Prota-
gonistin ber ihren Mann wird dadurch klar herausgestellt; denn Jason
spielt im franzdsischen Drama eine groflere Rolle, jedoch ist er nicht der
Held, sondern ein Feigling, wenn er Médée gegenliber steht.

Der folgende Akt (lll, 4) beginnt wiederum mit einem Auftrittsmonolog der
Protagonistin (V. 953-960). Mit Médée befindet sich Nérine auf dem
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Schauplatz — aber die Rede ist nicht an sie adressiert, sondern an ihren
abwesenden Gemahl. Dieser kurze Monolog ist eines der wenigen Selbst-
gesprache, die geflhrt werden, da sich die Protagonistin nicht an ein Ge-
genliber richtet. Grundséatzlich verstéBt es mit seinem fehlenden
Adressatenbezug gegen die vraisemblance, die es im franzésischen Drama
aufrecht zu halten gilt.

Ein Auftrittsmonolog der Titelheldin steht am Anfang des vierten Aktes (V.
973-1068), der einige Besonderheiten aufweist. Médée beginnt — so ent-
nehmen wir der Regieanweisung — alleine auf der Biihne zu reden und
spricht somit ein Soliloquium. Ab V. 985 bittet sie ihre Dienerin Nérine
herein und berichtet ihr in einer Rhesis von der Herstellung des tédlichen
Giftes (V. 985-1012). Daraufhin nimmt die Szene einen dialogischen Ver-
lauf. Die folgenden beiden Szenen (IV, 2 und IV, 3) sind Dialoge zwischen
Créon und Pollux. Das Tempo beschleunigt sich kurzzeitig an der Stelle, an
der der Argonaut dem Konig seine Bedenken gegeniiber der Harmlosigkeit
Médées &GuRert (V. 1141-1443). Dadurch werden seine Befiirchtungen
besonders betont und gleichzeitig wird mehr Fallhéhe fir das konigliche
Haus geschaffen. Denn Pollux spricht die Wahrheit aus, aber keiner will auf
ihn horen. In IV, 4 singt Aegée eine Monodie in Form von Stanzen. Wie
bereits erwdahnt widersprechen gesungene Verse zwar der vraisemblance,
wurden aber als ansprechend empfunden. Auch in der franzésischen Tra-
godie dienen sie dem Transport heftiger Gefiihle, aber auch dem Nachden-
ken iiber ein gewisses Problem.’” Aegée meditiert Giber seinen verletzten
Stolz und (berlegt, wie er seine Rache gestalten kann. Der Akt endet mit
einem Dialog zwischen dem Athener Kénig und Médée (IV, 5). Das Ge-

sprach ist von regelmaRiger Lange der Repliken und strenger Kohdrenz

gepragt.

%2 Cf. Cuénin-Lieber (1981), S. 96f.
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Der letzte Akt beginnt mit der Botenszene (V, 1). Diese Szene ist jedoch im
Gegensatz zur traditionellen antiken Botenszene dialogisch und die eigent-
liche Botenrede mit nur 14 Versen sehr kurz (V. 1319-1332).93 Hingegen
spricht Médée im Anschluss daran einen Abtrittsmonolog (V. 1347-1378),
bei dem sie sich alleine auf der Biihne befindet. Denn mit V. 1346 schickt
sie den Boten Theudas weg. Das Soliloquium weist stark dialogische Zlige
auf: Médée wendet sich in Apostrophen an ma vengeance (V. 1347), natu-
re (V. 1355) und mes enfants (V. 1376), es finden sich zahlreiche Fragen
und Ausrufe (V. 1350, V. 1352, V. 1361). Der Monolog ist eine Nachahmung
der Zweifelsmonologe der beiden antiken Tragiker und bringt durch die
Dialogisierung die Zerrissenheit der Protagonistin zum Ausdruck. Das Soli-
loquium hat daher expressive Funktion. In der anschlieRenden Szene (V, 2)
spricht Créon, an seine Diener gewandt, eine Rhesis, in der er sein Leid
zum Ausdruck bringt (V. 1379-1395). Dadurch, dass der Konig im ersten
Vers seine Diener anspricht, wird der Anschein eines Dialoges gewahrt,
obwohl Créon letztlich mit sich selber spricht. Es folgt ein Dialog zwischen
dem Konig, seiner Tochter und Cléone, wahrend dessen Créon sein Leben
aushaucht. Auch die vierte Szene ist ein Gesprach zwischen Jason und
seiner neuen Geliebten Créuse; jedoch hat der Protagonist Tendenz zur
Monologisierung (V. 1468-1476, V. 1493-1518, V. 1529-1569) und die
Unterbrechungsfrequenz ist auffallig niedrig. Dies hat zweierlei Ursachen:
Zum einen ist Créuse dem Tode nahe und hat daher keine Kraft mehr zu
sprechen. Andererseits wird aber auch die Verzweiflung Jasons durch die
langen Reden deutlich. Am Ende hélt er die tote Créuse im Arm. In der
folgenden Szene (V, 5) treten sich Jason und Médée gegenliber. Médée
dominiert: Sie eréffnet und beendet die Szene jeweils mit einer Rhesis und
zeigt damit ihre Uberlegenheit. Dazwischen findet ein schneller Schlagab-

tausch statt, in dem Jason seine Frau beschimpft. Sie ldsst sich aber nicht

% Das liegt daran, dass Corneille dem Botenbericht als solches eigentlich ablehnend gegen-
Ubersteht. Cf. Corneille (1980), S. 95, Préface zu Clitandre.
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darauf ein und geht so als Siegerin aus dem Streitgesprach hervor. Am
Ende spricht Jason auf der einsamen Biihne ein Soliloquium (V, 6), in dem
er sich zur Rache ermuntert (direktiv). SchlieBlich erkennt er jedoch seine

Unterlegenheit und bringt sich auf der Bilhne um.

Eigentlich Gberwiegt bei Corneille das dialogische Element. Es fallt jedoch
auf, dass die Anzahl an Rheseis mit insgesamt 69 mehr als das Dreifache
von den antiken Autoren betrdgt, was den Schluss nahelegt, dass bei Cor-
neille der Monolog vorherrschend ist. Die hohe Zahl an Einzelreden rihrt
jedoch daher, dass innerhalb der Dialoge die Unterbrechungsfrequenz
durchschnittlich niedriger ist als bei Euripides und Seneca und die Repliken
somit etwas langer sind. Sie iberschreiten meist sieben Verse und werden
somit zu den Rheseis gezahlt. Allerdings ist die durchschnittliche Lange der
Monologe mit ca. 16 Versen um die Halfte kiirzer als bei den antiken Auto-
ren. Somit gibt es weniger lange Rheseis, hingegen viele kurze.”

Die franzosische Tragddie zeichnet sich sowohl in den Dialogen als auch in
den Monologen durch groBere Regelmaligkeit aus. Hat man beispielsweise
bei Euripides einerseits Szenen, die zwar dialogisch sind, innerhalb derer
die Rheseis aber sehr lang sind, und andere, innerhalb derer in Form von
Stichomythie ein schneller Schlagabtausch stattfindet, so pendelt sich die
durchschnittliche Lange der Repliken in den Dialogen bei Corneille auf eine
konstante Zwischenform ein. Soll es einmal einen schnellen Schlagab-
tausch geben, so werden Antilabai, Stichomythie und Distichomythie ver-
mischt. Reine Stichomythie wird als kiinstlich abgelehnt. Die Dialoge sind
nahezu immer koharent und die Antworten der einzelnen Figuren beziehen
sich stets aufeinander. Dadurch soll ein HochstmaR an Naturlichkeit in der

Kommunikation gewahrt werden.

% Corneille setzte zu Beginn seiner literarischen Karriere noch viele lange Monologe ein, da
dies dem Geschmack der Zeit entsprach. Cf. Corneille (1980), S. 104, Examen zu Clitandre.
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Lange Monologe werden nur bedacht eingesetzt. Durch diese sollen immer
heftige Geflihle der Protagonisten transportiert werden. Dies ist besonders
flr das Soliloquium der Fall. Eine Ausnahme hierzu bildet das Soliloquium
Nérines (lll, 1), in dem die Perspektive einer Dienerin dargestellt wird.
Ansonsten ersetzt das Gesprach mit den Vertrauten den Monolog zur Dar-
stellung von Geflihlen. Das heillt, wo Medeia bei Euripides sich mit einer
Rhesis an den Chor wenden wiirde, spricht Médée mit Vertrauten. Denn
der franzoésische Tragiker hat das Unnatirliche des Monologs erkannt, ihn
von der Buhne verbannt und dafiir den Dialog gestarkt. Aus eben diesem
Grunde ist auch der Prolog dialogisch, auch wenn die ,zufallige’ Begegnung
zwischen dem alten Argonautenfreund und Jason fiir den modernen Leser
bzw. Zuschauer kiinstlicher anmuten mag, als wenn ein Monolog gespro-
chen wiirde.

Unter den Formen der Monologe dominiert bei Corneille die Rhesis. Das
Selbstgesprach ist nur an einer einzigen Stelle existent und wird vermie-
den, da es unnatdrlich ist, dass eine Figur in Anwesenheit einer anderen
mit sich selber redet. Zur extremen Betonung eines Geflhls wird das Soli-
loquium gewahlt. Denn dass eine Figur alleine auf der Bihne fir sich selber
die eigenen Gedanken durchgeht, erscheint weniger kiinstlich, als wenn sie
dies vor anderen tate. So haben wir insgesamt sieben Monologe dieser Art,
davon drei bei Auftritten einer Figur alleine auf der Bihne (I, 3; lll, 1; V,
6).” Die Gbrigen Soliloquia sind — dramaturgisch gesehen — Abgangs- (V.
157-172, V. 687-700, V. 1346-1478) oder Auftrittsmonologe (V. 973-984),
bei denen die jeweiligen Figuren alleine auf der Blihne stehen.

Wie auch im romischen Drama findet sich bei Corneille eine Monodie, die
einerseits die Geflihle Aegées darstellt, andererseits das Stiick auflockert.

Das Aparte ist in der Médée hingegen nicht existent.”®

% Bei der Médée kann man dies eindeutig an den Szenarioanweisungen feststellen.
% Cf. Corneille (1980), S. 217, Examen zu La Veuve.
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Bei Corneille dominiert Médée das Stlick nicht so stark wie bei den antiken
Dichtern. Sie spricht nur ein Drittel aller Verse und etwa ein Drittel der
Monologe. Bei Seneca spricht sie zwei Drittel der Einzelreden und nimmt
50 % des gesamten Sprechanteils ein. Dadurch wirkt ihr Wahnsinn bei
Weitem nicht so eindringlich wie es bei Seneca der Fall ist und ihr Charak-
ter erscheint gemaRigter. Auch wird ihre ungliickliche Lage nicht so deut-
lich wie bei Euripides. Dafir ist die Rolle Jasons gestarkt und der Darstel-
lung seiner Gesinnung wird mehr Raum gegeben als bei beiden antiken
Dichtern. Médées Dominanz — gerade gegeniber ihrem Mann — geht aller-
dings aus der Konfrontationsszene mit Jason eindeutig hervor (lll, 3): Sie
beherrscht die Situation und Ubertrifft ihren Gemahl bereits in Sachen

Redeanteil.

3) Ergebnisse

a. Tabellarische Ubersicht iiber die Kommunikationsstrukturen
DRAMENLANGE
Euripides Seneca Corneille
Lange des Dramas (gesamt) 1419 1027 1660
Lange des Dramas (ohne Chorlieder) 1162 767 1660

MONOLOGE (absolut / in Versen / in Prozent)”’
1/50/3,5%

Soliloquium 1/55/53% 7%/228/13,7%

Rhesis | 23/752/52,9% | 17/542/52,7% | 69/1048/63,1%

% Alle Zahlen sind als ca.-Angaben zu verstehen und wurden auf die erste Stelle nach dem
Komma gerundet. Die Prozent-Zahlen geben jeweils den Anteil im Verhaltnis zum Gesamtum-
fang der Tragddie an (inklusive Chorgesange).

% Davon drei Abgangsmonologe (V. 157-172, V. 687-700, V. 1347-1378). Diese zdhlen bei
Corneille im Gegensatz zu Seneca zu den Soliloquia, weil sie bei dem franzésischen Tragiker
wirklich einsam auf der Biihne gesprochen werden. Bei Seneca hingegen findet sich bei den
Auftritts- und Abgangsmonologen immer eine weitere Figur auf der Buhne, sodass diese den
Selbstgesprachen zuzurechnen sind.
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Davon Selbstgesprach - 9%/392/38,1% 1/8/0,4%
Davon Aparte 1/4/03% 1/15/0,1% -

Davon Monodie - 1/109/10,6% 1/48/2,8%
Monologe Gesamt 24/802/56,5% 18/597/58,1% 76/1276/76,8%

Davon von  Medea | 16/423/29,8% | 12/406/39,5% | 15'°/283/17%
gesprochene Monologe
Durchschnittliche  Lange | 33,4 33,1 16,7

der Monologe (Alle

monologischen Formen)

DIALOGE (in Versen / in Prozent)

Anteil an dialogischen Partien'® 1142 /80,4 % 429/41,7 % 1320/79,5%
Anteil an echten Dialogen 306/21,5% 142 /13,8% 341/20,5%
Davon echte Stichomythie 73/51% 15/1,4% 7/0,4%
Amoibaia und Epirrhematika 132/93% - -

SPRECHANTEILE (in Versen / in Prozent)

Medea 581/40,9% 540/52,5% 522/31,4%
Kreon 41/2,8% 47/4,5% 166 /10,0%
lason 201/14,1% 60/5,8% 396/23,8%
Creusa - - 162/9,7%
Amme 135/9,5% 107/10,5% -

Cléone - - 30/1,8%
Nérine - - 126/7,5%
Theudas - - 26/1,5%
Padagoge 35/2,4% - -

% 7u den Selbstgesprichen werden bei Seneca die Auftritts-, Zutritts- und Abgangsmonologe
gerechnet. Es ist zwar auf Grund fehlender Regieanweisungen nicht eindeutig feststellbar, ob
weitere Figuren auf der Bihne anwesend sind, aber in den meisten Fallen befinden sich die
Figuren bei dem romischen Tragiker — im Gegensatz zum franzdsischen — nicht alleine auf der
Buhne. Daher sollen diese Monologe zu den Rheseis ohne Adressatenbezug, den Selbstge-
sprachen, gezahlt werden.

190 gaachtenswert bei Corneille ist die Dominanz von Jason, der nahezu genauso viele Mono-
loge spricht wie die Protagonistin.

9% Hier werden alle Stellen mit einbezogen, die einen Adressatenbezug haben, also insbeson-
dere die Rheseis. Nicht dazu zdhlen die Selbstgesprache und die Soliloquia, da sie sich an
keine Figur wenden.

192 Nur reine Stichomythie ohne Antilabai und Distichomythie.
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Bote 103/7,2% 10/0,9% -
Pollux - - 75/4,5%
Nebenfiguren gesamt | 273/19,2% 117/113% 262 /15,7 %

(Amme, Erzieher, Vertrau-

te, Pollux, Bote)

Aigeus 45/3,1% - 141/8,4%
Chor (als Person, nicht- | 43/3,0% 1,5/0,1% -
lyrisch)

b. Zusammenfassung der Ergebnisse

Alle drei Medea-Dramen fallen durch einen hohen Anteil an Monologen
auf. In absoluten Zahlen ist Corneille mit 76 der Spitzenreiter, wohingegen
sich bei Euripides 24, bei Seneca nur 18 Monologe finden. Jedoch darf man
sich von diesen Zahlen nicht in die Irre fiihren lassen. Die Reden sind bei
dem franzdsischen Tragiker mit einer durchschnittlichen Lange von knapp
17 Versen nur halb so lang wie bei den beiden antiken Dichtern. Die hohe
Anzahl ergibt sich daraus, dass seine Dialoge eine héhere Unterbrechungs-
frequenz aufweisen, die Repliken in den Gesprachen meist sieben Verse
knapp Uberschreiten und daher in der Statistik als Monologe auftauchen.
Allerdings kann man gerade bei ihm einen regelmaRigeren Umgang mit
den Kommunikationsformen ausmachen. Die Dialoge sind ausgewogener,
das heiBt sie sind tendenziell im Hinblick auf die Repliken etwa gleich lang
(ca. 10 Verse), dafur sind die Rheseis nicht so ausladend wie bei den anti-
ken Vorbildern. Das Stiick ist insgesamt zu ca. 80 % dialogisch. Auch bei
Euripides ist der Grof3teil des Dramas dialogisch. Allerdings dominieren bei
ihm in den Gesprachen lange Rheseis, echte dialogische Partien mit niedri-
ger Unterbrechungsfrequenz sind hingegen eher selten. Ganz anders bei
Seneca: Bei ihm ist weniger als die Halfte der Tragddie in Dialogen organi-
siert (41,7 %) und der Anteil der echten Dialoge mit Repliken von weniger

als sieben Versen ist sehr gering (13,8 %). Die Gesprache sind zudem haufig
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inkoharent, das heildt die einzelnen Repliken beziehen sich nicht aufeinan-
der. Durch diesen fehlenden Bezug der Antworten wird der furor Medeas,
die nicht mehr addquat auf ihre Umwelt zu reagieren vermag, dargestellt.
Bei Euripides und Corneille wird im Gegensatz zu dem rémischen Tragiker
die Koharenz des Dialogs stets eingehalten.

Sonderformen des Dialogs wie die Stichomythie finden sich insbesondere
bei Euripides, bei dem diese Form noch ein konstitutives Element der Tra-
godie darstellt. Bei Seneca und Corneille werden zum schnellen Schlagab-
tausch bevorzugt Mischformen aus Distichomythie, Stichomythie und
Antilabai eingesetzt. Bei Corneille hangt dies damit zusammen, dass Stich-
omythie als allzu kiinstliches Element abgelehnt wird. Auch findet sich bei
Euripides noch das Amoibaion, das bei den beiden jingeren Autoren nicht
mehr zum Einsatz kommt. Der Agon existiert ebenfalls nur bei Euripides.
Jedoch findet man bei Seneca noch Reste bzw. Ansadtze solcher Streitsze-
nen.

Bei den Monologen unterscheiden sich die Techniken der drei Autoren
gewaltig. Das Soliloquium ist sowohl bei Euripides als auch bei Seneca
Uberaus selten. Der einzige Zeitpunkt, wo es gesprochen wird, ist zu Beginn
der Tragddie, wenn noch keine weiteren Figuren auf der Bihne versam-
melt sind. Im griechischen Drama tritt nach dem Prolog der Chor auf den
Tanzplatz, wo er das gesamte Stiick Gber verweilt, aber auch bei Seneca
sind die Figuren nach dem Prolog quasi nie allein auf der Biihne, sondern
nahezu immer in Begleitung. Anders hingegen bei Corneille: Bei ihm Iasst
jeder Szenenwechsel eine neue Figurenkonfiguration zu und er kann daher
leicht eine Figur allein auf der Bihne auftreten lassen. Durch die Regiean-
weisungen wissen wir zudem immer, wann die Akteure bei einem Auftritts-
oder Abgangsmonolog einsam auf dem Schauplatz stehen. Bei Corneille
gibt es sieben Soliloquia, wohingegen sich bei den beiden antiken Dichtern

nur je eines ganz zu Beginn der Tragddie findet. Es ist mit dem Gesetz der
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vraisemblance am ehesten vereinbar, wenn eine Figur in absoluter Einsam-
keit auf der Blihne mit sich selbst spricht.

Ein besonderes Phanomen stellt bei Seneca das Selbstgesprach dar: In Gber
38 % der Verse spricht eine Figur in einem Monolog zu sich selbst, obwohl
sich eine weitere Figur auf der Biihne befindet. Diese Art der Rede wird
meist von der Protagonistin gesprochen und dient der Darstellung ihres
Wahnsinns. Das Selbstgesprach ist bei Euripides nicht existent. Hier wen-
det sich Medeia immer an den Chor, um ihre Geflihle darzulegen. Ebenso
wird es im franzosischen Drama abgelehnt, weil das Selbstgesprach als
hochst artifiziell empfunden wird und dem Gesetz der vraisemblance wi-
derspricht.

Das Aparte ist ein Phdnomen des antiken Dramas, insbesondere des romi-
schen. Jedoch ist eine exakte Bestimmung eines Beiseite nicht immer mog-
lich. Bei Seneca gibt es mit Sicherheit eines. Bei Euripides ldsst sich dartber
streiten, ob es das Aside wirklich gibt. Der franzésische Tragiker lehnt es
aus denselben Griinden wie das Selbstgesprach ab. Bei Seneca und Corneil-
le haben wir als weitere monologische Form die Monodie, die der Auflo-

ckerung des Stiickes dient.

Es ist schwierig, wenn nicht gar unmoglich, zu sagen, wen Corneille in Be-
zug auf die Kommunikationsstrukturen rezipiert. Jedenfalls spielt Seneca
dabei mit Sicherheit eine untergeordnete Rolle, denn die Techniken dieser
beiden Tragiker stehen in einem diametralen Gegensatz zueinander. Bei
Corneille dominiert der Dialog, bei Seneca der Monolog. Bei Corneille sind
die dialogischen Partien stets koharent und weisen eine relativ regelmafi-
ge Unterbrechungsfrequenz von ca. zehn Versen auf. Bei den Zwiegespra-
chen Senecas hingegen sind die Antworten hdufig ohne jeglichen Bezug
zueinander, es dominieren lange Einzelreden, die die Figuren oft an sich
selbst richten. Dadurch erscheint die rémische Tragddie starr und aulReror-

dentlich statisch. Bei Corneille hingegen wirkt das Drama sehr regelmaRig
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und natdrlich. Er ist an einem Héchstmald von vraisemblance interessiert.
Dadurch kommen Kommunikationsformen wie die Stichomythie, der Agon,
das Selbstgesprach und das Aparte nur sehr bedingt zum Einsatz. Durch die
Ubertriebene Einhaltung des Wahrscheinlichkeitsgebots erscheinen jedoch
gewisse Stellen wiederum kinstlich. Dass Jason in der Exposition nach
vielen Jahren zufallig einen Freund wieder trifft, mutet fiir den Zuschauer
ebenso befremdlich an, wie dass Médée ihre innersten Sorgen, Angste und
Gefiihle einer Dienerin preisgibt, die sie nicht mag und der sie nicht ver-
trauen kann. Das Drama ist eine Kunstform — dadurch dass Corneille es zur
Natirlichkeit zwingt, erreicht er hdufig genau das Gegenteil.

Mag der franzésische Tragiker Seneca in Bezug auf die Kommunikations-
formen nicht rezipieren, so ist Gberdeutlich, dass Seneca Euripides ver-
pflichtet ist: Elemente wie die Stichomythie, Ansdtze des Agons, die Mono-
logtechnik und die Dominanz der Rede der Protagonistin sind eindeutig
von dem griechischen Tragiker ilbernommen. Natdrlich ist ein GroRteil der
Tatsache geschuldet, dass das romische Theater das attische zum Vorbild

hat und versucht, dieses im Sinne der aemulatio™ zu tibertrumpfen. Aber

% Die Begriffe interpretatio, imitatio und aemulatio stehen allesamt im Zusammenhang

literarischer Vorstellungen bei den Rémern und driicken das Verhaltnis zwischen griechischer
und lateinischer Literatur aus. Das Schriftgut der Romer durchlduft dabei eine deutliche
Entwicklung: Beginnend mit der interpretatio machten sich rémische Autoren am Anfang der
lateinischen Literaturgeschichte daran, ihre griechischen Vorbilder zu Ubersetzen. Als ein
Beispiel hierfiir lasst sich das erste romische Literaturwerk Uberhaupt anfiihren, die Odusia
des Livius Andronicus, die eine Ubersetzung von Homers Odyssee darstellt. In einer zweiten
Stufe wurden Gattungen und Stoffe nachgeahmt. Dabei lieB sich der Autor noch stark von den
Ideen des Ausgangswerkes leiten (imitatio). In diese Kategorie fallen Lukrezens De rerum
natura als Nachahmung des griechischen Lehrgedichts oder Ciceros Dialoge in Anlehnung an
das platonische CEuvre. In einer letzten Entwicklungsphase, der aemulatio, verstanden es die
Rémer, mit den usurpierten Literaturformen und -gattungen der Griechen umzugehen; sie
versuchten die Vorbilder nachzuahmen und zu tibertreffen. Die Produkte sind als selbststan-
dige Werke zu betrachten. In diese Kategorie fallen Senecas Tragddien. Sie beziehen sich in
ihrer Form und ihrem Inhalt auf Euripides, Sophokles und Aischylos. Jedoch ahmt Seneca nicht
nur Gehalt und Struktur nach, sondern versucht die Vorbilder zuséatzlich zu Gberbieten. Dies
ist sowohl in Bezug auf die rhetorische Gestaltung wie auch in der extremen Steigerung des
dramatischen Pathos der Fall. Der Dichter macht etwas ,Eigenes’, ,typisch Romisches’ aus den
Tragodien. Zu den Begriffen interpretatio, imitatio und aemulatio s. insbesondere Reiff (1959).
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dennoch ist die Ahnlichkeit zwischen Euripides und Seneca um ein Vielfa-
ches groRRer als die zwischen Seneca und Corneille. Und das, obwohl Cor-

neille sich auf Seneca als Gewdhrsmann beruft.

C. Auswirkung auf die Auffiihrungspraxis: Sind Senecas Dramen
Rezitationsdramen?
Die Forschungsgeschichte der Seneca-Tragddien wurde immer besonders
von folgenden zwei Fragen bestimmt: 1. Ist Seneca wirklich der Verfasser
der Dramen und 2. Wurden seine Tragodien fur die Biihne geschrieben?

104 .
Seneca wird

Die Frage nach der Autorschaft gilt heutzutage als geklart:
allgemein als der Autor von acht Tragddien anerkannt (Medea, Phaedra,
Thyestes, Agamemnon, Phoenissae, Troades, Oedipus, Hercules furens), der
Hercules Oetaeus und die Praetexta Octavia werden als unecht angese-

105
hen.

Die Frage nach der Auffiihrbarkeit der Tragddien gibt hingegen
gerade in der jlingeren Forschung immer wieder Anlass zur Diskussion.
Waren die Tragddien der Kaiserzeit wirklich fiir die Darbietung gedacht und
wurden sie vor einem Publikum gespielt? Oder waren sie zur Rezitation
bestimmt oder gar reine Lesedramen?

Anlass zur Annahme, dass nicht alle Dramen der romischen Antike gespielt
wurden, gibt eine AuBerung Ovids in seinen Tristia, wonach er selbst seine

Medea-Tragodie nicht fiir eine Reprasentation auf der Biihne geschrieben

Zu den Problemen der interpretatio insbesondere die sehr aufschlussreiche Dissertation von
Seele (1995).

%% KiRel (1998), S. 354, und Maurach (1991), S. 194. Im fiinften Jh. n. Chr. sah beispielsweise
Sidonius Apollinaris Seneca Rhetor und Seneca Philosophus als zwei unterschiedliche Perso-
nen an. Cf. Trillitzsch (1978), S. 122. Auch in der heutigen Zeit werden Philosoph und Tragé-
dienschreiber gerne als zwei verschiedene Personen gehandhabt: Maurach behandelt in der
ersten Auflage zu Seneca. Leben und Werk die Tragddien nicht unter Senecas Schriften und
widmet diesen nur sehr wenige Seiten in seinem Nachwort.

195 ¢f. Boyle (1987), S. 5f. Hine (2000), S. 3, hilt die Octavia fiir unecht, die Autorschaft des
Hercules Oetaeus hingegen fir ungewiss.
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habe.'® Eine Stelle in Tacitus’ Dialogus de oratoribus impliziert, dass die
Rezitation von Dramen fir manche Autoren eine gangige Form der Prasen-
tation der Stlicke gewesen sei.’” Eine andere Passage im Dialogus de
oratoribus hingegen wird dahingehend interpretiert, dass die Tragddien
nicht nur rezitiert, sondern auch in Buchform niedergeschrieben worden
und somit Lesedramen gewesen seien.'®

Das vieldiskutierte Problem der , Rezitationsdramen” wurde erstmals aus-
giebig in Zwierleins Dissertation mit dem Titel Die Rezitationsdramen
Senecas™ untersucht. Zwierlein versucht anhand von Widerspriichen in
der Handlung nachzuweisen, dass die Stiicke Senecas nicht auffiihrbar
seien. Viele Stellen seien zu grausam und daher nicht fir eine Darstellung
auf der Biihne geeignet,110 zudem gebe es einige Inkonsequenzen in der

zeitlichen Kontinuitdt und Briiche in der Reprasentation des Raumes. ™

% carmina quod pleno saltari nostra theatro, / uersibus et plaudi scribis, amice, meis, / nil
equidem feci — tu scis hoc ipse — theatris, / Musa nec in plausus ambitiosa mea est (Ov. Tr. V,
7b, 1-4).

“nam postero die quam Curatius Maternus Catonem recitaverat, cum offendisse potentium
animos diceretur, tamquam in eo tragoediae argumento sui oblitus tantum Catonem
cogitasset (Tac. Dial. 1, 2). Vielmehr diente die Rezitation der Unterhaltung von Freunden im
engeren Kreise. Zur Rezitation von Texten zum Zwecke des Zeitvertreibs s. Plin. Ep. 4, 5, 2; 8,
12,4 und 3, 18, 4.

108Ieges tu, quid Maternus sibi debuerit, et agnosces quae audisti. quod si qua omisit Cato,
sequenti recitatione Thyestes dicet; hanc enim tragoediam disposui iam et intra me ipse
formavi. atque ideo maturare libri_huius editionem festino, ut dimissa priore cura novae
cogitationi toto pectore incumbam (Tac. Dial. 3, 3). Man sollte sich jedoch hiten, diesen
beiden Stellen allzu viel Gewicht beizumessen. Denn Maternus, der Tragddienschreiber des
taciteischen Dialogs, ist kein professioneller Dramenautor: Er ist ein Anwalt, der sich aus
reinem Vergniigen mit dem Schreiben von Dramen beschéftigt. Daher ist es zweifelhaft, ob
sich vom Publikationsverhalten dieser Figur auch auf das der professionellen Tragddien-
schreiber schlieBen ldsst. Ovid spricht in seinen Tristia 1, 393f. von legere in Bezug auf Trago-
dien und deutet damit ebenso darauf hin, dass Dramen gelesen wurden. Zur antiken Tragodie
als Lesedrama s. Di Marco (2000), S. 45f., und Kugelmeier (2007), S. 13ff.

1% 7wierlein (1966). Rezensionen und Reaktionen hierauf: Rieks (1967), Lefévre (1968), Braun
(1982). Gegen die Auffiihrung argumentiert Kugelmeier (2007) ausfuhrlich.

" Die Eingeweideschau im Oedipus und der Mord Medeas an ihren Kindern.

" In der Medea steht die Protagonistin zunichst auf der Bithne und befindet sich plétzlich
auf dem Dach des Palastes. Rieks (1967), S. 570, entgegnet dem richtig, dass eine ,veristische
Konzeption” der Bihne dem antiken Betrachter fremd sei.
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Auch das starke statische, das rhetorisch-pathetische Element und die
vielen Apartes widersprachen der Repradsentation.

Zwierlein gibt zwar eine gute Ubersicht von Stellen, die Probleme bei der
Auffihrung bereiten kénnten, nimmt jedoch als absoluten MalRstab seiner
Untersuchung die klassische griechische Tragédie.112 Damit wird er dem
romischen Drama nicht gerecht, das bis zu diesem Zeitpunkt eine Entwick-
lung von immerhin (ber funf Jahrhunderten durchgemacht hatte. Er unter-
schatzt einerseits massiv die Moglichkeiten der romischen Dramaturgie
und berticksichtigt andererseits den Zeitgeist des 1. nachchristlichen Jh.
nicht zur Gen[jge.113 Denn in dieser Zeit geht es gerade darum, Unter-
gangsstimmung ins Wort zu fassen und Grauen zu inszenieren.™

Als eine Reaktion auf Zwierlein versucht Braun aufzuzeigen, warum die
Tragddien nur dann wirklich versténdlich seien, wenn sie tatsdchlich auf
der Biihne gespielt wiirden. Die Szene, in der Medea ihre Kinder totet, sei
zum Beispiel nur dann nachvollziehbar, wenn die Protagonistin zugleich
auch auf der Blihne agiere. Lese man diese Passage nur, so stelle man viele
Verse spater plotzlich fest, dass sie eines ihrer Kinder beim Sprechen geto-
tet haben miisse."” Die von Tacitus beschriebene Rezitation der Stiicke

schlieft — so Braun — nicht aus, dass die Dramen gespielt worden seien —

"2 Hierzu besonders Lefévre (1968).

3 Cf. Braun (1982), S. 43, und Boyle (2006). Da uns keine Didaskalien und kaum Aussagen
Uber das Theater erhalten sind, wissen wir nur sehr wenig tiber die Theaterpraxis dieser Zeit.
Wenn jedoch ganze Seeschlachten im Colosseum nachgestellt werden konnten, gibt es keinen
Anlass zu glauben, dass das Theater nicht Uber dhnliche Méglichkeiten verfiigt habe. Dazu
KiRel (1998), S. 357.

"% Es wire nicht einmal auszuschlieRen, dass Medea ihre Kinder wihrend der Représentation
live auf der Buhne totete — zumindest sind uns solche Grduel-Szenen zur Genlge aus der
Literatur bekannt. Vgl. Rieks (1967), S. 569. Beispielsweise eine Szene in Apuleius’ Metamor-
phosen X, 22, und 30-35: Der Protagonist, der in einen Esel verwandelt ist, soll hier im Rah-
men einer Theatervorfiihrung eine zum Tode verurteilte Frau begatten. Auch wenn diese
Szene erst spater stattfindet (1. / 2. Jh. n. Chr.), zeigt sie doch, bis wohin die Sehnsucht nach
solchen Darstellung gehen konnte. Weitere Stellen zu gewaltigen Inszenierungen im Theater
bei Hauptli in Seneca (1993), S. 144, Anm. 1.

1% Cf. Braun (1982), S. 46.
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im Gegenteil, es sei fiir die flavische Zeit sogar Ublich gewesen, die Wir-

v s . . . . . 116
kung der Tragddie zunachst in einem kleineren Kreis zu testen.

Dihle héalt diesen beiden Extrempositionen eine Zwischenlésung entge-

117

gen: " Die Stiicke wurden seiner Meinung nach sowohl als Ganze gespielt

als auch in Einzelszenen aufgefiihrt. Zu diesem Zweck spezialisierten sich

Schauspieler auf publikumswirksame Szenen wie beispielsweise die Boten-

berichte.'®

Es stellt sich die Frage, wie grof} der Unterschied zwischen einer Rezitation

und einer Auffihrung lGberhaupt gewesen ware. Wie bereits Leo mit der
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Aussage ,Istae vero non sunt tragoediae, sed declamationes zum Aus-

druck bringt, sind die einzelnen Akte der Seneca-Tragddien sehr statisch

und wirken — durchzogen von vielen langen Monologen — beinahe wie

120 pa der Rezitator, wie die bereits zitierte
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zusammengesetzte Reden.
Stelle im Dialogus de oratoribus beweist, " die Texte nicht nur vorliest,
sondern die Mimik und Gestik der jeweiligen Figur anpasst und sich in die
Rolle hineinversetzt, kdme die Rezitation von Einzelstellen beinahe einer

Auffiihrung gleich. Denn die Handlung ist gegeniiber dem Wort stark zu-

16 ¢f. Braun (1982), S. 48. Ein dhnliches Procedere findet man auch in der Moderne. So hat

Jean Cocteau sein Drama Machine infernale zunéachst im Bekanntenkreis rezitiert, ehe es auf
die Biihne kam. Cf. Cocteau (2009), S. 135, Anm. 1.

" Dihle (1983), S. 162ff.

8 Eine weitere Lsung bei KiRel (1998), S. 357f.: Ihm zufolge wurden zunichst kleinere Par-
tien aus den Tragddien im Kreise von Bekannten rezitiert, bevor die Dramen als Ganze auf die
Bihne kamen. Dadurch solle sichergestellt worden sein, dass die Dramen dem Publikum
gefielen. Eine etwas abwegige Argumentation gegen Rezitationsdramen findet sich bei
Hollingsworth (2000), S. 136ff.: Die Tragddien kdonnen nicht der Rezitation gedient haben, da
bei luvenal und Persius immer die Lange der Rezitation betont werde. Da das Drama aber in
1,5-2 Stunden vorgelesen werden kdnne, ware dies zu kurz, als dass sich die beiden Satiriker
dartber hatten entristen kénnen.

" Leo (1963), S. 158.

120 7ur Rhetorisierung der Stiicke auch Rieks (1967), S. 570. Die Rhetorisierung der Tragodien
ist jedoch kein Argument gegen die Auffiihrbarkeit der Dramen, wie Guittard in seinem Vor-
wort zu Sénéque (1997), S. 21, zu Recht bemerkt.

2 ham postero die quam Curiatius Maternus Catonem recitaverat, cum offendisse potentium
animos diceretur, tamquam in eo tragoediae argumento sui oblitus tantum Catonem
cogitasset (Tac. Dial. 2, 1).
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rickgedrangt und die Figuren interagieren kaum. Dies verdeutlichen be-
sonders die Ergebnisse der Untersuchung der Kommunikationstechniken in
Senecas Medea: Beinahe 40 % der Monologe haben keinen Adressaten
und richten sich somit an den Monologsprecher selbst. Die Reden sind als
Selbstgesprache von der Handlung losgelost.

Fiir die wenigen Dialogpartien ware auch vorstellbar, dass zwei Rezitieren-
de gemeinsam sprechen oder eine einzige Person die Stimme verdndert
und so zwei Figuren darstellt. Es wiirde also fiir viele Passagen kaum einen
Unterschied machen, ob sie rezitiert oder auf der Bihne aufgefiihrt wiir-
den. Der einzige Unterschied lage darin, dass bei einer Reprasentation im
Theater das ganze Stlick dargeboten wiirde, bei der Rezitation hingegen
nur Teile vorgetragen wiirden. Zudem ware der Ort fir die Rezitation eher
ein privater, fir die Reprasentation auf der Biihne hingegen ein offentli-
cher Raum —das Theater.

Eine endgliltige Losung des Problems der Rezitationsdramen gibt es nicht,
aber es erscheint unwahrscheinlich, dass die Tragddien tberhaupt nicht
aufgefiihrt worden sind bzw. dass eine Auffiihrung gar nicht moglich gewe-
sen sein soll."** Auch wenn die vielen Selbstgesprache keine dramatische
Interaktion erfordern und sich besonders gut fiir eine Rezitation eignen
wirden (bzw. einer Rezitation gleichkdmen), schlieBt dies nicht aus, dass

die Tragddien im Ganzen im Theater reprdsentiert und zusatzlich auch

22 Gerade heute werden wieder vermehrt Seneca-Tragédien aufgefiihrt: die Medea an der

Volksbihne Berlin, eine weitere Medea am Institut fiir Klassische Philologie der Ludwig-
Maximilians-Universitdt Mlnchen, die Phaedra im Théatre du Temple in Paris (alle Frihjahr
2010).

Fur die Auffiihrung der Dramen plddieren besonders der Seneca-Kommentator Boyle (2006),
S. 192, Boyle (1994), S. 10f., und Boyle (1987), S. 10, sowie Hauptli, der Ubersetzer der Medea
in der Reclam-Reihe in Seneca (1993), S. 138ff. Tarrant (1985), S. 15, hingegen vermutet, dass
die meisten Rdmer das Stiick in Buchform lasen.
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- 123 . . . .
privat gelesen wurden. ™ Daher wird im Zusammenhang mit der senecani-

schen Medea in dieser Arbeit immer von Zuschauern geredet.

'3 Corneille schrieb seine Stiicke ausdriicklich sowohl fiir die Biihne wie auch fiir Leser und

fordert ,,que la tragédie soit aussi belle a la lecture, qu’a la représentation, en rendant facile a
I'imagination du lecteur tout ce que le théatre présente a la vue des spectateurs.” Corneille
(1987), S. 183, Discours des trois unités. Auf die Rezitation der Corneille-Dramen verweist
auch Boyle (2006), S. 192, Anm. 10.
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Iv. Ubersetzungen und Ubernahmen Corneilles

Bisher stellten wir fest, dass Corneille sich zwar in Bezug auf den Mythos
an Seneca halt, aber weder in Bezug auf Teile der Tragédie noch beziiglich
der Kommunikationsstrukturen seiner dramatischen Technik folgt. Wie
bereits weiter oben erwihnt,’ deutet Corneille hingegen an einer Stelle
seines Examens zur Médée darauf hin, dass er Seneca zumindest teilweise
libersetzt habe: ,,Quant au style, il est fort inégal en ce Poéme, et ce que j'y
ai mélé du mien approche si peu de ce que jai traduit de Séneque qu’il
n’est point besoin d’en mettre le texte en marge pour faire discerner au
Lecteur ce qui est de lui ou de moi.”’

Das folgende Kapitel beleuchtet die von Corneille adaptierten Stellen und
analysiert, wie er sein rémisches Vorbild rezipiert. Einen duBerst niitzlichen
Ansatz fur die Untersuchung findet sich bei Conte und Barchiesi. Sie pri-
fen, welche Funktion der Pratext einnimmt, und unterscheiden in ein
,Modello-Esemplare” und ein ,Modello-Genere”. Ersteres bezeichnet
dabei ein Vorbild, von dem lediglich einzelne Worter oder Satzteile Gber-
nommen werden. Im Extremfall sind die entliehenen bzw. lbersetzten
Teile reine Einlagen.3 Letzteres hingegen wird folgendermallen definiert:
»« scrivere alla maniera di » significa generalizzare: cido che veramente si
imita sono stili, convenizioni, norme, generi.”4 Hier geht es also nicht mehr
um bloRe wortliche Ubernahmen, sondern um den literarischen, inhaltli-
chen und stilistischen Kontext, in den sich der jeweilige Autor einreiht.

Es stellt sich nun die Frage, in welchem Verhaltnis Corneille zu den beiden
antiken Vorlagen steht. Ubersetzt er — wie er selber behauptet — Seneca

lediglich oder imitiert er ihn auch in Bezug auf stilistische Eigenheiten?

'S, Einleitung.

? Corneille (1980), S. 540, Examen zur Médée.

* ,[..] il Modello-Esemplare consiste essenzialmente di riprese puntuali: sono « parole »
individuali puntualmente imitate (citate o transformate). All' estremo di questa tendenza o
possibilita potremmo immaginare un’imitazione solo di parole localizzate”. Conte / Barchiesi
(1989), S. 94.

* Conte / Barchiesi (1989), S. 95.
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Handelt es sich um wértliche Ubersetzungen? Folgen die Ubernahmen
einem bestimmten Schema? Stellt sich Corneille in die literarische Traditi-
on Senecas und ist der rémische Tragiker somit als ,Modello-Genere” zu
verstehen oder ist er nur ,Modello-Esemplare”?

Generell lassen sich die Ubersetzungen in zwei verschiedene Kategorien
untergliedern: in Adaptionen einzelner Verse und ganzer Szenen. Bei Bei-
spielen der ersten Klasse handelt es sich in der Regel um wenige Verse, die
Corneille mehr oder weniger genau (ibersetzt und in seine Tragddie einver-
leibt. Neben diesen Einzelstlicken entlehnt er jedoch auch langere Passa-
gen und Szenen. Die im Anhang befindliche Ubersicht der {bersetzten
Verse macht deutlich, wie haufig und exakt Corneille die antiken Dichter
Ubertria'gt.5 Durch die tabellarische Darstellung werden dabei die Frequenz
sowie der Genauigkeitsgrad der Ubersetzung ersichtlich. Im folgenden
Punkt soll exemplarisch an ausgewdahlten Beispielen veranschaulicht wer-
den, wie Corneille diese Uibersetzten Einzelverse in seine Tragddie einbaut.
Die anschlieBende Untersuchung der Adaptation ganzer Szenen zeigt an
vier Passagen, wie der Franzose seiner Tragddie ganze Dramenstlicke ein-
verleibt. Bei der Wahl dieser Passagen stellt sich das Problem, wann man
Uberhaupt von einer Adaptation sprechen kann. So findet man beispiels-
weise sowohl bei Euripides als auch bei Corneille eine Aigeus-Szene; jedoch
gibt es auBer der Wahl derselben Figur kaum inhaltliche Entsprechungen
oder gar Ubernahmen von Textstiicken.® In den ausgewadhlten Textstellen
hingegen sind Beziige sowohl inhaltlicher wie auch sprachlicher Natur
augenféllig.7 An ihnen lasst sich einleuchtend darlegen, wie Corneille die

Vorlage umarbeitet.

>S. Anhang I-Ill.

® passagen, die nur inhaltliche Entsprechungen aufweisen, werden daher im Kapitel D. I, der
Medea-Mythos, behandelt.

7 Gewisse inhaltliche und sprachliche Entsprechungen gibt es auch in der Begegnung zwischen
lason und Medea (Sen. Med. 431-579, Cor. Méd. 783-952). Doch sind diese weniger augenfal-
lig, weswegen diese Szene nicht mit besprochen werden soll.
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1) Ubersicht tiber die Entlehnung einzelner Verse

In der Aufstellung wird der Versuch unternommen, alle Verse, die Corneille
seinen Vorbildern Euripides und Seneca entleiht, darzulegen und ihrem
Pratext gegenilberzustellen. Dabei werden auch diejenigen Partien einbe-
zogen, die im anschlieBenden Kapitel (Adaption ganzer Szenen) noch aus-
flhrlicher behandelt werden. Es gibt viele Falle, in denen sich die Klassifi-
zierung in die eine oder andere Gruppe als schwierig erweist. Zweck dieser
Aufstellung ist eine bessere Ubersicht dariiber, wie oft Corneille auf die
Vorbilder zurtickgreift und in welchem Grad er dies tut. Im Gegensatz zum
Folgekapitel soll es hier jedoch nicht um die Adaptationstechnik gehen;
vielmehr wird gezeigt, bei welchen Versen es sich um Ubersetzungen han-
delt. Um den Grad der Ubernahme kenntlich zu machen, werden die Wor-
ter / Satze durch fette und / oder unterstrichene Buchstaben hervorgeho-
ben. Unterstreichungen weisen auf Ubernahmen der Kategorie (a) hin
(inhaltliche Ubernahmen ohne Ubersetzungen). Die sinngemiRen Uberset-
zungen mit textnahen Ubersetzungen werden durch fette Buchstaben
kenntlich gemacht (b). Partien aus dem dritten Bereich (c), die die grofte
Ubereinstimmung bei der Ubersetzung aufweisen, werden durch fette
unterstrichene Buchstaben deutlich gemacht.

Die einzelnen von Seneca und Euripides Glbernommenen Verse lassen sich
in folgende drei Kategorien unterteilen:

a) Inhaltliche Ubernahmen ohne Ubersetzungen. Obwohl Corneille den
Text seiner antiken Vorlage nicht wortlich ibersetzt, ldsst sich dennoch ein
starker — meist inhaltlicher — Einfluss feststellen; dadurch wird explizit auf
das Vorbild hingewiesen (s. Anhang |). Beispielsweise beklagt Medeia bei
Euripides im ersten Epeisodion angesichts des Chores ihre erbarmliche
Situation: &y® & Epnpoc dmoiic ods’ VPpilopal / TPog avdpoc, &k
1M BapPapov Asknicuévn, / od pntep’, ovK ASeAPOV, oVl
Tuyyev / peSopuicacSar tMod’ Exovca cupgopdc (V. 255-258).

Auch bei Corneille klagt Médée in I, 4 in einem Dialog mit ihrer Dienerin
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Nérine (ber ihren Gatten und greift dabei auf einige Gedanken von Euripi-
des zurtick: Jason m’a fait trahir mon pays et mon pere, / Et me laisse au
milieu d’une terre étrangére, / Sans support, sans amis, sans retraite, sans
bien (V. 293-295). Auch wenn die Aussage m’a fait trahir mon pays nicht
das griechische Wort dnolig ibersetzt, so verweisen diese Wérter doch
beide darauf, dass die Protagonistin nun heimatlos ist. Deutlicher wird der
Bezug bei terre étrangeére und éx yfig BapPapov. Zudem macht der letzte
zitierte Vers in beiden Fallen klar, dass Medea ihre Familie verloren hat
und nun ohne Unterstiitzung in einem fremden Land verweilt. Auch wenn
Corneille Euripides nicht explizit Gibersetzt, ist die Bezugnahme doch un-
missverstandlich.

b) SinngemiRe Ubernahmen mit textnahen Ubersetzungens; hier spiegelt
sich die Vorlage starker in den Versen des franzosischen Dramas. Wortliche
Ubernahmen lassen sich eindeutig identifizieren und der Bezug zum Pré-
text von Euripides oder Seneca ist evident. Allerdings kann man noch nicht
von einer wortlichen Ubersetzung sprechen (s. Anhang Il). Im Dialog mit
Creo erklart beispielsweise die Protagonistin bei Seneca ihrem Gegeniliber:
si placet, damna ream; / sed redde crimen. sum nocens, fateor, Creo (V.
245f.). Bei Corneille verwendet Médée beinahe dieselben Worte: Si vous
me punissez, rendez-moi mon forfait (V. 444). Man kdnnte nahezu meinen,
dass es sich um Ubersetzungen handelt, denn vous me punissez greift
damna ream auf und rendez-moi mon forfait wiederum redde crimen. Auch
wenn einige Ausdricke Ubersetzt sind, verdndert der franzdsische Tragiker
aber doch die Satzstruktur. Aus den kurzen, paratakisch angeordneten
Satzen bei Seneca wird bei Corneille ein gezidhmtes Geflige aus einem
konditionalen Nebensatz mit seinem Hauptsatz. Der lateinische si-Satz

erscheint in der franzdsischen Version des Dramas an einer anderen Stelle.

& Zu Problemen des romischen Ubersetzers s. Seele (1995).
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Der senecanische Text wird also Ubersetzt, jedoch in eine andere Satzstruk-
tur Gbertragen.

c) Die dritte Gruppe — sinngemaRe Ubernahmen mit iiberwiegend wortli-
chen Ubersetzungen — weist die stirksten Ubereinstimmungen im Wort-
laut auf. Hier kann man meist von einer woértlichen, also von einer Eins-zu-
Eins-Ubersetzung sprechen (s. Anhang III).9 Im Dialog zwischen Creo und
Medea fordert der Konig die Rivalin seiner Tochter auf: i, querere Colchis.
Medea entgegnet: redeo: qui auexit, ferat (V. 197). Mit genau diesen Wor-
ten wendet sich der Konig auch bei Corneille an die Protagonistin: Va te
plaindre a Colchos. Médée hilt engegen: Le retour m’y plaira. / Que Jason
m’y remette ainsi qu’il m’en tira (V. 447f.). Der franzésische Dichter flgt
lediglich die ironische Bemerkung Le retour m’y plaira ein. Sonst ist der

Text wortwortlich Ubersetzt.

Ergebnisse
Zwar rekurriert Corneille gerade in Bezug auf den Inhalt bisweilen auf Euri-

pides (sechs Stellen bei den inhaltlichen Ubernahmen ohne Ubersetzun-
gen), aber Ubernahmen von Seneca finden sich in diesem Bereich beinahe
drei Mal so h&ufig (16 Stellen). In zwei Partien lassen sich textnahe inhaltli-
che Parallelen zwischen allen drei Autoren feststellen, davon eine langere
Passage innerhalb der Creo-Szene. Je wértlicher die Ubersetzungen bzw.
die Ubernahmen werden, desto seltener sind sie Euripides entnommen.
Bei den sinngemaRen Ubersetzungen mit textnahen Ubersetzungen greift
der franzosische Tragiker beinahe ausnahmslos auf Seneca zuriick. Es fin-
den sich neun Stellen, in denen sich der franzdsische Autor stark an Seneca

anlehnt, zwei, bei denen sich Ahnlichkeiten zwischen allen drei Tragikern

? Aufstellungen von Ubersetzten Einzelversen finden sich bei Leyssac (1978), S. 21f., Marty-
Laveaux in Corneille (1862) im Kommentar unter dem Text und Couton in Corneille (1980), S.
1376-1406, in den Anmerkungen am Ende des Bandes.
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finden. Jedoch findet sich keine Stelle, wo Corneille nur auf Euripides zu-
rickgreift.

Bei den nahezu wértlichen Ubersetzungen gibt es gar nur noch eine einzige
Stelle, die allen drei Autoren gemein ist — es lassen sich hingegen 13 Passa-
gen nachweisen, die Corneille von Seneca Ubersetzt. Corneille rezipiert also
fast ausnahmslos Seneca. Die Ubernahmen von Euripides erfolgen in der
Regel indirekt iber Seneca. Das heiRt Seneca greift auf Euripides zuriick,
Corneille wiederum rezipiert Seneca. Daher rekurriert er bisweilen indirekt
Uber Seneca auf Euripides. Einem bestimmten Schema folgt Corneille bei
den Ubersetzten Stellen nicht. In manchen Szenen lehnt er sich hdufiger an
ein Vorbild an, wie beispielsweise im Dialog zwischen Médée und Créon, in
anderen Szenen fiigt er mehr Eigenes hinzu und setzt daher auch weniger
Ubersetzte Partien ein. Als Beispiel hierfiir ldsst sich die Aegée-Szene an-
fiihren. Die ibernommenen Passagen lassen sich insofern schnell als Uber-
setzungen erkennen, da die senecanische Medea dem einen oder anderen
Zuschauer sicher bekannt war. Ansonsten fiigen sich die Ubersetzungen
nahtlos in den franzdsischen Text ein, sodass der Stil der Gbersetzten Verse

und des ,original-cornelischen’ Textes sich nicht unterscheidet.

2) Adaption ganzer Szenen
a. Das Medea-Gebet
Neben der Ubernahme bzw. Ubersetzung einzelner Verse finden sich ganze
Passagen und Szenen, in denen die Ahnlichkeit zu den antiken Vorbildern
frappant ist. So ist gleich der erste Auftritt Médées (I, 3) bei Corneille stark
an Senecas Medea-Prolog angelehnt (V. 1-55). Durch Gliederungen der

Texte wird der Vergleich erleichtert:
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Seneca Medea 1-55

1-12: Gotteranruf (Oberwelt: 1-6, Unterwelt: 7-12)

13-18: Bitte an die Erinyen, Tod Creusas und Creos herbeizufiihren
19-26a:  Racheplan gegen lason

26b-28a: Versicherung, dass die Rache gegen die Feinde durchgefiihrt wird
28b-36:  Bitte an Vater Sol, bei Zerstérung Korinths zu helfen

37-39: Boykott der Hochzeit

40-43: Selbstaufforderung, Mut zu fassen

44-50: Rache wird gewaltiger sein als alles bisher Vollbrachte

51-52a: Selbstaufforderung, sich mit ira und furor zu girten

52b-55:  Beziehung mit lason begann mit einem Verbrechen und wird auch damit enden

Corneille Médée 197-268

197-200: Gotteranruf

201-204: Bitte um Rache

205-212: Anruf der Unterwelt

213-214: Bitte um Tod Créuses und Créons

215-224: Racheplan gegen Jason

225-240: Jason unterschatzt Médée

241-250: Beziehung mit Jason begann mit einem Verbrechen und wird auch damit enden
251-268: Anruf Soleil: Bitte um Zerstorung Korinths

Bei der Betrachtung beider Passagen fallt zunachst auf, dass sie sich an
unterschiedlichen Stellen des Dramas befinden: Bei Seneca steht das Gebet
Medeas am Anfang des Stlickes und bietet den ersten Eindruck, den wir
von der Protagonistin bekommen. Bei Corneille hingegen findet sich der
Monolog in der dritten Szene des ersten Aktes. Zwar handelt es sich auch
hier um die erste Rede der Titelfigur, allerdings konnte sich der Zuschauer
bereits vorher durch Jasons Worte ein Bild von Médée machen. Die Heftig-
keit der Rede verliert dadurch zwangsldufig an Gewicht. Die Szene umfasst

bei Corneille 72 Verse, wohingegen Senecas Prolog 55 Verse umfasst. Der
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franzésische Tragiker erweitert die lateinische Vorlage insgesamt um 17
Verse, also um gut ein Viertel des Textes.™®

Bei den Ubernahmen Corneilles sollte man weniger von Ubersetzungen als
vielmehr von freien Adaptationen sprechen. Er Ubernimmt von Seneca
einzelne Textblocke, die in der Regel nicht mehr als sieben Verse am Stilick
ausmachen. Diese werden dann in freien Ubersetzungen in den eigenen
Text eingepasst und meistens durch ihn gerahmt. Der GroRteil der Verse in
I, 3 ist dabei von Seneca ibernommen.™ Einzig Seneca V. 24-28, V. 37-43
und V. 51-54 sind ohne Entsprechungen im franzdsischen Text. V. 44-50
findet man in sehr stark abgednderter Form wieder. Corneille tibernimmt
ein Schlagwort von Seneca, bildet den Inhalt jedoch zu einer neuen Aussa-
ge um. Diejenigen Passagen, die Corneille nicht vom romischen Tragiker
Ubernimmt, sind normalerweise diejenigen, die Medea in einem sehr asso-
ziativen Gedankengang von sich gibt. Das heif3t, die Protagonistin springt
schnell von einem Gedanken zum anderen und stellt dabei die eine oder
andere rhetorische Frage (V. 24-28), sie bringt konfuse, unreflektierte
Ideen vor (V. 37-40) oder spricht sich selbst an (V. 40-43). Zudem stehen
die ausgelassenen Partien teils in Zusammenhang mit der bevorstehenden
Hochzeit zwischen lason und Creusa (V. 27, V. 37-39, V. 53). Da bei dem
franzosischen Tragiker die SchlieBung des Bundes nicht unmittelbar bevor-
steht, ergdben diese Ubernahmen bei ihm keinen Sinn.

In der Abfolge der Blécke schlieBt sich Corneille meist der rémischen Vor-
lage an: Den grofRten Sprung vollzieht er mit Seneca V. 29-36, in denen die
Protagonistin ihren Ahnen Sol anspricht. Diese Stelle setzt Corneille an das

Ende des Gebetes. Corneille schien die Anrede der Sonne ein geeigneter

1% Auch bei Euripides (V. 160-166) findet sich ein kurzes Gebet der Protagonistin. Moglicher-
weise inspirierte es Seneca zu seinem Prolog. Wértliche Anlehnungen lassen sich jedoch nicht
nachweisen.

" Dies sind: Sen. V. 1-8 — Cor. V. 197-199 / Sen. V. 9-12 — Cor. V. 205-207a / Sen. V. 13 — Cor.
V. 202/ Sen. V. 14-17a — Cor. V. 207b-212 / Sen. V. 17b-23a — Cor. V. 213-222 / Sen. V. 29-36
— Cor. V. 257-268 / Sen. V. 44-48 — Cor. V. 240 / Sen. V. 49f. — Cor. V. 247-250 / Sen. V. 55 —
Cor. V. 243f.
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Schluss fiir das Gebet: Damit wird zum einen der Kreis zur anfanglichen
Anrufung der Gotter geschlossen, zum anderen fungiert der GroRvater
gewissermallen als Gewdhrsmann fir ihr Unternehmen. Im Vergleich zu
Seneca wird die Aussage der Rede jedoch dadurch moderater. Denn bei
Seneca erbittet Medea zwar Beistand der Gotter, aber sie hebt sich auf
eine Stufe mit ihnen, indem sie selbst den Sonnenwagen ihres GrolRvaters
lenken will (V. 32ff.). Dadurch wirkt sie machtiger und gewaltiger als Mé-
dée, die die Verantwortung am Ende an die Gétter abgibt.

Corneille fiigt jedoch auch Verse ein, die weder wortliche noch inhaltliche
Entsprechungen bei Seneca haben: V. 225-240 scheint zwar auf den ersten
Blick Senecas quodcumque uidit Phasis aut Pontus nefas, uidebit Isthmos
(V. 44f.) aufzugreifen; denn Médée zahlt darin all die Verbrechen auf, die
sie fur Jason begangen hat. Allerdings ist die Aussage grundlegend veran-
dert. Bei Seneca suggeriert die Protagonistin, dass sie ihre friiheren Ver-
brechen tbertreffen wird. Corneilles Médée hingegen wandelt ihre friihe-
ren Missetaten zu Argumenten, weshalb Jason sie nicht verlassen diirfe.
Denn all dies habe sie fiir ihn getan. Bei Seneca taucht diese Art der Argu-
mentation gegen lason lGberhaupt nicht auf.

Generell zeigt Corneille bei der Ubernahme der Stellen — aber auch bei
deren Adaptation — Bemihen um Rationalisierung der Gedanken." So
werden, wie bereits erwahnt, gerade Gedanken mit stark assoziativem
Charakter weggelassen. Sehr anspielungsreiche Verse, wie beispielsweise
die Anrufung der Gottin Lucina (V. 2) und Tiphys (V. 3), werden modifiziert
bzw. einfach getilgt, um den Inhalt verstandlicher zu machen. Das Bestre-
ben nach Rationalisierung und klarer Darstellung der Inhalte lasst sich
besonders schon an V. 255-268 nachweisen, die ihre Entsprechung bei
Seneca V. 28-36 finden. An beiden Stellen geht es um den Ahnen Sol und

darum, dass Korinth niedergebrannt werden soll. Bei Seneca findet sich

2 Van Stockum (1959), S. 9, duRert ganz allgemein: , Die seltsame Mischung von Rationalisie-
rung und irrationaler Motivhaufung ist charakteristisch fur den jungen Corneille.”
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folgender Gedankenablauf: Sol sieht dem Geschehen einfach zu und voll-
zieht weiter seine Kreise, wie wenn nichts ware (V. 28-31). Da Medea seine
Reaktion nicht als schnell genug empfindet, bittet sie, seinen Wagen selbst
fahren zu dirfen (V. 32-34). Ziel ist der Brand Korinths (V. 35f.). Durch das
Polyptoton spectat — spectatur (V. 28f.), die Alliterationen (per solita puri
spatia decurrit poli?, V. 30), die rhetorischen Fragen (V. 30, V. 31), die Ge-
mination (da, da, V. 32) und die Anrede genitor (V. 33) wirkt die Rede Me-
deas sehr emotional und gehetzt, wodurch die Hektik und der assoziative
Charakter verstarkt werden. Im Gegensatz dazu lasst sich bei Corneille eine
klare, gemaRigte Struktur erkennen: Zunachst erfolgt die Anrede Soleil (V.
257) mit Beschreibung der Funktion als Ahnherr (V. 255-257). Es schlief8t
sich die Bitte um eine erfolgreiche Zerstérung Korinths an (V. 260-262). Die
Beschreibung der Stadt (V. 263-268) endet mit einer wértlichen Uberset-
zung Senecas (V. 35f.). Die Konstruktionen sind bei Corneille parallel gehal-
ten und wirken dadurch sehr klar und logisch. Auf emotionale Stilmittel
wird weitestgehend verzichtet; einzig in V. 260-262 bewirkt der gehaufte
Einsatz von c- und ch-Lauten einen aggressiveren Ton, der den Sturz des
Sonnenwagens auf Korinth lautmalerisch umschreibt.”

Gerade durch die Rationalisierung der Sprache und der Gedanken geht
jedoch im Gegensatz zu der senecanischen Medea viel von der unheilvollen
Stimmung verloren. Denn bei dem réomischen Drama wird die Rede eben
durch das, was nur impliziert ist, spannend und nervenaufreibend: Man
ahnt durch die doppeldeutige Sprache an vielen Stellen den Kindermord
voraus, ohne dass er expliziert erwdhnt wird (Lucina, V. 2; parta iam, parta
ultio est: peperi, V. 25f.; per uiscera ipse quaere supplicio uiam, V. 40; haec
uirgo feci; grauior exurgat dolor: maiora iam me scelera post partus

decent, V. 49f.). Der franzosische Tragiker hingegen stellt diesen Haupt-

Je veux choir sur Corinthe avec ton char brilant.
Mais ne crains pas de chute a I'univers funeste,
Corinthe consommeée affranchira le reste (V. 260-262).
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punkt — den Kindermord — in solch einer expliziten Anspielung dar, dass
jegliche Pointe verloren geht: Et que notre union que rompt ton change-
ment / Trouve une fin pareille @ son commencement. / Déchirer par mor-
ceaux I'enfant aux yeux du pére, / N’est que le moindre effet qui suivra ma
colere. / Des crimes si légers furent mes coups d’essai (V. 243-247). Mit
dem Zerreiflen der Kinder meint die Protagonistin zwar nicht ihre eigenen,
sondern den Bruder Apsyrtos. Zum Kindermord wird der Brudermord da-
durch, dass Médée aus der Perspektive ihres Vaters spricht. Aber der Be-
zug zum eigenen Kindermord ist so deutlich, dass man zunachst sogar
liberlegen muss, ob sie nicht sogar den Tod ihrer eigenen S6hne meint.
Zudem behauptet Médée, dass die Zerstlickelung des Nachwuchses (aus
der Perspektive des Vaters) eine zu leichte Strafe sei und sie diese Tat
Ubertreffen miisse — aber auch hier stoRen wir nur auf leere Drohungen;
der Zuschauer weiR bereits, dass sie dieses Verbrechen nicht tbertreffen
wird.

Auch in Bezug auf den Stil versucht Corneille seinem Vorbild Seneca — er-
folglos — das Wasser zu reichen. Wie bereits weiter oben analysiert™, ist
gerade der Medea-Prolog bei Seneca stilistisch besonders aufgebauscht: Es
finden sich zahlreiche Hyperbata (V. 15, V. 16, V. 20, V. 30, V. 33f,, V. 34, V.
36, V. 39 etc.), rhetorische Fragen (V. 19, V. 26, V. 27, V. 30), Geminationes
(V. 13, V. 32), Brevitates (V. 20, V. 25, V. 49), Paradoxa (V. 22f., V. 25), Sen-
tenz (V. 55), Selbstanrede (V. 41) und klangliche Effekte (V. 14, V. 24f.).
Zudem ist der gesamte Text von Geburtsmetaphorik und der Metaphorik
vom Ubergang vom Madchenalter zur erwachsenen Frau gepragt. Dadurch
wird der Kindermord immer prasent gehalten, ohne dass er explizit er-
wahnt wird. Der Prolog wirkt dadurch lebhaft und schaurig.

Corneille versucht einige rhetorische Mittel des romischen Autors nachzu-

ahmen und setzt diese dann meist geballt ein. In V. 208f. imitiert der Fran-

' Cf. Kapitel D. II, 1) Exposition.
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zose — wie auch Seneca an derselben Stelle — durch den gehduften Einsatz
von Zischlauten das Brennen der Flamme und das Zischen der Schlangen
(Sur vous et vos serpents me donna quelque droit, / Sortez de vos cachots
avec les mémes flammes ... ; crinem solutis squalidae serpentibus, V. 14).
Des Weiteren ist ein verstarkter Einsatz von p-Lauten in V. 216-219 zu
beobachten. Dadurch wird ein scharfer Ton erzeugt, der den Hass auf Ja-
son untermalt und seiner Strafe eine besondere Brutalitdt verleiht
(Quelque chose de pis pour mon perfide époux, / Qu’il court vagabond de
Province en Province, V. 216f.).15 In dem Teil, den Corneille selbststandig
einfligt (V. 225-240), finden sich insgesamt acht rhetorische Fragen. Auch
diese kann man mit grofRer Sicherheit als eine Anlehnung an die Stilistik
Senecas verstehen. Da es sich bei der Corneille-Passage um ein Gebet han-
delt, werden die Gotteranreden, wie auch in der romischen Vorlage, an die
betonte erste Stelle geriickt (Souverains protecteurs, V. 1; Dieux, V. 2; Filles
de I’Achéron, V. 206; Noires Sceurs, V. 207; Soleil, V. 257).16

Zur Verteidigung Corneilles kann man anfiihren, dass das Franzdsische in
seiner Satzstellung wesentlich gebundener ist als das Lateinische und Stilfi-
guren daher nur in begrenztem Malle nachahmbar sind. Hingegen findet
man viele Anaphern, die man nicht im Drama Senecas findet. Dieses Stil-
mittel ist besonders beliebt bei Corneille, weil es sich zum einen leicht
umsetzen lasst und zum anderen die klaren, parallelen Strukturen unter-
stutzt.”

Insgesamt lasst sich zwar ein deutliches Bemiihen seitens Corneilles erken-
nen, den romischen Tragiker in Bezug auf seinen Stil nachzuahmen. Aller-
dings ist dieses Bestreben erfolglos: Das Mysteriose, Schauerliche des la-
teinischen Textes geht bei Corneille dadurch verloren, dass das Assoziative

und Anspielungsreiche rationalisiert und explizit gemacht wird. In Bezug

> Die p-Alliteration findet sich bei Seneca an &hnlicher Stelle: peius precari, liberos similes
patri / similiesque matri — parta iam, parta ultio est (V. 24f.).

16 Bei Seneca: Di coniugales, V. 1; Lucina, V. 2; Tiphyn, V. 3; Hecate, V. 7; Sol, V. 29.

Y'Z.B. V. 217f,, V. 221f., V. 227f,, V. 233f,, V. 248f.
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auf den Stil ist das Bestreben Corneilles, Seneca nachzuahmen, klar ersicht-
lich. Jedoch erreicht sein Text an Wirkungskraft bei Weitem nicht das rémi-

sche Muster.

b. Der Dialog Kreon-Medea

Dieser Dialog zwischen der Protagonistin und dem Konig Korinths befindet
sich bei Seneca und Corneille jeweils im zweiten Akt. Bei Euripides steht er
im ersten Epeisodion; zdhlt man die Parodos als ersten Akt, so entspricht
das ebenso dem zweiten Akt. Dem Zwiegesprach zwischen Kreon und Me-
dea geht jeweils ein Monolog bzw. Dialog voraus, in dem die Protagonistin
noch unprazise Rachegedanken kundtut. Bei allen drei Autoren stellt die
Unterhaltung die erste Konfrontation mit einer Figur dar, die nicht zum
Personal gehort.

Die Gliederung des Dialogs macht inhaltliche und strukturelle Unterschiede

und Gemeinsamkeiten deutlich:

Euripides Medeia 271-356
271-276: Kreon: Medeia muss das Land verlassen
277-281: Medeia: Klage und Frage nach den Griinden fiir die Verbannung
282-292: Kreon: Angst um seine Tochter
293-315: Rede Medeias
293-305: Diskurs liber die Last der Klugheit
306-311: Kreon hat schlau gehandelt; lason trifft die Schuld
312-315: Bitte, weiter im Land verweilen zu dirfen
316-323: Kreon: Traut Medeia nicht; sie muss das Land verlassen
324-339: Flehen um Bleiberecht (Stichomythie)
340-347: Medeia: Bitte, der Kinder willen einen Tag Aufschub zu erhalten
348-356: Kreon: Will kein Tyrann sein; gewahrt den Tag Fristverlangerung

Seneca Medea 179-300
179-191: Monolog Creo

179-187: Warum ist Medea noch in seinem Reich?
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192-202:

203-251:

252-271:

272-280:
281-300:

Ubersetzungen und Ubernahmen Corneilles

188-191: Die Wachen sollen Medea fernhalten

Dialog/Stichomythie Creo-Medea: Frage nach der Gerechtigkeit; Medea: Sie wurde
nicht angehort

Monolog Medea

203-225a: EXORDIUM / CAPTATIO BENEVOLENTIAE

203-206: Einmal entfachter Zorn ist nicht leicht zu beschwichtigen

207-216: lhre Urspriinge: Sol und Aietes

217-220: Das Schicksal wendet sich rasch

221-225a: Kénige missen sich edel zeigen
225b-235: NARRATIO

225b-234a: Sie hat die Argonauten gerettet
234b-235: lason hat sie nur fur sich heimgefihrt
236-248: ARGUMENTATIO

236-248: Einsicht: Sie ist schuld an den Verbrechen
249-251: PERORATIO

249-251: lhr soll die Méglichkeit gegeben werden, in Korinth zu bleiben
Monolog Creo
252-265: ARGUMENTATION

252-257: Dass er kein Gewaltherrscher ist, zeigt er, indem er lason zum Schwieger-

sohn macht

258-261: lason beklagt den Mord an Peleus

262-265: lason kann bewahrt werden, wenn Medeas und lasons Schicksal getrennt
betrachtet werden

266-271: EMOTION

266-271: Medea ist die Hexe; sie soll aus dem Land verschwinden

Gegenrede Medea: Sie hat alle Taten auch fiir lason durchgefiihrt

Dialog Creo-Medea

281-284: Creo sagt Medea zu, dass er die Kinder wie seine eigenen aufnehmen will

285-300: Bitte um Zeit und Gewdhren eines Tages zur Vorbereitung auf das Exil

Corneille Médée 369-508

369-377:

378-400:

Rede Créon

369-374: Médée soll aus Korinth verschwinden

375-377: Die Wachen sollen sie herausbringen

Dialog Créon-Médée

378-379: Médée: Was ist der Grund fir die Verbannung?

380-392: Créon: Alle hassen Médée und verfolgen sie
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393-398: Médée: lhre Seite wurde nicht angehort

399-400: Créon: Médée hat auch nicht Pélie angehort, bevor sie ihn totete
401-446: Monolog Médée

401-404: Pélie wiederum hat Jason nicht angehort

405-426: Médée und die Ereignisse um das Goldene Vlies in Kolchis

427-439: lhr Verdienst gegenliber den Argonauten

440-446: Médée will nur Jason als Preis
447a: Créon: Médée soll sich in Kolchis beschweren
447b-454: Médée: Jason soll sie dorthin zurlickbringen; Jason ist ebenso schuldig wie sie
455-466: Créon: Jason ist unschuldig; seine einzige Schuld ist es, Médée als Frau zu haben
467-484: Rede Médée

467-472: Alle Verbrechen haben nur Jason geniitzt

473-480: Davon wusste Créon aber, als er Exil gewdhrte

481-484: Sie hat sich nichts Neues zu Schulden kommen lassen
485-508: Dialog Créon-Médée

485-488: Aufforderung Créons an Médée, das Land zu verlassen

489-496: Créuse und Jason wollen die Kinder bei sich behalten

497-500: Créon gewahrt Médée von sich aus einen Tag Aufschub von der Verban-

nung

501-508: Créon befiehlt den Wachen, Médée wegzubringen

Vom Aufbau gesehen ist die Szene bei Euripides mit nur 86 Versen am
kiirzesten. Bei Seneca umfasst der Dialog 122 Verse, bei Corneille 140. In
Bezug auf den Gesamtumfang des Werkes nimmt diese Stelle bei dem
griechischen Tragiker 1/16 der Tragtdie ein, bei dem rémischen 1/8 und
bei dem franzésischen 1/11. Bei Euripides ist die Szene somit vergleichs-
weise nur halb so lang wie bei Seneca. Medea nimmt bei allen drei Tragi-
kern den groReren Sprechanteil ein: Sie redet durchschnittlich um die Half-
te mehr als Kénig Kreon.™ Wihrend der Szene befinden sich bei allen drei

Autoren neben Kreon und Medea Wachen auf der Biihne."

8 Bej Euripides spricht sie 55 von 86 Versen, bei Seneca 74,5 von 122, bei Corneille 85,5 von
140.

' Bei Euripides ist dies an V. 335 nachweisbar. Vgl. auch Mastronarde (2002), ad 269. Gleich
in der ersten Creo-Rede werden bei Seneca Diener angesprochen, die Medea aus dem Weg
schaffen sollen (V. 188). Bei Corneille findet sich ebenso eine Aufforderung an Soldaten,
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In Bezug auf die Dialogtechnik unterscheiden sich die Dramen der drei
Autoren sehr stark voneinander. Im griechischen Drama besteht das Zwie-
gesprach Uberwiegend aus ausgewogenen Reden und Gegenreden zwi-
schen Kreon und Medeia. Diese Blocke nehmen zwischen funf und zehn
Verse ein und sind stets von einer einzelnen klaren Idee gepragt. Der Ge-
sprachscharakter bleibt immer offensichtlich: Der Dialogpartner wird re-
gelmiRig angesprochen (Mnde1’, V. 272; Kpéov, V. 281; V. 292, V. 307,
V. 336; yOvai, V. 290, V. 337, V. 350; @ pataio, V. 333), es werden Fra-
gen gestellt (V. 281, V. 339) und Reizworte zur Aufrechterhaltung des Ge-
sprachs genannt, auf die das Gegeniiber Bezug nimmt (V. 276, V. 291f., V.
322f.). Dieses Dialog-Schema wird nur an zwei Stellen durchbrochen: Durch
eine 23 Verse lange Rhesis Medeias (V. 293-315), die in drei klare Gedan-
ken unterteilt ist, und durch eine Stichomythie, innerhalb derer jeder Ge-
sprachsteilnehmer konsequent nur einen Vers spricht (V. 324-339). Zweck
der Stichomythie ist das Erwecken von Pathos: Medeia fleht Kreon kniefal-
lig an, ein Argument prallt rasch auf das andere, wodurch die Konversation
einen hitzigen Charakter erhilt.

In den Dialogpartien, in denen eine langere Aussage einer anderen gegen-
Uber gestellt ist, wird die Klarheit der Gedanken und der Struktur durch die
Sprache unterstiitzt. Das Gesprach weist wenig rhetorischen Prunk auf, ist
schlicht und verstandlich. Auf Hyperbata, die sonst ein beliebtes Stilmittel
sind, wird beinahe komplett verzichtet. Auffallend sind allein die Klagerufe
und Geminationes Medeias, durch die sie ihrem Leid, das von der schlim-
men Nachricht der Verbannung herriihrt, Ausdruck verleiht (aial, V. 277;
@ev @ev, V. 292, V. 330). Zudem werden einzelne Satze und Gedanken
durch Klangfiguren wie Alliterationen hervorgehoben (V. 283, V. 285, V.
289, V. 295,V.297,V. 306, V. 340, V. 344f,, V. 347, V. 351).

Médée fernzuhalten (V. 375). Zusatzlich haben wir die Regieanweisung tber auf der Biuhne
befindliche Figuren.
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Seneca libernimmt von dem Griechen die Thematik des Dialogs: Creo und
Medea treffen aufeinander und der Konig teilt der Protagonistin ihre sofor-
tige Verbannung mit. Medea handelt letztlich einen zusatzlichen Tag Blei-
berecht aus. Zudem lbernimmt der rémische Tragiker die Dialogform.

Die Unterschiede zwischen den beiden antiken Dramen betreffen zunachst
die Dialogstruktur: Zu Beginn flihrt Creo ein Selbstgesprach (V. 179-187),
ehe er Medea erblickt und seinen Wachen befiehlt, sie fernzuhalten (V.
188-191). Erst dann beginnt der eigentliche Dialog; in einem schnellen
Schlagabtausch trifft ein Argument auf das andere (V. 192-202). Das Ge-
sprach wird dabei durch Fragen (V. 192, V. 200f.), ironische AuBerungen (V.
193) und Reizworter aufrechterhalten (V. 194, V. 195, V. 198, V. 199f.). Die
Protagonistin beklagt, dass ihre Position nicht angehért worden und die
Verbannung daher ungerecht sei.”® Meist nehmen die Redeanteile nur
einen einzigen Vers ein. Die Stichomythie wird jedoch an ein paar Stellen
durch Antilabai (V. 197) und Distichomythie durchbrochen (V. 199-202).
Dieser Dialogblock erscheint durch die sprachliche Gestaltung sehr hitzig:
Der standige Einsatz von Brevitas bewirkt, dass nur das Notigste gesagt
wird. Durch Hyperbata werden die wichtigsten Begriffe gesperrt und her-
vorgehoben.21 Die Satze klingen sentenzenhaft?, der Einsatz von gnomi-
schem Perfekt® und Paradox’* erhebt jeden Vers zu etwas Allgemeinglti-

gem. Zudem ist der Absatz auffallend von Ironie von Seiten Creos gepragt

%% Auf diese Aussage geht der romische Rechtsgrundsatz audiatur et altera pars zuriick.

' gequum atque iniguum regis imperium feras (V. 195), inigua numquam regna perpetuo
manent (V. 196), uox constituto sera decreto uenit (V. 198), causae detur egregiae locus (V.
202).

% si judicas, cognosce, si regnas, iube (V. 194), aequum atque iniquum regis imperium feras (V.
195), iniqua numquam regna perpetuo manent (V. 196), uox constituto sera decreto uenit (V.
198), qui statuit aliquid parte inaudita altera, / aequum licet statuerit, haud aquus fuit (V.
199f.).

3 qui statuit aliquid (V. 199).

** aequum licet statuerit, haud aequus fuit (V. 200).
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(V. 193, V. 201f.). Vokabular aus der Gerichtssprache dominiert die Stich-
omythie und leitet die folgende Verteidigungsrede Medeas ein.”

Auf den temporeichen Austausch folgen drei lange Reden, zwei von Medea
gesprochen und eine von Creo (V. 202-280). Darin fiuihren die beiden Ak-
teure ihre Argumente aus und verteidigen ihre Position. Der Monolog der
Protagonistin ist, wie bereits in der Gliederung angedeutet, in Form einer
Gerichtsrede aufgebaut.26 Beginnend mit einer personlichen Erfahrung in
Bezug auf ihre Gemiitsregungen versucht Medea ihr Gegenliber zu erwei-
chen (V. 203-206). Sie fuhrt ihre Herkunft von Sol und Konig Aietes an, die
durch die Nennung und Beschreibung von Landschaften und Regionen
Exkurs-Charakter annehmen (V. 207-216). Mit der Aussage, wie schnell sich
das Schicksal wenden kénne (V. 217-220) und dass sich Koénige deshalb
immer edel zeigen missen (V. 221-225a), endet die captatio
benevolentiae. Es folgt die narratio, in der der Sachverhalt dargelegt wird:
Medea hat das Vorhaben der Argonauten unterstiitzt und durchgesetzt,
um bei lason bleiben zu kénnen (V. 225b-235). Sie sieht schlieflich ein,
dass sie sich deswegen schuldig gemacht habe (argumentatio); sie habe die
Argo zurickgefiihrt und damit alle Verbrechen eingeldutet (V. 236-248). In
der peroratio formuliert sie das eigentliche Ziel ihrer Rede: Die Bitte, in
Korinth bleiben zu diirfen (V. 249-251). Diese forensisch anmutende Rede
weist verschiedene sprachliche Register auf und ist in senecanischer Art
rhetorisch bis ins Detail ausgefeilt: Je nachdem, ob Medea Gegensatze
aufweisen will, setzt sie Chiasmen und Antithesen ein (V. 198, V. 235). Soll
der Gedanke jedoch klar nachvollziehbar sein, dominieren Parallelismen (V.
228ff., V. 209f.).

» causa (V. 193), iudicas, cognosce (V. 194), aequum atque iniquum (V. 195), iniqua (V. 196),

constituto ... decreto (V. 198), qui statuit aliquid parte inaudita altera, aequum licet statuerit,
haud aequus fuit (V. 199f.), auditus ... supplicium tulit? (V. 201), causae detur egregiae locus
(V. 202).

%% 5. hierzu Hine (2000), ad 203-51. Er unterteilt die Redeteile allerdings auf andere Weise. Zur
Unterteilung der Rede s. Fuhrmann (1984), S. 83-98. Allgemein zu Rhetorik s. Walde (2001),
s.v. Rhetorik (insbesondere C. Rom, Sp. 966-973) und Stroh (2009).
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In der Gegenrede verteidigt sich Creo gegen die Vorwiirfe Medeas, dass er
ein ungerechter Herrscher sei (V. 252-257). Er nimmt seinen Schwieger-
sohn lason in Schutz (V. 251-261) und versucht seine Unschuld zu erwei-
sen. Mit rationalen Argumenten versucht er die Protagonistin davon zu
liberzeugen, dass sie sich flr ihren Gatten opfern solle; denn es sei sinnlos,
dass zwei in den Tod gehen, wenn der eine unschuldig sei (V. 262-265). Die
Argumentation ist von hypotaktischem Satzgeflige gepragt (Kausal- und
Konditionalsatze), durch das Creo seine Argumente stiitzt und erldutert. Ab
V. 266 verandert sich der Ton pldtzlich: Eingeleitet mit einer Anadiplose
und einem Hyperbaton verféllt der Herrscher in einen emotionalen Tonfall
(Tu, tu malorum machinatrix facinorum, V. 266). Er scheint plétzlich zu
bemerken, dass er als Konig einer einfachen Untergebenen sein Handeln
nicht zu begriinden brauche, und fordert Medea auf, das Land augenblick-
lich zu verlassen. Seine Rede verfallt mit der asyndetischen Reihung von
Medeas schlechten Eigenschaften ins Unsachliche (V. 265-267). In einer
ebenso emotionalen Rede, die von rhetorischen Fragen gepragt ist (V. 272,
V. 273, V. 275), entgegnet Medea Creo, dass sie alle Untaten fiir lasons
Wohl vollbracht habe (V. 271-280). Die Szene endet mit einem wirklichen
Dialog, in dem die Gesprachsteile je zwischen einem halben und fiinfein-
halb Versen variieren (V. 281-300). Medea bittet darum, dass ihre Kinder
von der Flucht ausgenommen werden, was sie ohne Schwierigkeiten von
Creo erlangt (V. 283f.). Zudem fordert sie einen Tag Aufschub vom Exil, um
sich von ihren Kindern zu verabschieden (V. 285-290). Creo gewahrt ihr
auch diese Bitte, wohlwissend, dass er einen Fehler begeht. Inhaltlich be-
steht hier ein Unterschied zu Euripides. Bei ihm sind die Kinder in der Ver-
bannung mit eingeschlossen und Medeia versucht an dieser Stelle noch
nicht, das Bleiberecht fir sie zu erbitten.”” Im rémischen Drama hingegen

rechtfertigt sie dadurch den Tag Aufschub von der Verbannung: Sie

7 Medeia bittet lason erst im vierten Epeisodion (V. 866-975), dass die Kinder weiterhin in
Korinth bleiben dirfen.
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braucht die Frist ndmlich, um sich von den Kindern zu verabschieden. Bei
Euripides wiederum verlangt Medeia den zusatzlichen Tag, um das Exil
vorzubereiten. In beiden Féallen ist dem Herrscher bewusst, dass er seine
Gutmiitigkeit spater bereuen wird. Er droht der Protagonistin mit dem Tod,
wenn sie nicht innerhalb der vereinbarten Frist Korinth verlasst (Sen. 297-
299, Eur. 352-354).

Obwohl der Kreon-Medea-Dialog bei beiden antiken Dichtern die gleiche
Absicht verfolgt, sind diese doch auf komplett unterschiedliche Weise
ausgestaltet. Bei Euripides Uberwiegt sowohl in der Dialogstruktur wie
auch in der Sprache RegelmaRigkeit. Einzig ein langerer Monolog Medeias,
der jedoch ebenso von Klarheit im Gedanken gepragt ist, durchbricht die
Dialogstruktur. Die Darstellung des Leids der Protagonistin ist zentrales
Anliegen dieser Passage. Bei Seneca hingegen dominieren lange Einzelre-
den, die rhetorisch geschickt gestaltet sind. Nur an zwei Stellen gibt es
wirklich sprachliche Interaktion zwischen den beiden Akteuren. Der Dialog
ist von Gerichtsvokabular gepréagt, die folgende Rede Medeas im Stile einer
forensischen Rede ausgearbeitet. Der philosophische Diskurs (ber die
Gerechtigkeit und das richtige Herrschen nimmt einen zentralen Platz im
Dialog ein. Urspriinglich geht die Thematik wohl auf einen Vers bei Euripi-
des zuriick (fkiota TOOHOV AR’ QL TLPAVVIKOV, CidoVuevoc S&
noAla &M S1epYopa, V. 348f.). Seneca greift den Gedanken iber das
richtige Verhalten des Herrschers auf und weitet ihn zu einem philosophi-
schen Exkurs aus. Bei Corneille gestaltet sich die Analyse der Dialogstruktur
etwas schwieriger. Wie man bereits an der Gliederung der Passage feststel-
len kann, lasst sich der Dialog nicht in Sprechformen wie Monolog, Sticho-
mythie usw. einteilen. Seine Technik ist vergleichbar mit der von Euripides:
Das Zwiegesprach setzt sich aus Rede und Gegenrede zusammen, deren
Blécke zwischen einem halben und 18 Versen variieren. Die lingeren Au-
Berungen haben bisweilen Monolog-Charakter. Das Rede-und-Antwort-

Schema ist an einer einzigen Stelle durch eine Rhesis Medeas (liber 46 Ver-
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se durchbrochen (V. 401-446). Stichomythie, Antilabai oder Selbstgespra-
che kommen bei Corneille in dieser Szene nicht vor. Gesprachscharakter
erhalt der Dialog wie bereits bei den antiken Dichtern durch Exclamationes
(V. 369, V. 380) und Anreden (V. 375, V. 383). Rhetorische (V. 370, V. 371,
V.372,V.383,V. 404, V. 446, V. 475f.) und echte Fragen (V. 378, V. 379, V.
483) geben dem Gesprachspartner immer wieder Anreize, eine Antwort zu
geben. Sonst ist die Szene bei Corneille sprachlich unaufféillig.28 Ins Auge
springt einzig der Einsatz von Ironie von Seiten Créons (V. 380ff.); sie stellt
einen eindeutigen Riickbezug auf Seneca, bei dem der Konig dieses rheto-
rische Mittel ebenfalls gegeniiber Medea einsetzt (V. 193), dar.

In Bezug auf den Inhalt orientiert sich Corneille stark an Seneca. Zum einen
Ubernimmt er gehduft ganze Gedankenblocke von ihm, zum anderen Gber-
setzt er gut zehn Verse wértlich.”® Gerade der erste Teil der Szene dhnelt
sehr stark der rémischen Vorlage (V. 369-472), wohingegen das Ende des
Dialogs nach Corneilles eigenen Vorstellungen umgearbeitet ist (V. 473-
508). Die von dem Rdomer tGbernommenen Stellen folgen mit zwei kleine-
ren Ausnahmen der Reihenfolge, die sie auch im lateinischen Drama ein-
nehmen.*

Zu Beginn fordert Créon Médée auf, aus Korinth zu verschwinden. Aller-
dings wendet sich die Rede — wie sich am Ausruf Quoi ! je te vois encore !
(V. 369) zeigt — direkt an die Protagonistin, wohingegen Creo bei Seneca
ein Selbstgesprach zum Besten gibt und Medea entweder noch nicht auf
der Biihne ist oder er ihre Anwesenheit nicht bemerkt (Cor. 369-372; Sen.
179-187). Es folgt der Befehl an die Wachen, Médée von sich fernzuhalten

%8 Verstreut iiber die gesamte Passage finden sich Parallelismen (V. 370ff., V. 484), Tautolo-
gien (V. 373, V. 380), Chiasmen (V. 380), Oxymoron (V. 414), Polyptoton (V. 443), Anaphern
(V. 358-360, V. 500), Antithese (V. 484), asyndetisch gereihtes Trikolon (V. 465) und Ironie (V.
380ff., V. 501).

* Diese mehr oder weniger woértlichen Ubernahmen bzw. freien Adaptationen werden im
Anhang in einer Ubersicht gegeniibergestellt.

% bie Ausnahmen sind Cor. 447-450, die bei Seneca bereits an einer friiheren Stelle kommen
(V. 193), und Cor. 451-454, die sich bei dem Romer hingegen erst etwas spater finden.
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(Cor. 375-377, Sen. 187-191). Der Frage nach ihrer Schuld begegnet der
Herrscher im franzdsischen Drama ebenso mit beiRender Ironie wie er es
auch bei Seneca tut (Cor. 378-384, Sen. 192f.). Allerdings weitet Corneille
dieses sprachliche Mittel aus und setzt daher zwangslaufig mehr Rede ein,
wohingegen es Seneca darum geht, den Ausdruck unter Verwendung von
Brevitas so kurz und pragnant wie moglich zu halten. Créon rechtfertigt die
sofortige Verbannung damit, dass das ganze Land Médée hasst und Thes-
salien mit Krieg droht (V. 385-392).>" Bei Seneca hingegen bleibt das Exil
unbegriindet. Etwas unvermittelt und ohne Uberleitung ibernimmt Cor-
neilles Médée den nachsten Gedanken von der senecanischen: Die Prota-
gonistin wirft Créon vor, dass sie nicht von ihm angehdort wurde (V. 396ff.).
Darauf entgegnet Créon ironisch, dass auch Pelias vor seinem Tod keine
Gelegenheit zur Verteidigung bekam (Cor. 396-400, Sen. 195-201). Der bei
Seneca folgende philosophische Schlagabtausch Gber die Gerechtigkeit mit
gehauftem Einsatz von Gerichtsvokabular fehlt bei Corneille ebenso wie
die Stichomythie, die Brevitas und die Sentenzen, die bei dem Rémer gera-
de den Reiz dieser Passage ausmachen. Obwohl Médée im franzésischen
Drama im Folgenden nicht von Créon aufgefordert wird, sich zu verteidi-
gen,32 berichtet sie von ihren Verdiensten gegenliber den Argonauten (Cor.
405-439, Sen. 225b-235). Die Ausfiihrungen nehmen drei Mal so viel Raum
ein wie bei Seneca und beinhalten Details wie das Bezéhmen der feuer-
schnaubenden Stiere (V. 407-411), das Aussdhen der Schlangensaat (V.
412-418) und das Bekdmpfen des nie schlafenden Drachens (V. 419-425).
Diese Einzelheiten werden bei dem romischen Tragiker allesamt nicht ge-
nannt. Die Namen der Argonauten hingegen sind mit einer Ausnahme
allesamt dem lateinischen Drama entlehnt. Je ne me repens point d’avoir

par mon adresse / Sauvé le sang des Dieux, et la fleur de la Grece (V. 433f.)

3! Bei Euripides gibt Kreon als Grund Angst um seine Tochter an (V. 282-292). Seneca nennt
keinerlei Begriindung fir das Exil.
*2 Hingegen bei Seneca V. 202: sed fare, causae detur egregiae locus.
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entspricht decus illud ingens Graeciae et florem inclitum, / praesidia
Achiuae gentis et prolem deum (V. 226f.) und leitet die folgenden Namen

der Helden ein: Zéthés, et Calais, et Pollux, et Castor, / Et le charmant Or-

phée, et le sage Nestor (V. 435f.). Seneca nennt mehrere der Argonauten,
listet diese aber nicht nur auf, sondern stellt sie in einen personlichen Be-
zug zur Protagonistin und versetzt sie zusatzlich mit Attributen: munus est
Orpheus meum, / qui saxa cantu mulcet et siluas trahit, / geminumque
munus Castor et Pollux meum est / satique Borea quique trans Pontum
quoque / summota Lynceus lumine immisso uidet, / omnesque Minyae (V.
228-233). Den etwas unbekannteren Lynceus33 und das Volk der Minyer
Idsst Corneille zu Gunsten des Argonauten Nestor weg,34 die sati Borea
nennt er bei ihren Namen Zéthes et Calais. Dadurch macht er die Aufzih-
lung verstandlicher fur das Publikum. Corneille nutzt diese Passage, um
expositorisches Wissen (iber den Zug der Argonauten anzufiihren und den
Zuschauern tiefere Einblicke in die Hintergriinde der Sage zu geben; denn
in der Exposition wurden die Ereignisse um das goldene Vlies zu Gunsten
der Peliaden nur kurz angedeutet (V. 31-36). Wie auch bei Seneca folgt die
Beteuerung, dass Médée die Argonauten nur gerettet habe, um Jason fir
sich zu gewinnen. Das einzige Verbrechen, das man ihr daher vorwerfen
konne, sei ihre Liebe zu Jason (Cor. 440-446, Sen. 244-248). Relativ harsch
entgegnet ihr Créon mit einem Vers, der bei Seneca bereits in der anfangli-
chen Stichomythie fallt: Va te plaindre a Colchos (V. 447; Sen. 193: |,
querere Colchis). Médée gibt Créon dieselbe Antwort wie in der lateini-
schen Tragodie: Der, der sie hergebracht hat, soll sie wieder in ihre Heimat
zuriick bringen (V. 447b-450). Dass der Konig nur ihr die Schuld an allen
Schandtaten gibt, sei — so die Protagonistin — ungerecht und nicht zulassig
(Cor. 451-454, Sen. 275f.). Hier verliert das franzosische Drama die Kiirze

3 5ohn des Aphaerus, cf. Hine (2000), ad 231-2.

3% Nestor wird weder bei Apollonios Rhodios genannt noch in Pindars vierter pyhthischer Ode.
Er taucht hingegen in den Argonautica des rémischen Epikers Valerius Flaccus auf (V. Fl. I, 145
und 380).
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des senecanischen Ausdrucks auf auffallige Weise, denn Corneille weitet
die Texte argumentativ und narrativ aus. Créon entgegnet Médées Aussage
mit einer zwolf Verse langen Rhesis, die inhaltlich der Creo-Rede in Seneca
V. 252-271 entspricht. Jedoch verzichtet der Konig auf eine Verteidigung
gegen die Vorwiirfe und greift nur zwei Punkte der senecanischen Rhesis
auf. Diese betreffen den emotionalen Teil der Creo-Rede bei Seneca: Jason
sei unschuldig und wenn man seine Situation unabhangig von Médée be-
trachte, konne er gerettet werden (Cor. 455-460, Sen. 262-265). Der Herr-
scher fordert Médée anschlieRend auf, mitsamt ihrer Giftkrauter aus Ko-
rinth zu verschwinden (Cor. 464-466, Sen. 269-271). Die Protagonistin
verteidigt sich daraufhin erneut damit, dass sie alle Taten fir Jason verrich-
tet habe (Cor. 467-472, Sen. 272-280). Ab V. 473 orientiert sich Corneille
nicht mehr an der romischen Vorlage, sondern formt den Text nach seinen
eigenen Vorstellungen um. Médée fiihrt nun ein neues Uberzeugendes,
rationales Argument an (V. 473-484): Als Kénig Créon ihr und ihrem Mann
Asyl bot, habe er um ihre Vorgeschichte gewusst und sie unter diesen Vo-
raussetzungen aufgenommen. Seitdem habe Médée sich nichts zu Schul-
den kommen lassen, weshalb eine Verbannung zum jetztigen Zeitpunkt
ungerecht sei. Doch der Herrscher bleibt beharrlich bei seinem Verban-
nungsedikt und eroffnet der Protagonistin, dass die Kinder auf Bitte Créu-
ses und Jasons in Korinth bleiben werden (V. 488-492). Créon gibt Médée
von sich aus einen Tag Aufschub (V. 500), den sie sich bei Seneca im ab-
schlieBenden Dialog hart erkdmpfen muss (Sen. 281-299). Im Gegensatz zu
Euripides und Seneca ahnt der Herrscher nicht voraus, dass er seine Grof3-
zlgigkeit bereuen wird.

Corneille orientiert sich insgesamt stark an der Tragodie Senecas. Dies wird
besonders an den inhaltlichen Ubernahmen deutlich: Ganze Text-Blécke
werden von Seneca adaptiert und tauchen — bis auf wenige Ausnahmen —
in der gleichen Reihenfolge im franzdsischen Drama wieder auf. Insgesamt

lassen sich 86 von 140 Versen als Anlehnung an das romische Stiick identi-
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fizieren. Darliber hinaus Ubersetzt der Franzose zehn Stellen im Umfang
von ein bis zwei Versen wortlich. Diese Entlehnungen finden sich zumeist
im ersten Teil der Szene (V. 369-472). Die Passagen fiigen sich nicht immer
sehr gliicklich in die franzdsische Tragddie ein und der Ubergang zwischen
Corneilles eigenem Text und den Adaptationen des senecanischen wirkt
bisweilen holprig und abrupt (z.B. V. 396). Ab V. 473 bis V. 508 fugt Corneil-
le seine eigenen Ideen mit in das Stilick ein. Die Protagonistin bringt hier
ein neues Argument vor, weshalb ihre Verbannung unbillig ist: Ihre Vorge-
schichte war dem Konig bekannt und seitdem hat sie keine neue Schuld auf
sich geladen. An diesem Beispiel lasst sich gut das allgemeine Bestreben
Corneilles erkennen, den Text logischer und in der Argumentation koha-
renter zu gestalten. Diese Tendenz kann man auch innerhalb der Uber-
nahme der Teilblécke beobachten: Wo Seneca bewusst auf den Einsatz von
Brevitas achtet, um den Text emotional und pathetisch zu gestalten und
dadurch die Dramatik zu steigern, baut Corneille die pragnanten Verse zu
langeren Rechtfertigungen um. Dadurch geht viel vom senecanischen Stil,
den Corneille eigentlich nachzuahmen versucht, verloren. Die Ausfiihrun-
gen (iber die Mission der Argonauten in Kolchis in der Medea-Rede baut
Corneille weiter aus und widmet ihnen deutlich mehr Platz als Seneca.
Dadurch wird expositorisches Wissen, das in der eigentlichen Exposition im
ersten Akt nicht angefiihrt wurde, weiter ausgefiihrt und der Zuschauer
iber die noch unbekannten Hintergriinde informiert. Ein anderes Element,
das bei Seneca lberaus dominant ist, fehlt bei Corneille hingegen kom-
plett: die juristische Komponente der Rede. So findet sich bei Corneille
weder gehaufter Einsatz von Gerichtsvokabular, noch weist der Monolog
Médées in irgendeiner Hinsicht Ahnlichkeit mit einer Gerichtsrede auf.
Auch fehlt die Verteidigung Créons auf Médées Anschuldigungen. Zudem
fallen die philosophischen Diskurse Uber Gerechtigkeit sowie lber das
Schicksal weg. Als bewusste Bezugnahme auf die Sprache des rémischen

Dramas kann man den vermehrten Einsatz von Ironie werten. Denn dieses
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Stilmittel ist sonst in einer solchen Eindringlichkeit selten anzutreffen. Bei
allen drei Autoren lasst sich eine vermehrte Verwendung von echten Fra-
gen, rhetorischen Fragen, Exclamationes und Anreden beobachten, die
dem Dialogcharakter der Passage geschuldet sind und die Interaktion zwi-
schen den Gesprachspartnern fordern.

In Bezug auf die Dialogtechnik unterscheidet sich Corneille stark von Sene-
ca. Bei ihm finden sich weder Stichomythie noch lange Monologe oder
Selbstgesprache. In diesem Punkt dhnelt das franzosische Drama eher dem
griechischen: Der Dialog ist echtes Gesprach mit Rede und Gegenrede, die
von ihrem Umfang her stark variieren. Allerdings ist die Gestaltung des
Dialogs wohl kein Riickbezug auf Euripides, sondern dem klassischen Ideal
der vraisemblance geschuldet.

Beziiglich des Inhalts dhneln sich die drei Dramen stark und die Unter-
schiede betreffen lediglich Nebensachlichkeiten: So sind bei Euripides die
Kinder mit von der Verbannung betroffen und Medeia fordert den Tag
Aufschub von der Frist, um das Exil vorzubereiten. Bei Seneca hingegen
bittet die Protagonistin, ihre Kinder in Korinth lassen zu dirfen. Um sich
von ihnen geblihrend zu verabschieden, verlangt sie vom Konig, einen Tag
langer in der Stadt bleiben zu diirfen. Ganz anders bei Corneille: Hier ist es
Créuse, im Auftrag von Jason, die die Kinder in Korinth behalten will. Mé-
dée kann keinen Einspruch erheben. Créon gewahrt von sich aus, dass

Médée einen Tag langer im Kdnigreich verweilen diirfe.

Zusammenfassend kann man sagen, dass Euripides die Grundlage fiir diese
Szene legt. An ihm orientiert sich Seneca beziiglich des Aufbaus, der The-
matik, der Situierung in der Tragddie und der Figurenkonstellation. Doch
nimmt der Romer die Gegebenheiten des griechischen Dramas, um sie zu
einem Manifest Uber die Gerechtigkeit und das Schicksal zu erweitern.
Dabei greift er wohl einen Vers des griechischen Dichters auf, in dem Kreon

sagt, dass er nicht tyrannisch sein will (V. 348). Corneille wiederum bezieht
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sich auf Seneca, ohne dabei die philosophische Komponente zu lGberneh-
men. Die Ubernahmen sind rein inhaltlicher Art, ohne dass dabei der Stil
ibernommen wird. Er weitet die argumentativen Partien aus, um den Text
fir den Zuschauer verstandlicher zu machen. Riickbeziige Corneilles auf

Euripides erfolgen nur indirekt (iber den rémischen Tragiker.

c. Die Zauberszene

Bei dieser Szene kann man keinesfalls von einer Ubersetzung sprechen.
Selbst der Begriff Adaptation scheint Ubertrieben. Dennoch ist — wie im
Folgenden gezeigt wird —anhand verschiedener Stellen deutlich erkennbar,
dass Corneille direkt auf den rémischen Autor zur[]ckgreift.35 Bei Euripides
fehlt eine solche Zauber-Szene komplett. Denn Euripides kehrt gerade die
menschliche Seite Medeias heraus, was einer Inszenierung als machtige
Hexe widerspricht.36 Corneille greift hier also eindeutig auf die romische
Vorlage zurlick.

Die Zauberszene findet sich bei beiden Tragikern im vierten Akt. Bei dem
romischen Tragiker fillt die Beschreibung des Hexenzaubers den gesamten
Akt, bei dem franzdsischen nimmt sie nur deren Anfang ein (IV, 1), ehe die
Aegée-Szene den eigentlichen Hauptteil dieses Aktes bildet.

Wie Ublich erfolgt zunachst die Gliederung der zu untersuchenden Passa-

gen:

Seneca Medea 670-844

670-739: Monolog Amme: Beobachtung Medeas (lambische Trimeter)
670-684a: Medea plant Schlimmes: Heraufbeschworen schrecklicher Kreaturen
684b-689: Beschworen der Schlangen

» Moglicherweise hat sich Seneca von der Beschreibung des Zaubers der Medea in Ovids
Metamorphosen VII, 179-219 inspirieren lassen. Nennenswert ist auch die Beschreibung der
Hexe Erictho in Lucans Bellum civile VI, 413-830.

36 Cf. auch Hine (2000), S. 176 und S. 184.
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690-704: Zitierte direkte (Beschwoérungs-)Rede Medeas (Ophiuchus 698, Python
700, Hydra 701)

705-730: Einsatz der Krauter, deren Herkunft (Exkurs)

731-739: Zusammenfassung: All dies mischt sie zu einem Trank zusammen, Be-
schworungsformeln singend

740-844: Zaubergesang Medeas

740-770: Einleitende Beschworungen (Trochdische Tetrameter, iambische Trime-
ter)
740-742: Anrufung der Unterweltsgotter
743-751: Bitte um Hilfe bei den ewigen Siindern
752-770: Medeas Macht als Hexe

771-786: Aufzahlen der Gifte und Zutaten (lambische Trimeter, Dimeter)
771-774: Herstellung des Giftkranzes
775-776: Das Gift des Nessus
777-778: Giftgetrankte Asche des Herakles
779-780: Holzscheit der Althaea
781-782: Federn der Harpyien
783-784: Federn der stymphalischen Vogel
785-786: Die Gotter sind Medea geneigt

787-842: Tanz und Beschworungsformel (Anapdaste)
787-816: Beschworungstanz
817-839: Verteilen des Giftes auf dem Gewand unter Hinzunahme von

Feuer

840-842: Hecate hat Medeas Gebet erhort

843-844: Die Kinder sollen Creusa das Gewand bringen (lambischer Trimeter)

Corneille Médée 985-1011

985-986: Das Gift ist fertig gestellt

987-993: Schlangen

994-996: Selbstgepfliickte Krauter

997-1000: Gift (Hydre 998, Nesse 998, Python 999, Harpie 1000)

1001-1006: Feuer (Althée 1001, Phaéton 1003, Phlégéthon 1004, taureaux de Vulcain 1006)
1007-1011: Zusammenfassung: Gewalt des Giftes

Es sind zundchst eher die Unterschiede zwischen der lateinischen und der
franzésischen Fassung, die ins Auge springen. Zum Beispiel in Bezug auf die
Konzeption der beiden Passagen: Bei Seneca unterteilt sich die Szene in
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zwei Abschnitte. In einem ersten beobachtet die Amme ihren Zogling beim
Zaubern und kommentiert dabei deren Taten und AuRerungen live (V. 670-
739). Dabei wird sogar Medeas Rede wortlich zitiert (V. 690-704). Im zwei-
ten Teil sehen wir Medea, wie sie die vorherigen Beschreibungen der Am-
me auf der Biihne in Handlung umsetzt.”” Im franzésischen Drama hinge-
gen ist der Zauber der Protagonistin beendet und sie bittet nach einer
kurzen Ansprache ihre Dienerin herein.*® Erst dann erklart sie in Form einer
Rickschau, wie sie das Gift zubereitet hat.

Die Szene nimmt bei Seneca insgesamt 175 Verse ein; davon werden 105
von Medea gesprochen. Bei Corneille hingegen ist sie mit nur 27 Versen
sehr stark gekirzt. Bei beiden Tragikern ist nicht ganz klar, welche Figuren
sich zum Zeitpunkt der Rede auf der Biihne befinden. Bei Seneca ist wah-
rend der nutrix-Rede wahrscheinlich nur die Amme im Zentrum der Biihne.
Moglich ware, dass Medea sich wahrend der nutrix-Rede in einer Ecke der
Szene befindet, vor sich hinzaubert, dabei aber die Worte ihrer Amme
nicht hort. Im Medea-Teil verhilt es sich dhnlich: Die Amme befindet sich
als stumme Beobachterin weiterhin in einer Eckposition auf der Bihne,
wahrend nun die Protagonistin im Mittelpunkt steht. Bei Corneille findet
sich zu Beginn der Médée-Rede die Regieanweisung Médée seule®®. Bevor
sie jedoch mit der Beschreibung ihres Zaubers beginnt, bittet sie ihre Die-
nerin Nérine zu sich.”® Es ist wahrscheinlich, dass sich die Protagonistin in
beiden Dramen bei ihren Beschworungen in Begleitung ihrer Vertrauten
befindet.

%7 Corneille hat sich bei der Umsetzung seines Botenberichts in der Médée sicherlich von
dieser Szene inspirieren lassen. Denn darin ldsst er zundchst die Botenfigur Theudas von der
Katastrophe berichten (V, 1), ehe man auf der Biihne Créuse und Créon sterben sieht. So wird
auch in dieser Szene zundchst die Handlung durch Worte beschrieben, ehe sie live auf der
Buhne vergegenwartigt wird (V, 2-4).

%8 e charme est achevé, tu peux entrer, Nérine (V. 985).

* Cor. Méd. IV, 1.

“° Le charme est achevé, tu peux entrer, Nérine (V. 985). Auch spricht die direkte Anrede einer
weiteren Figur in V. 1007 dafir, dass die Dienerin auf der Buhne anwesend ist (Enfin tu me
vois la).
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Ein weiterer wesentlicher Unterschied zwischen den beiden Passagen liegt
in deren metrischer Gestaltung. Bei Seneca ist die Rede Medeas in Form
einer Arie gestaltet. Der Dichter setzt hierfir vier verschiedene Metren ein,
je nachdem, was er mit dem VersmaR transportieren will. Um die bewegte,
emotionale Anrufung der Gotter zu unterstreichen, wird beispielsweise der
trochdische Tetrameter gewahlt (V. 740—751).41 Anapdaste hingegen ver-
deutlichen, dass Medea marschiert und bei ihren Zauberformeln tanzt (V.
787—842).42 Auf Grund der Regelstarre der klassischen Doktrin ist der fran-
z0sische Tragiker in diesem Bereich wesentlich unfreier und gebraucht
durchgehend den Alexandriner. Médée singt nicht, sondern spricht — ihre

Worte heben sich somit nicht von den Gbrigen ab.

In welcher Hinsicht bezieht sich Corneille also auf Seneca und nach wel-
chem Schema geht er dabei vor? Im Wesentlichen kann man drei Arten der
Ubernahme feststellen: Zum einen rezipiert Corneille gehiuft Eigennamen;
zum anderen lbernimmt er ganze Themengebiete, wie beispielsweise die
Schlangen oder das Feuer, die auch bei Seneca einen gewissen Raum ein-
nehmen. SchlieBlich Gbernimmt er einzelne Verse komplett, indem er sie
mehr oder weniger frei Ubersetzt.

Insgesamt Ubernimmt Corneille sechs Eigennamen von Seneca. Diese
springen besonders ins Auge, da sie sich bei ihm allesamt innerhalb von
sechs Versen finden (V. 998-1003), sie aber die einzigen Eigennamen in der
Rede Médées sind. Bei Seneca hingegen sind diese Bezeichnungen auf die
gesamte Szene — sowohl auf die Rede der Amme wie auch auf die Medeas
— Uber mehr als 120 Verse verteilt. Daher stechen die Eigennamen nicht
hervor, zumal da sich in den anderen Teilen ebenso viele davon finden.

Dass Corneille bei diesen Namen auf die lateinische Vorlage zuriickgreift,

*! Cf. Crusius (1955), S. 84.

* Zum Marschcharakter der Anapiste s. Halporn (1963), S. 20.

Eine so lange Monodie, wie man sie in der Medea Senecas findet, hat in der romischen Trago-
die keine Parallele. Cf. Costa (1973), ad 787-842.
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ist evident: Die Namen passen zwar alle in den Kontext der Vorbereitung
des Giftes, aber sie sind doch allesamt entlegen.43 Die Wahl gerade dieser
Namen ist mit Sicherheit kein Zufall. Grund fiir das Rezipieren dieser Ei-
gennamen ist wohl folgender: Der vierte Akt der senecanischen Medea
weist viele epische Merkmale auf. Dazu gehdren Elemente wie Kataloge,
Auflistungen und geographische Exkurse.* Ein einschlagiges Beispiel fir
einen solchen Exkurs liefern V. 705-730, in denen die Amme die Herkunft
der einzelnen Gifte erklart. Aber auch V. 752-770 und V. 771-786 fallen
durch ihren Katalog-Charakter und die Aufzahlung vieler Eigennamen auf.
Moglicherweise sind Corneilles V. 998-1003 als ein Versuch zu werten,
diesen Katalogcharakter nachzuahmen.

Neben der Rezeption dieser einzelnen Begriffe lassen sich auch einige
thematische Ubernahmen feststellen. Insbesondere sind dies Schlangen45,

Kréuter46, Gift" und Feuer®.

**Im Einzelnen sind dies:

1) Sen.: Hydra (V. 701), Cor.: Hydre (V. 998): Eine schlangendhnliche Kreatur mit neun Kopfen,
die von Herakles im Rahmen seiner zwolf Arbeiten getotet wurde. Cf. Hine (2000), ad 701-2.
2) Sen.: Nessus (V. 776), Cor.: Nesse (V. 998): Ein Kentaur, der Deianeira bei seinem Tod ein
Flaschchen mit seinem Blut Ubergab. Dies sollte als Liebestrank fiir ihren Gemahl Herakles
dienen. Allerdings war das Blut vergiftet und ihr Enemann starb, statt sich wieder in sie zu
verlieben. Cf. Hine (2000), ad 641 und 777-8.

3) Sen.: Althaeale] (V. 780), Cor.: Althée (V. 1001): Die Mutter des Meleager, eines Protago-
nisten der kalydonischen Eberjagd. Sie tétete unwillentlich ihren Sohn, indem sie einen magi-
schen Baumstamm niederbrannte, an dem das Leben Meleagers hing. Cf. Hine (2000), ad 779-
80 und 644-6.

4) Sen.: Harpyia (V. 1000), Cor.: Harpie (V. 1000): Frauen mit Vogelkoérpern. Cf. Hine (2000), ad
781-2.

5) Sen.: Phaeton (V. 827), Cor.: Phaéton[te] (V. 1003): Sohn Sols. Wollte unbedingt den Son-
nenwagen seines Vaters fahren und fand dabei den Tod. Cf. Hine (2000), ad 32-6 und 827.

6) Sen.: Python (V. 700), Cor.: Python (V. 999): Mythische Schlange, die das Orakel von Delphi
bewachte. lhre Asche liegt dort begraben. Cf. Hine (2000), ad 700.

* Hierzu auch Hine (2000), ad 690-704 und S. 176.

* Sen.: squamifera ... turba (V. 685), serpens (V. 686, V. 704, V. 772, V.. 819), anguis (V. 695),
serpentum genus (V. 705), serpentium (V. 731), Cor.: Vois combien de serpents (V. 987).

* Sen.: gramen flore mortifero (V. 717), mortifera carpit gramina (V. 731, V. 752-770), Cor.:
Ces herbes (V. 993-996).

*’Sen.: besonders V. 705-731 und V. 771-786; Cor.: V. 997-1000.
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Betrachtet man die Gliederung der Rede Médées, so stellt man fest, dass
diese sich in klare Blécke unterteilt. Nach einer kurzen Einleitung geht es
um eben die Themen, die Corneille von Seneca Ubernimmt: Zunachst die
Schlangen, dann die Krauter, die Gifte und das Feuer. Am Ende steht eine
kurze Zusammenfassung des Endproduktes. Jeder dieser Teile nimmt zwi-
schen drei und sechs Verse ein; somit sind die einzelnen Abschnitte auch in
Bezug auf ihre Lange sehr ausgewogen. Bei Seneca dient die Darstellung
der Amme bzw. die Anrufung der Gotter durch Medea als Einleitung. Als
Schlussteil gibt es in der nutrix-Rede wie auch bei Corneille eine Zusam-
menfassung der Zubereitung des Giftes (V. 731-739), in der Medea-Rede
steht am Ende die Feststellung, dass ihre Gebete erhort wurden (V. 840-
842).

Bei Seneca fehlt eine gleichmaRige Anordnung dieser Themengebiete
komplett: Die Nennung und Thematisierung von Schlangen erstreckt sich
beispielsweise auf den gesamten vierten Akt — der Umfang der Beschafti-
gung mit den einzelnen Gebieten variiert stark und die einzelnen Komplexe
werden unterschiedlich oft angebracht. Dies legt die Vermutung nahe, dass
Corneille die Materie einzig deswegen Ubernimmt, um einen Bezug zu
seinem Vorbild herzustellen. In der Umsetzung macht er jedoch etwas ganz
Eigenes daraus: Die Passage erscheint gleichméaRig, geordnet und geziahmt.
Damit geht einher, dass in der Médée ein Grof3teil des senecanischen Pa-
thos verloren ist. Dies ldsst sich neben der fest umrissenen Gliederung, die
an sich schon Ruhe in den Text bringt, auch an der Sprache feststellen. Das
sprachliche Gefiige ist dominiert von Parataxe und klaren Formulierungen.
Die Abhandlung der einzelnen Punkte erinnert an eine Auflistung, die
durch eine Einleitung und einen Schluss gerahmt ist. Das auffalligste Stil-

mittel im Text ist ein asyndetisch gereihtes Trikolon in V. 1007 (poudres,

*® Sen.: besonders V. 819-830, flamma (V. 819), ignis (V. 820), Prometheus als Feuerbringer (V.
824), sulphure tectos Mulciber ignes (V. 825), uiuacis fulgura flammae (V. 826), Phaetonte (V.
827), flammas ... tauri (V. 829); Cor. besonders V. 1001-1006; tison (V. 1001), Ce feu ... Phaé-
ton (V. 1003), des taureaux de Vulcain les gorges ensoufrées (V. 1006).
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racines, eaux). Der Rest ist stilistisch eher unauffillig. Ganz anders hinge-
gen bei Seneca: Der Stil verandert sich haufig und passt sich — wie auch das
Metrum — dem jeweiligen Inhalt an. So ist der Exkurs in V. 705-730 narrativ
und durch klare Hypotaxe gepragt, die anfanglichen Worte der nutrix hin-
gegen sind stark pathetisch aufgeladen. Rhetorische Mittel wie Brevitas (V.
670), Asyndeton (V. 670), Anapher (V. 674) und Alliteration (V. 675) ma-
chen den Text lebendig und transponieren die Angst der Amme in ihre
Worte. Auch die Monodie Medeas ist sprachlich bis ins Detail ausgefeilt.
Der Gotteranruf wirkt durch die polysyndetische Reihung der Namen
schwer und andachtsvoll, was durch den trochdischen Tetrameter zusatz-
lich unterstitzt wird. Die Aufzahlung der Gifte (V. 771-785) klingt durch die
Anapher tibi (V. 771, V. 773) an betonter ersten Stelle des Verses und mit
den Parallelismen ebenso feierlich und bewegt. Weitere Anaphern (V.
823f., V. 828f.), Hyperbata (V. 822), Anadiplosen (V. 845), Anreden (V. 824,
V. 832, V. 845) und Hendiadyoin (V. 847) unterstreichen die Aufregung
Medeas bei ihrem Zauber-Projekt.

Neben den thematischen Ubernahmen adaptiert Corneille einzelne Verse
Senecas in Form freier Ubersetzung: Le charme est achevé (V. 985) erinnert
an peracta uis est omnis (V. 843). Nur dass sich diese AuRerung bei Corneil-
le zu Beginn findet, bei Seneca erst am Schluss. Dies liegt jedoch an den
unterschiedlichen Ausgangslagen: Médée hat bereits fertiggezaubert, Me-
dea zaubert auf der Biihne und vollendet ihren Trank erst mit dem Ende
ihrer Monodie. Weiter findet sich bei Corneille: Moi-méme en les cueillant

je fis pdlir la Lune, / Quand, les cheveux flottants, le bras et le pied nu, /
J’en dépouillai jadis un climat inconnu (V. 994-996). Diese Verse klingen an

tibi [gemeint ist Luna] more gentis uinculo soluens comam / secreta nudo

nemora lustraui pede / et euocaui nubibus siccis aquas (V. 752-754) an. Auf

eine letzte wortliche Anspielung stoRt man in Ce feu ... / Des taureaux de
Vulcain les gorges ensoufrées (V. 1003-1006) und dedit et tenui / sulphure
tectos Mulciber [i.e. Vulcanus] ignes (V. 824f.).

318



Ubersetzungen und Ubernahmen Corneilles

Zusammenfassend lasst sich sagen: Corneille greift einerseits einzelne
Eigennamen von Seneca auf und prasentiert diese geballt in wenigen Ver-
sen. Dies ist wohl eine bewusste Nachahmung des Exkurs-Charakters die-
ser Stelle bei Seneca mit seinen gelehrten Anspielungen. Inhaltlich greift
Corneille die Themen Feuer, Gift, Krauter und Schlangen auf, die bei dem
Vorbild ebenso die Hauptelemente der Beschworung bilden. Allerdings
bringt Corneille diese in eine logische Reihenfolge und bildet ein klares
geordnetes Geflige. Wie bereits im Medea-Gebet zeigt er insgesamt eine
Tendenz zur Rationalisierung der Gedanken. Neben den Stichworten und
den Themen ubersetzt Corneille drei Stellen frei nach Seneca. Ansonsten
Uberwiegen die Differenzen zwischen den beiden Texten: Senecas Szene ist
deutlich langer und teilt sich auf die Amme und auf Medea auf. Die Metren
wechseln haufig, wie auch die Art der Reprdsentation (Tanz, Beschworung,
Sprechen, Singen, Exkurs, Katalog). Bei Seneca zaubert Medea live auf der
Blihne, bei Corneille hingegen erzahlt sie der Dienerin in Retrospektive, wie
sie den Trank zubereitet hat. Bei Seneca spielen die Gotter und ihre Anru-
fung eine groRe Rolle sowie die Beschworung der ewigen Sinder und Ex-
kurse — bei Corneille findet sich dies alles nicht. Dass er die Stelle dennoch
Ubernimmt, liegt wohl an der exotischen Thematik: Zauberei und Phantas-
tisches waren Teil des Zeitgeistes der Epoche und zeigten die verebbenden
Einflisse aus dem Barock.* Dafiir spricht auch, dass Corneille betont, dass
seine Schlangen aus Afrika kommen, was ihnen einen Hauch zusatzlicher
Exotik verleiht (V. 988).

d. Die Zweifelszene
Der Zweifelmonolog Medeas ist neben dem Kreon-Medea-Dialog eine der

wenigen Passagen, die allen drei Tragikern gemein ist. Die Stelle findet sich

* Le Gall (1997), S. 64 und S. 322, Knight (1991), S. 9, Couton in Corneille (1980), S. 1381.
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bei Seneca und Corneille jeweils im flinften Akt und schlief3t sich direkt an
den Botenbericht an. Im Anschluss an die Zweifelszene schreitet Medea
zur Tat und tétet ihre Kinder.* Bei Euripides situiert sich die Szene im flinf-
ten Epeisodion, welches dem flinften Akt entspricht.51 Die Protagonistin
hat zwar auch beim griechischen Dichter bereits die todlichen Geschenke
an die Konigstochter entsendet, aber durch den Boten noch nichts von
ihrem Ableben erfahren. Der Erzieher der Kinder bringt lediglich die Mel-
dung, dass Glauke so gliicklich iber die Geschenke war, dass ihre S6hne
vom Exil ausgenommen wurden. Medeia dullert ihr Schwanken ob dem
schauerlichen Mord — erst dann bringt ein Bote die Nachricht vom Tod der
Prinzessin und des Konigs.

Der Tod der Braut und ihres Vaters ist bei allen drei Tragikern beschlossene
Sache. Das Zogern der Protagonistin bezieht sich in allen drei Fallen nur
darauf, ob sie ihren Nachwuchs umbringen soll.

Wie bereits in den vorherigen Fallen kann man bei dieser Passage nicht von
einer Ubersetzung, sondern nur von einer freien Adaptation sprechen. Die
Rickbeziige Corneilles auf Seneca sind tiberdeutlich ohne dass er dabei die
antiken Vorbilder Gibersetzt.

Die Gliederung der Texte soll zunichst inhaltliche Ubereinstimmungen

deutlich machen.>

Euripides Medeia 1021-1080
1021-1039: Zukunft der Kinder und Medeias
1021-1023: Den Kindern steht alles offen
1024-1027: Medeia hingegen wird deren Zukunft nicht mehr miterleben
1028-1031: Alles war umsonst: Erziehung, Geburtsschmerzen
1032-1039: Die S6hne werden die Mutter nicht im Alter pflegen
1040-1063: Zweifel am Kindermord®*

> Bej Seneca wird eines der Kinder bereits wihrend des Monologs Medeas getétet.
*1'S. hierzu die Ubersicht, Kapitel D. 1. 3) Komposition der Dramen.
> Der eigentliche Zweifelsmonolog ist durch Fettdruck gekennzeichnet.
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1040-1043: Schwéache beim Anblick ihrer Kinder
1044-1048: Fahrenlassen ihres Plans
1049-1052: Beschluss: Das Vorhaben muss durchgesetzt werden
1053-1055: Die Kinder werden zuriick ins Haus geschickt
1056-1058: Die S6hne sollen verschont werden und mit der Mutter gehen
1059-1063: Die Kinder miissen sterben

1064-1080: Fortfiihrung des Plans
1064-1068: Das Vorhaben ist schon begonnen — es gibt kein Zuriick
1069-1075: Physischer Abschied von den Kindern: Umarmung und Kisse
1076-1080: Wegschicken der S6hne; Bewusstsein ihrer Untat

Seneca Medea 893-977°
893-925: Selbstaufforderung Medeas zum Handeln
893-899: Das Zégern muss beendet werden
900-909: Muss sich mit ira rlisten
910-915: Freude an den Verbrechen
916-922a: Gegen wen soll sich der Zorn wenden?
922b-925: Das dulerste Verbrechen muss gewagt werden: Kindermord
926-944: Medeas Schwanken
926-928: horror
929-932: Welche Schuld trifft die Kinder?
933-936: Unschuldig — schuldig?
937-944: Schwanken zwischen ira und pietas
945-957: Abschied
945-948: Umarmen der Séhne
949-953: odium, ira, dolor; Erscheinen einer Erinye
954-957: Hatte Medea doch nie Kinder geboren
958-977: Visionen, Mord am ersten Sohn
958-966: Erinye sucht Medea auf
967-971: Geist des Bruders
972-977: Tatsachliche Verfolgung durch lason und Wachen

>3 V. 1054-1080 sind in ihrer Echtheit umstritten. Zu der Diskussion s. besonders Zwierlein
(1978), S. 35, Anm. 24c. Die Frage nach der Echtheit ist jedoch fiir die Untersuchung nicht von
groBerer Bedeutung. Denn Corneille hatte den Text wohl mitsamt der (spater) in ihrer Echt-
heit umstrittenen Verse vor sich.

> Ein weiterer Gliederungsvorschlag findet sich bei Hine (2000), ad 893-977.
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Corneille Médée 1347-1378
1347-1350: Ist Tod Créuses und Créons genug der Rache?
1351-1354: Tod der Kinder wird Rache vervollstdndigen; Freude am Mord
1355-1378: Zweifel an Ermordung der Shne
1355-1360: Kinder sind nicht mehr die lhrigen — aber sind unschuldig
1361-1363: pitié vs. fureur
1364-1366: amour vs. colére
1367-1371: Zurechtriicken: Mord muss geschehen
1372-1374: Mitleid mit Kindern: Bluttat kann nicht geschehen
1375-1378: Entscheidung ist getroffen: S6hne miissen sterben

Quantitativ gesehen ist die Zweifelszene bei Seneca mit 85 Versen die
ausfiihrlichste von allen dreien.> Bei Euripides ist die Szene mit 60 Versen
am zweitumfangreichsten. Am kirzesten ist der Monolog bei Corneille mit
lediglich 32 Versen. Wie man an den Gliederungen erkennt, ist die Szene
jeweils aus unterschiedlich vielen Teilen aufgebaut. Beim griechischen
Tragiker weist die Rede eine klare Unterteilung in drei Abschnitte auf.
Medeia beginnt mit einer Betrachtung tber ihre und ihrer Kinder Zukunft
(V. 1021-1039). Dieser schlieBt sich ihr eigentliches Zoégern an, ob sie die
Graueltat tatsachlich begehen soll (V. 1040-1063). Am Ende erkennt sie,
dass es kein Zurlick mehr gibt und der Plan fortgefiihrt werden muss. Sie
nimmt daher Abschied von ihren Kindern (V. 1064-1080). Aus vier Haupt-
gedanken besteht hingegen der Monolog bei Seneca. Zunachst fordert sich
die Protagonistin selbst zur Opferung ihres Nachwuchses auf und duRert
ihre Freude Uber diese Tat (V. 893-925). Daraufhin Gberkommen sie die
Zweifel, ob sie den Mord an ihren Kindern begehen darf (V. 926-944). Als
sie erkennt, dass es keine Umkehr mehr gibt, nimmt sie Abschied von ihren
Séhnen (V. 945-957). Am Ende bekommt die Protagonistin Visionen und
totet eines der Kinder (V. 958-977). Beim franzdsischen Tragiker besteht

die Rede aus nur zwei Teilen, die sich nicht allzu leicht voneinander ab-

** Nach der Zauberszene der Protagonistin (V. 740-844) ist diese Rede die lingste des ganzen
Medea-Dramas.
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grenzen lassen. Zunachst stellt sich Médée allgemein die Frage lber das
AusmaR, das ihre Rache annehmen soll (V. 1347-1354). Als Hauptteil
schlieBen sich die Zweifel am Mord ihrer Kinder an sowie die Erkenntnis,
dass die Tat vollbracht werden muss (V. 1355-1378).

In Bezug auf den Aufbau des Monologs ist allen gemein, dass sie mit einem
einleitenden Abschnitt beginnen, dem sich dann Zweifel (iber die Untat
anschlieBen. Corneille beendet die Szene nach dieser zweiten themati-
schen Einheit. Bei den beiden antiken Dichtern findet sich zusatzlich eine
Abschiedsszene mit den Kindern. Dabei greift Seneca auf das Motiv von
Euripides zurlick: Die S6hne sind auf der Bilhne und die Protagonistin um-
armt sie ein letztes Mal.>® Bei Corneille erscheinen die Kinder in dieser
Szene Uberhaupt nicht auf der Bilhne — Médée ist die ganze Rede (ber
alleine. Bei Euripides endet die Szene mit der Verabschiedung. Seneca fiigt
dem einen letzten Absatz mit Handlung hinzu: Medea ist von einer Erinye
und vom Geist ihres Bruders verfolgt — sie totet im Wahn einen ihrer S6h-
ne, bevor die Wachen des Palastes kommen und sie zu ergreifen suchen.
Dies ist eine Neuerung gegeniiber dem Griechen.

Je nachdem welche Hauptaussage die Tragiker in dieser Szene vermitteln
wollen, lassen sie die Rede unterschiedlich beginnen bzw. gestalten sie
unterschiedlich aus: Bei Euripides stehen die Kinder im Zentrum des Inte-
resses und der Zuschauer soll bei ihrem Anblick — wie auch die Mutter —

von Mitleid gepackt werden.”’ Es ist daher kein Zufall, dass die Protagonis-

*® Bei Euripides sind die Kinder wihrend des gesamten Monologs auf der Biihne. Der Erzieher
bringt sie zu Beginn der Szene auf die Biihne. Cf. Mastronarde (2002), ad 1020, und Hine
(2000), S. 200f. Sie werden die gesamte Rede hindurch immer wieder angesprochen. Schwie-
riger gestaltet sich diese Frage hingegen bei Seneca. Zu Beginn der Szene sind die Kinder nicht
auf der Biihne. Es ist sehr wahrscheinlich, dass die Protagonistin bis V. 944 alleine auf der
Spielflache ist. Dann miissen die Kinder allerdings bis zum Ende der Szene auf der Biihne sein:
Medea verabschiedet sich von ihnen und spricht die S6hne dabei immer wieder an (huc uos
ferte et ... coniungite artus, V. 946f.). Eines der Kinder wird sogar auf der Biihne von der
Mutter umgebracht. Woméglich bringt ein am Geschehen unbeteiligter Erzieher die Kinder
wdhrend der Rede auf die Spielflache. Cf. Hine (2000), S. 201.

*’ Die Bedeutung der Kinder bei Euripides hebt Gill (1987) besonders hervor.
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tin mit einer Anrede an die Kinder beginnt und sich die Sohne die ganze
Rede Uber auf der Biihne befinden. Anders bei Seneca: Zwar sind auch hier
die Kinder fir eine Partie des Monologs auf der Szene, allerdings steht die
Darstellung und die wechselseitige Beziehung der Affekte ira, pietas, dolor
und horror im Mittelpunkt. Zudem spielt die Freude, die Medea beim Ver-
liben ihrer Untaten empfindet, eine bedeutende Rolle.® Corneille l3sst den
Monolog mit einer Anrede an ma vengeance (V. 1347) beginnen und ver-
deutlicht damit, dass es ihm allein um den Akt der Rache geht. Auch bei
ihm wird — wie bereits bei Seneca — die Freude ausgedriickt, die Médée bei
der Vollstreckung ihrer Rache empfindet (immolons avec joie, V. 1353).

Das eigentliche Moment des Zogerns ist bei allen drei Dramatikern in sei-
ner Hauptaussage gleich. Medea liberkommen plétzliche Zweifel und sie
schrickt von der bevorstehenden Tat zuriick. Die Ausgestaltung ist jedoch
verschieden, was sich schon allein an der Liange bemerkbar macht: Bei
Euripides und Corneille nimmt dieser Teil jeweils 24 Verse ein, bei Seneca
nur 19. Bei Corneille schwankt die Protagonistin mit viermaligem Hin und
Her am h&ufigsten. Bei Seneca gibt es nur ein zweimaliges Schwanken, bei
Euripides zogert Medeia drei Mal, ehe sie zu ihrem Entschluss kommt.

Bei dem griechischen Tragiker entstehen die Zweifel, als die S6hne Medeia
ansehen und anlachen (11 mpocdepkec9e P’ oSppoctv, texve; / Tl
TPOGYEAATE TOV TOVOGTATOV YEA®V, V. 1040f.). Das Moment der physi-
schen Wahrnehmung wird in der sprachlichen Ausgestaltung deshalb be-
sonders hervorgehoben. Eingeleitet durch Wehklagen in Form einer
Geminatio (peb @eL, V. 1040) wird gehduft Vokabular, das den Sehsinn
betrifft, eingesetzt (Oppociv, Oyec®’ mpocdepkec9e p’ Sppacty,
Supa, €idov, V. 1038-1043). Das Betrachten der Kinder erregt in Medeia
Muttergefihle, in Folge derer sie sich nicht mehr sicher ist, ob sie die Tat

durchfiihren kann (aiai- Ti Spacw; V. 1042). Die rhetorische Frage zeigt

*® Dies wird besonders in der viermaligen (!) Wiederholung des Wortes iuuat (V. 911f.) deut-
lich.
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deutlich die Zerrissenheit und die Zweifel der Protagonistin. Die Antwort
ldsst nicht lange auf sich warten: Medeia entsagt ihren Planen (o0k Qv
Suovaiunv: yoipetm Poviedpata, V. 1044); die Symploke iiber vier Ver-
se (o0 ST Eyoye: yoipeto Povisdpata, V. 1048), die wiederum eine
Epipher und ein Polyptoton umschlieRt (kaicoic, koxd, V. 1046f.), macht
deutlich, wie schlimm der urspriingliche Plan des Kindermords ist und dass
sie ihn keinesfalls weiterverfolgen will. Jedoch fast sich Medeia sofort wie-
der: Sie darf nicht von ihren Feinden ausgelacht werden und sie ungestraft
lassen (V. 1049f.). Nach erneutem Schwanken — die Kinder missen ster-
ben, dirfen nicht umgebracht werden — erkennt Medeia, dass die S6hne
keinesfalls verschont bleiben kdnnen (V. 1062ff.). Anrufungen an die Kin-
der (téxva, V. 1040; naidec, V. 1053) sowie an den Chor der korinthischen
Frauen (yovaixec, V. 1043) und sich selbst (Suug, @ taiav, V. 1057f.)
zeugen die gesamte Rede lber von ihren Zweifeln. Sie wendet sich hilfesu-
chend an einen Ansprechpartner.

Bei Seneca sind die Kinder zu dem Zeitpunkt, als sie zu zaudern beginnt,
noch nicht auf der Biihne und spielen bei der Erregung ihrer Zweifel daher
keine Rolle. Bevor der Protagonistin bewusst wird, was mit ihr geschieht,
auBern sich ihre Skrupel in physischen Reaktionen (membra torpescunt
gelu pectusque tremuit, V. 926f.). Dann erst stellt sich der eigentliche Kon-
flikt ein. Die Kinder sind unschuldig und missen daher verschont bleiben
(V. 929ff.). Der Grad der Erregung Medeas zeigt sich in Tautologien
(meorum liberum ac prolis meae, V. 929; facinus ac dirum nefas, V. 931).
Denn statt die Dinge nur einmal zu sagen, verlautbart sie sie gleich zwei
Mal.>® Exclamationes, Apostrophen (melius, a, demens furor!, V. 930) und
rhetorische Fragen (fundam cruorem?, V. 930; quod scelus miseri luent?, V.
932) verdeutlichen die Emotionen der Protagonistin. Auch sie versucht,

einen Ansprechpartner zu finden, und stellt sich hdufig die Frage, was sie

*° Vergleiche auch Costa (1973), S. 151. Ihm zufolge ist die Sprache Medeas inkoh&rent. Da-
durch werde ihre Emotionalitdt und Zerrissenheit ausgedriickt.
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tun soll. Schnell sammelt sie sich jedoch wieder und sucht scheinbar ratio-
nale Argumente, weswegen die S6hne sterben missen: Es sind die Kinder
lasons und allein dadurch sind sie schuldig (V. 933). Die Anapher scelus (V.
933) und die dreimalige Wiederholung dieses Wortes suggerieren dem
Zuschauer, was fir ein gewaltiges Verbrechen dies fir Medea darstellt.
AuRerdem weist dies bereits darauf voraus, dass sie sich schlieBlich dafir
entscheiden wird, ihre Kinder umzubringen. Sofort schalten sich wieder
ihre Muttergefiihle ein: Die S6hne sind unschuldig. Aber sie gesteht sich
zugleich ein, dass auch ihr Bruder frei von Schuld war, er aber dennoch
sterben musste (V. 935f.). Die rasche Abfolge der Argumente, die durch
Brevitas auffallt, zeichnet sich durch die Kombination eines Parallelismus
mit einem Chiasmus ab, die auch im Satzgeflige die Zweifel der Protagonis-
tin verdeutlichen (occidant, non sunt mei; / pereant, mei sunt, V. 934f.):
Ihre Aussagen sind antithetisch gegenibergestellt, von einem Wort zum
anderen betrachtet sie die Problematik unterschiedlich. Einen Héhepunkt
erzielen die Alliterationen auf ¢ (crimine et culpa carent, V. 935) und f
(fateor: et frater fuit, V. 936), die die Sprache in der Diktion hart und ag-
gressiv klingen lassen und Medeas ira und furor in den Wortklang Gbertra-
gen. Nach dem scheinbar rationalen Abwagen von pro und contra, schalten
sich ihre Affekte ein. Die Protagonistin wendet sich an ihren animus (V.
937) und stellt antithetisch die GemUtsbewegungen ira und amor (V. 938),
ira und pietas (V. 943f.) sowie pietas und dolor (V. 944) gegenlber. In meh-
reren rhetorischen Fragen werden erneut die Zweifel deutlich (V. 937-939):
Fur welchen der Affekte soll sich die Titelheldin entscheiden? Da sie ihre
Zweifel nicht in Worte zu fassen vermag, verdeutlicht sie diese in einem
Simile, um in dem Vergleich mit dem Wogen des Meeres ihr eigenes Wan-
ken zu beschreiben (V. 940-942). Am Ende stellt sie ihre pietas in einem
Chiasmus, der sich durch extreme Kirze auszeichnet, ihrer jra gegeniiber
und verdeutlicht dadurch den Gegensatz, der sie beherrscht (ira pietatem

fugat / iramque pietas — cede pietati, dolor, V. 943f.). In dem Polyptoton
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bei pietas und der dreimaligen Wiederholung des Wortes geht deutlich die
Bedeutung der Liebe gegeniiber ihren Kindern hervor. Die letzte Apostro-
phe an ihren Schmerz impliziert jedoch, dass sie sich gegen die Mutterliebe
entscheiden wird. Welcher Affekt schlieflich siegt, erkennt der Zuschauer
erst, als sie ihre S6hne herbeiholt und sich von ihnen verabschiedet (V.
945ff.).

Bei Corneille werden Médées Zweifel durch eine Apostrophe an die Natur
eingeldutet (Nature, V. 1355). Die Protagonistin erkennt, dass sie durch
den Mord ihrer eigenen Nachkommen ein Naturgesetz bricht und die To6-
tung unrechtmaRig ist. Jedoch bringt sie zu ihrer Entlastung sofort ein rati-
onales Gegenargument. Die Sohne sind nicht mehr die lhren (V. 1356). In
einer raschen Abfolge, die durch Brevitas gekennzeichnet ist, wechseln sich
die Argumente ab, weshalb die Kinder sterben missen oder nicht. Diese
Reihung von Begriindungen ist im Wortlaut und in der Stilistik stark an
Seneca angelehnt: /ls viennent de sa part et ne sont plus a moi (V. 1356)
entspricht non sunt mei (V. 934), Mais ils sont innocents; aussi I’était mon
frere (V. 1357) wiederum sunt innocentes, fateor: et frater fuit (V. 936) und
Ils sont trop criminels d’avoir Jason pour pére (V. 1358) schlieBlich scelus
est lason genitor (V. 933). Wie auch bei dem romischen Autor folgt eine
antithetische Gegenuberstellung der Affekte pitié und fureur (V. 1362f.),
von horreur (V. 1364), amour (V. 1365), colere (V. 1365) und tendresses (V.
1366). In einer Apostrophe an ihre Zaghaftigkeit (pensers irrésolus, V.
1367) beschlieRt Médée erneut, ihren Nachwuchs auszuléschen. Grund
hierfur ist, dass sie die Kinder nicht geboren hat, um bei ihrem Anblick an
den Vater Jason erinnert zu werden (si je vous ai fait naitre / Ce n’est pas
seulement pour caresser un traitre, V. 1369f.). Dies ist der einzige Vers, der
Euripides evoziert. Bei ihm werden die Schmerzen bei der Geburt der Kin-
der ins Gedachtnis gerufen, die im Falle des Mordes umsonst waren
(GAMA@G ... v TOKOLG arymdovag, V. 1030f.). Gemeinsam ist diesen bei-

den Stellen, dass die Geburt angesprochen wird. Allerdings betont Euripi-
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des dabei, dass die Schmerzen bei der Entbindung vergeblich waren. Cor-
neille hingegen zielt darauf, dass sie die Kinder nicht geboren hat, um
durch ihr AuReres an deren Vater erinnert zu werden.

Die Protagonistin driickt nun in einem pointiert formulierten Chiasmus aus,
dass sie sich mit den gleichen Mitteln an ihrem Gemahl rachen will: Il me
prive de vous, et je I’en vais priver (V. 1371). SchlieRlich duRert Médée ein
letztes Mal ihr Mitleid (V. 1372) und ihre Gespaltenheit ob ihrer Gefiihle
(mon éme éperdue / Entre deux passions demeure suspendue, V. 1373f.) —
einen Gedanken, den Corneille wieder Seneca entnimmt (anceps aestus
incertam rapit, V. 939). Am Ende entschlief3t sie sich endgiiltig dazu, ihre
Kinder zu toten (V. 1375-1378) und wendet sich mit einer letzten Anrede
an die S6hne (mes enfants, V. 1376).

Corneille orientiert sich in der Ausarbeitung stark an Seneca, der wiederum
von Euripides beeinflusst ist. Dies gilt zum einen flr den Aufbau der Rede.
Bei beiden Autoren stellt sich Medea zunachst die Frage, welche Schuld die
Kinder trifft. Dabei werden scheinbar rationale Argumente herangezogen,
die der franzosische dem romischen Tragiker entnimmt (die Kinder sind
lasons Kinder und nicht mehr die lhrigen; auch der Bruder musste unschul-
dig sterben). Nach mehrmaligen Hin und Her werden die Affekte ira und
pietas bzw. pitié und fureur gegeniibergestellt. Der Versuch Corneilles, sein
romisches Vorbild durch eine Erhdhung der Frequenz des Zweifelns zu
libertreffen, misslingt: Médée zogert bei ihm vier Mal zwischen Téten und
nicht Téten hin und her. Dies scheint derart Ubersteigert, dass dabei letzt-
lich die Pointe verloren geht.

Bei Euripides hingegen stehen die Zweifel am Kindermord in einem direk-
ten Zusammenhang mit der Anwesenheit der S6hne auf der Biihne. Bei
ihrem Anblick werden Medeias Muttergefiihle wach und sie will daraufhin
ihren Plan fallen lassen. Dass sie ihr Vorhaben am Ende dennoch durch-

setzt, liegt daran, dass sie nicht zum Gesp6étt ihrer Feinde werden will. Bei
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den beiden anderen Dichtern stellt der Entschluss zum Kindermord einen
Triumph der jra Gber die pietas dar.

Bei allen drei Dramatikern ist die gesamte Szene — wie exemplarisch an der
Zweifelpassage gezeigt wurde — rhetorisch bis ins Detail ausgefeilt: Anti-
thesen zeigen die Zerrissenheit der Protagonistin zwischen ihrer traurigen
Pflicht und ihren Muttergefiihlen, Chiasmen illustrieren auch im Satzgefiige
die im Gegensatz stehenden Gefiihle, rhetorische Fragen verdeutlichen
ihre Zweifel, Anreden und Apostrophen heben hervor, wie gerne Medea
die Verantwortung an jemanden abtreten wirde. Allerdings treibt Seneca
den Einsatz von sprachlichen Mitteln in dieser Szene auf einen Hohepunkt,
den Corneille keinesfalls erreicht.® Insgesamt (bernimmt Corneille nam-
lich nur ca. ein Zehntel der Stilmittel, die wir bei Seneca finden. Auch bei
Euripides ist die Rede rhetorisch fein ausgearbeitet und man stoRt auf
zahlreiche sprachliche Mittel, die Medeias Zaudern illustrieren. Doch geht
es im Gegensatz zu Seneca bei ihm nicht um das reine Erhaschen von Pa-
thos durch die Sprache. Euripides versucht, die Zweifel der Protagonistin
psychologisch zu motivieren und die Griinde fiir ihr Handeln darzulegen.61
Pathos wird hauptsachlich dadurch erregt, dass Medea die gesamte Szene
ihren S6hnen gegeniiber gestellt ist.

Corneille reduziert die Motive der antiken Dichter zu Gunsten des eigentli-
chen Zweifelmonologs. Bei ihm finden sich nur die Motive Rache und Zwei-
fel, wo Seneca und Euripides noch eine Abschiedsszene mit den Kindern
einfiigen und Seneca sogar noch Handlung einbaut (Verfolgung durch
Erinyen und Geist des Bruders, Tod eines Sohnes). In der eigentlichen Zwei-
felszene lehnt sich Corneille in der Argumentation stark an Seneca an. Das
geht so weit, dass wértliche Ubersetzungen deutlich erkennbar sind. Vom

griechischen Autoren tGbernimmt er hingegen kaum etwas. Einzig das An-

% Es wiirde den Rahmen der Untersuchung sprengen, samtliche Stilmittel auf ihre Funktion zu
analysieren. Um allerdings einen Eindruck tGber deren Frequenz zu vermitteln, findet sich im
Anhang eine Ubersicht (iber die verwendeten Silmittel.

®! Bei Euripides finden sich ungefihr ebenso viele Stilmittel wie bei Corneille.
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sprechen der Geburt (V. 1369) kénnte ein Rickbezug auf Euripides sein.
Seneca wiederum lehnt sich in seiner Ausfiihrung klar an Euripides an und
versucht ihn nach dem rémischen Prinzip der aemulatio zu Gbertreffen. Zu
diesem Zwecke Ubernimmt er die Inhalte (also den Aufbau) des griechi-
schen Dichters und fiigt selbst noch einen eigenen Teil hinzu. Zudem baut
er die Stelle zu einem rhetorischen Feuerwerk aus. Corneille wiederum
greift auf Seneca zurick und rezipiert allenfalls indirekt (iber den réomi-
schen Autor Euripides. Die schlichtere, an Euripides erinnernde Sprache

Corneilles ist der klassischen MaRigung zuzuschreiben.

3) Weitere Einfllsse

Als Quelle fir Drameninhalte mythologischer Art dienten zu Zeiten Corneil-
les entweder die Tragddien der antiken Tragiker oder die mythologischen
Darstellungen in Ovids Metamorphosen.62 Neben der Beeinflussung durch
Euripides und Seneca lassen sich daher in Corneilles Médée besonders
Einfliisse von den Medea-Darstellungen in Ovids Metamorphosen VII, 1-
349 und seinem Brief Medeas an lason (Heroides XIl) nachweisen.

Die Bezlige sind jedoch anders geartet als die zu den antiken Tragikern. Es
handelt sich weniger um Ubersetzungen und intertextuelle Beziige als
vielmehr um das Rezipieren faktischer Gegebenheiten. Gerade die Be-
schreibungen Medeas in den Metamorphosen sind hierfiir von groRRerer
Bedeutung, was sich bereits durch ihren Umfang erklart: Denn die Ausfiih-
rungen sind mit 349 Versen um die Halfte langer als diejenigen im
Heroinnenbrief. Zudem wird in den Verwandlungssagen vermehrt Hand-
lung wiedergegeben, wohingegen der Brief Medeas an lason eher die Ge-
fihle der Protagonistin darstellt. Es sind insbesondere folgende drei The-

men, beziglich derer Corneille sich auch auf Ovid stiitzt: der Mord der

%2 Cf. Louvat in Rotrou (1999), S. 8.
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Tochter des Peleus an ihrem Vater,63 die Geschehnisse um das goldene
Vlies in lolkos® und die Darstellung Médées als Hexe®.

Corneille folgt in der Darstellung des Mordes der Peliaden an ihrem Vater
den Ausfihrungen Ovids in den Metamorphosen VII, 159-349.% Diese
Geschichte wird weder bei Seneca noch bei Euripides naher ausgefihrt.
Einige Verse in der Exposition der cornelischen Médée evozieren den klas-
sischen lateinischen Dichter, ohne dass er sich woértlich auf ihn bezieht: A
force de pitié ces filles inhumaines / De leur pére endormi vont épuiser les
veines (Cor. 77f.) spielt auf die natas Peliae an, die sich im Glauben, fromm
zu handeln, schuldig machen (quid referam Peliae natas, pietate nocentes,
Ov. ep. XlI, 129). Das franzésische A force de pitié bildet dabei die Partizipi-
alkonstruktion bei pietate nocentes nach. An einer weitere Stelle hei3t es:
Et refusant ses yeux a conduire sa main / N’ose voir les effets de son pieux
dessein (V. 87f.). Dabei greift er von Ovid his, ut quaeque pia est, hortatibus
impia prima est / et, ne sit scelerata, facit scelus ; haud tamen ictus / ulla
suos spectare potest oculosque reflectunt auf (Ov. Met. VII, 339-342). Ge-
meinsam ist beiden Stellen, dass die Téchter des Peleus ihr eigenes Ver-
brechen nicht mit ansehen kénnen und daher bei der Tat die Augen schlie-
Ben. Beide Stellen treten zudem durch die Antithese Mord — frommes
Handeln hervor. Der Gedanke, dass Medea sich immer nur fir ihren Gatten
schuldig gemacht hat (ut culpent alii, tibi me laudare necesse est, / pro quo
sum totiens esse coacta nocens, Ov. ep. Xll, 131f.), findet sich auch bei
Corneille wieder: Peignez mes actions plus noires que la nuit, / Je n’en ai
que la honte, il en a tout le fruit. / C’est a son intérét que ma savante au-

dace / Immola son tyran par les mains de sa race, / Joignez-y mon pays, et

% Cor. V. 55b-88, Ov. Met. 159-349, Ov. ep. XII, 129f.

® Cor. V. 405-430, Ov. Met. VII, 29-158, Ov. ep. XII, 39-52, V. 59f., V. 93-102, V. 107f., V. 163,
V. 199-201.

® Cor. V. 985-1011, Ov. Met. VII, 137f., V. 167, V. 176-293, V. 330, Ov. ep. XlI, 167f.

 Uber den Mord der Peliaden an ihrem Vater erfahren wir bei Corneille in der Exposition
durch Jason (insbesondere V. 55b-88). In Heroides XlI, 129f. wird der Mord der Peliaden kurz
angesprochen, jedoch nicht ndher ausgefiihrt.
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mon frére, il suffit / Qu’aucun de tant de maux ne va qu’a son profit (V.
467-472).

Wie diese wenigen Beispiele zeigen, sind die Bezlige eher schwach. Cor-
neille UGbersetzt Ovid nicht, sondern Ubernimmt nur einzelne Gedanken
oder Schlagworter. Der Einfluss ist deutlich, aber eben nur gering.

Neben Ovids Medea-Darstellungen (ibt die Tragddie Hercule mourant von
Jean de Rotrou (1609-1650) eine gewisse Wirkung auf das Drama Corneil-
les aus. Von ihm werden weniger Inhalte entlehnt als vielmehr einzelne
Motive. Der Auffihrungszeitpunkt dieses Stiickes ist nicht endgiiltig fest-
legbar, doch spricht vieles fir eine Erstauffiihrung am Karneval des Jahres
1634.%” Das Drama wurde somit eine Saison vor der Médée aufgeﬂ]hrt.68
Auch wenn der Hercule mourant zum Zeitpunkt der Reprdsentation der
Meédée noch nicht im Druck vorlag, kann man doch davon ausgehen, dass
Corneille die Tragddie gut kannte und viel von ihr gehort hatte.

Gemeinsam ist den beiden franzosischen Dramen, dass sie auf Senecas
Vorbild basieren.® AuRerdem finden sich jeweils die Motive Eifersucht und
Einsatz von Gift. Als Beispiel fiir eine Beeinflussung durch Rotrou soll zu-
nachst die Stelle angefiihrt werden, in der Herakles das Gewand mit dem

Gift des Zentauers Nessus anzieht:

Mais quelle prompte flamme en mes veines s’allume ?
Quelle soudaine ardeur jusqu’aux os me consume ?
Quel poison communique a ce linge fatal
La vertu qui me brile ? 6 tourment sans égal !
Ouvre Enfer a mes cris tes cavernes profondes,
Préte contre ce feu, le secours de tes ondes

(Rotrou, Hercule mourant V. 645-650)

*” Cf. Louvat in Rotrou (1999), S. 7, und Couton in Corneille (1980), S. 1377f.

% Besonders wichtig ist das Drama Rotrous, weil es mit seiner Einteilung in fiinf Akte und der
Wahrung der Einheiten die erste regelmalige Tragddie Frankreichs darstellt. Cf. Louvat in
Rotrou (1999), S. 15, und Couton in Corneille (1980), S. 1465. Zu der Frage, ob der Hercule
mourant dem Barock oder der Klassik zuzuordnen ist, s. Vornberger (2011).

% Das Drama von Rotrou hat Senecas (unechte) Tragodie Hercules Oetaeus als Vorlage.

332



Ubersetzungen und Ubernahmen Corneilles

Bei Corneille findet sich im Botenbericht eine Passage, die stark an Rotrous
Beschreibung angelehnt ist. Auch hier geht das vergiftete Gewand in
Flammen auf und totet seinen Trager. Nur spricht bei dem einen der Trager
selbst, bei dem anderen hingegen beschreibt eine auRenstehende Figur die

Vorgange:

Cette pauvre princesse a peine I’a vétue [sc. la robe]
Qu’elle sent aussitét une ardeur qui la tue,
Un feu subtil s’allume, et ses brandons épars
Sur votre don fatal courent de toutes parts,
Et Cléone, et le Roi s’y jettent pour I'éteindre,
Mais (6 nouveau sujet de pleurer et de plaindre!)
Ce feu saisit le Roi ; ce prince en un moment
Se trouve enveloppé du méme embrasement.
(Cor. Méd. V. 1325-1332)

Ferner ist das Eifersuchtsmotiv bei der rotrouschen Déjanire klar ersicht-
lich. Wie auch Médée mochte sie auf keinen Fall, dass ihre S6hne durch

weitere neue Kinder von Herakles mit einer anderen Frau entehrt werden:

Qu’Hercule me trahisse, et qu’lole me brave !
Qu’une jeune effrontée, une insolente esclave,
Dont le pére a suivi ses peuples déconfits
Vienne en ce lieu donner des fréres a mes fils ?
Et pour avoir charmé les yeux de ce perfide,
Soit fille de Jupin, et compagne d’Alcide ?
Non, non, je lui vendrai mon honneur cherement,
Ou je détournerai ce triste événement.

(Rotrou, Hercule mourant V. 353-360)

Bei Corneille lautet die entsprechende Stelle wie folgt:

Mon dme a leur sujet redouble son courroux,
Faut-il ce déshonneur pour comble a mes miséres

Qu’a mes enfants Créuse enfin donne des freres ?
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Tu vas méler, impie, et mettre en rang pareil

Les neveux de Sisyphe avec ceux du Soleil !

[]

J’e 'empécherai bien, ce mélange odieux,

Qui déshonore ensemble et ma race et les Dieux.
(Cor. Méd. 884-892)

Neben der Beeinflussung durch Ovid und Rotrou spielen einzelne Verse
Corneilles auf andere franzésische oder lateinische Dichter an. Als Beispiel
hierflir sei der Bezug auf einen berlihmten Vers aus Vergils Aeneis ange-
flhrt: JS'eus toujours pour suspects les dons des ennemis (Cor. Méd. 1144)
klingt unmissverstandlich an timeo Danaos, et dona ferentis an (Verg. A. Il,
49). Natdirlich Gbten auch andere Autoren Einfluss auf Corneilles Werk aus.
Flr die Darstellung Médées als Hexe stand beispielsweise die Darstellung
der Zauberin Erichto in Lucans Bellum civile Pate.” Zudem wird Medea
auch bei Apollonios Rhodios und Ovid als groRe Magierin dargestellt.71 Die
Argonautika des griechischen Dichters Apollonios Rhodios waren Corneille
ebenso bekannt und prasent wie das gleichnamige Werk des romischen
Epikers Valerius Flaccus.”” Sie spielen fiur die Darstellung Medeas sowie fiir

die Hintergrundinformationen eine grof3e Rolle.

4) Zusammenfassung
Corneille orientiert sich an einigen Stellen stark an seinem rémischen Vor-
bild. Von den adaptierten Passagen sind zwei sowohl den beiden antiken
Dichtern wie auch dem franzésischen Tragiker gemein (die Zweifelszene

und der Dialog zwischen Kreon und Medea). In der Regel rezipiert Seneca

" Hierzu besonders der Vergleich Wankes (1964) zu Seneca, Lucan und Corneille.

' Luc. VI, 413-830, A.R. Ill, 844-868, V. 1026-1051, Ov. Met. VII, 179-293. Zu den Einfliissen
auf Corneille auch Couton in Corneille (1980), S. 1380.

”? Ein guter Hinweis darauf, dass Corneille Valerius Flaccus kannte, ist die Nennung des Argo-
nauten Nestor in V. 436. Denn dieser kommt weder in Pindars Pythischer Ode IV vor, noch in
den Argonautika des Apollonios.
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Euripides, Corneille wiederum folgt dem rémischen Drama. Die Ubernah-
men erfolgen auf verschiedene Weise. Zum einen entlehnt Corneille ein-
zelne Verse von Seneca und Ubersetzt sie nahezu wértlich. Um mit Conte
und Barchiesi zu sprechen, fungiert Seneca hier als ,,Modello-Esemplare”,
da die Riickbeziige allein auf Ubernahme von einzelnen Wértern basieren.
Solche Ubersetzungen finden sich {iber das gesamte Drama hinweg. Zum
anderen adaptiert der franzosische Tragiker ganze Szenen. In der Regel
Ubernimmt er dafir komplette Textblocke, die er dann meist in gleicher
Reihenfolge einsetzt. Im Kreon-Medea-Dialog erscheinen die Passagen
beinahe durchgehend in derselben Abfolge; im Medea-Gebet hingegen
stellt Corneille die Textstiicke vermehrt um.

Von anderer Natur ist wiederum die Art der Adaption in der Zauberszene.
Hier bezieht sich Corneille durch die Ubernahme von Eigennamen, von
Schlagworten und von Themengebieten auf sein rémisches Vorbild. Seneca
dient also in einer Extremform als ,,Modello-Esemplare”, denn dass der
franzosische Tragiker sich auf den romischen bezieht, ist aufgrund der
Anspielungen mehr als deutlich. Die sprachliche Komposition der Tragodie
wird dabei in der Regel nicht Glbernommen. Wo Seneca in der Zauberszene
das Geschehen durch einen Monolog der Amme und eine Monodie der
Protagonistin darstellt, fasst der franzdsische Dichter die Szene in einem
einzigen Monolog Médées zusammen. Auch im Kreon-Medea-Dialog stellt
man fest, dass Corneille zwar inhaltliche Gegebenheiten, nicht aber die
Dialogtechnik rezipiert. Obwohl Corneille Sprechformen wie das Aside
kennt und an anderen Stelle in seiner Médée verwendet, macht er sich
diese ebenso wenig zu eigen wie die Stichomythie oder die langen Mono-
log-Reden. Auch werden nie metrische Strukturen angepasst, weil das
klassische franzésische Drama den Alexandriner als festen MaRstab setzt

und Abweichungen davon quasi nicht méglich sind.”” Daher werden die

3 Einzige Ausnahmen sind die Stanzen in der Aigeus-Szene (Cor. Méd., IV, 4).
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metrischen Besonderheiten Senecas (Tanzrhythmus, Gesang etc.) bei Cor-
neille nicht wiedergegeben.

Sowohl in Bezug auf den Stil wie auch auf den Inhalt ldsst sich die Adapti-
onstechnik Corneilles mit den Stichworten MaRigung und Rationalisierung
subsumieren.” Corneille zeigt das deutliche Bestreben, den Text koharen-
ter und greifbarer zu machen. Deshalb formuliert er Gedanken oft weiter
aus, fugt zusatzliche Argumente an und ordnet sie auf logischere Weise.
Aus eben diesem Grund werden die Aufzdahlungen von Eigennamen ge-
kiirzt, Begriffe zusatzlich erklart oder durch verstandlichere Woérter ersetzt.
Dies bleibt jedoch nicht ohne Konsequenzen fiir den Stil: Wo es Seneca
gerade um eine Verkiirzung des Ausdrucks geht, erscheint der franzdsische
Text langatmig und Ubererkldart. Im Medea-Gebet beispielsweise macht
Seneca durch das bewusste Anfligen eines inkoharenten Gedanken an den
anderen deutlich, dass Medea wiitend und verzweifelt ist. ira und furor
werden so in die Sprache transponiert. Corneille ordnet die Gedanken,
wodurch die Szene bei ihm unspektakular wirkt und an Pathos einbiikt.”
Im Bezug auf die rhetorische Gestaltung zeigt Corneille das Bestreben, das
romische Ideal zu erreichen. Er Ubernimmt die in der jeweiligen Szene
dominierenden rhetorischen Mittel und setzt diese in seine Adaption ein.
Hier riickt Seneca in die Nahe eines ,Modello-Genere”, da der Riickbezug
nicht nur anhand einzelner Worter deutlich wird, sondern auch der Stil
nachgeahmt wird. Jedoch sind einige dieser Figuren im Franzosischen nicht
imitierbar, weil die Sprache schon in der Wortstellung festeren Regeln
unterliegt. Corneilles Bemiihen, Seneca nachzuahmen, ist als solches klar
erkennbar, aber der Einsatz von rhetorischen Mitteln fallt dennoch deut-

lich geringer aus als bei Seneca.

7 Zu diesem Ergebnis kommt auch Wanke (1964), S. 95. Sie konstatiert eine Ddmpfung im Ton
Corneilles zugunsten einer eleganteren Argumentation. Ob man bei Corneille wirklich von
einer eleganteren Argumentation sprechen kann, ist jedoch fragwirdig.

7> Ganz genauso verhilt es sich auch in der Zauberszene. Auch hier geht durch die Rationali-
sierung der Gedanken das Pathos und das Mysteridse der Szene verloren.

336



Ubersetzungen und Ubernahmen Corneilles

Es scheint offensichtlich, dass Corneille fast ausschliefllich Seneca adap-
tiert. Die Ubernahmen sind hauptsichlich sprachlich-inhaltlicher Natur. In
manchen Szenen geht ein GroRteil des Textes auf Seneca zuriick, wobei die
Beziige entweder in Schlagworten, Ubernahmen von Themen oder Uber-
setzungen deutlich werden. Stilistisch orientiert sich Corneille am rémi-
schen Ideal, erreicht es aber in Bezug auf die rhetorische Ausarbeitung
weder quantitativ noch qualitativ. Riickbezlige auf Euripides erfolgen ent-
weder indirekt (iber Seneca oder sind rein zufalliger Natur. AuBerdem lasst
sich ein gewisser Einfluss von Ovids Metamorphosen und Heroides feststel-
len. Die Ubernahmen sind jedoch nicht intertextueller Natur, sondern es
handelt sich zumeist um die Rezeption von Inhalten. Dariiber hinaus dient
die Tragddie Hercule mourant von Rotrou — zuséatzlich zu der Darstellung
bei Seneca — als Vorlage fiir den Tod durch ein vergiftetes Gewand und fiir

das Motiv der Eifersucht.

337






Zusammenfassung und Ergebnisse

E. Zusammenfassung und Ergebnisse

I Zusammenfassung des Analyse-Teils

Corneille rezipiert in seiner Médée insbesondere Senecas Medea: Die
Haupthandlung orientiert sich vornehmlich an dem rémischen Tragiker und
Corneille entlehnt ihm viele Motive, wie zum Beispiel die Verfolgung Me-
deas und lasons durch Acastus. Zudem UGbernimmt er von dem rémischen
Tragiker die Charakterzeichnung seiner Medea-Figur. Bei beiden Autoren
ist das Handeln der Protagonistin durch furor gekennzeichnet, wohingegen
die euripideische Medeia ihre Rache rational plant und verstarkt ihr Leid
ins Zentrum der Darstellung rickt. Der franzésische Tragiker fligt dem
Mythos jedoch auch viel Eigenes hinzu, wie beispielsweise die Tatsache,
dass Créuse das Kleid, das sie bei Seneca und Euripides als Hochzeitsge-
schenk bekommt, selber aufs Heftigste begehrt. Zudem erweitert Corneille
das Figureninventar und ldsst den Argonauten Pollux, die Prinzessin Créuse
und Aegée als dramatis personae auftreten. Die Figur Aegée entnimmt
Corneille — wie er im Examen zur Médée darlegt — Euripides. Allerdings
erweitert er seinen Auftritt und fligt einige Motive hinzu, sodass es beina-
he keine Ubereinstimmung mehr zwischen den beiden Aigeus-Figuren gibt.
Generell konstatiert man bei Corneille eine starke Ubermotivierung der
Handlung, wohingegen sich der Mythos bei Seneca und Euripides auf das
Wesentliche beschrankt. Dies hat zweierlei Ursachen: Vieles schien ihm bei
den antiken Dichtern unzuldnglich motiviert, wie zum Beispiel der Um-
stand, dass Creusa Medeas Geschenk ohne jegliche Zweifel annimmt.* Um
das Geschehen vraisemblable zu machen, flgt er einige Handlungsstrange
ein, die diese fehlende Motivierung ausgleichen sollten. Gerade dadurch
wird die Handlung jedoch unruhig und scheint oft sogar weithergeholt.
Andererseits ist diese Ubermotivierung nicht ungewdhnlich fiir Corneilles

Friihwerk. Seine Tragddie ist noch im Barock verwurzelt und die vielen

! Cf. Corneille (1984), S. 537, Examen zur Médée.
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verschiedenen Handlungsstrange entsprechen dem Geschmack dieser
Epoche. Motivgleichheiten mit Euripides riihren — mit Ausnahme der
Aegée-Szene — daher, dass Seneca mitunter auf die griechische Tragodie
zuriickgreift, der franzosische Tragiker wiederum den rémischen rezipiert.
Des Weiteren werden die Beziige Corneilles auf Seneca durch Ubersetzun-
gen und Ubernahmen tberdeutlich. Es wurde gezeigt, dass Corneille einer-
seits einzelne Verse mehr oder weniger wortlich ibersetzt und sie in seine
Tragodie einverleibt, dass er andererseits mindestens vier Szenen des ro-
mischen Tragikers adaptiert. Diese Umarbeitungen folgen keinem festen
Schema, sind aber doch immer als solche erkennbar. In der Regel liber-
nimmt Corneille kiirzere Textabschnitte von Seneca und fligt sie eigen-
stdndig zusammen. Dabei bemiht er sich um Rationalisierung der Gedan-
ken und der Sprache. Bisweilen stellt er den Bezug zu seinem Vorbild auch
durch gezielte Ubernahme von Eigennamen her. Somit ist Seneca — um mit
Conte und Barchiesi zu sprechen — ,Modello-Esemplare”, dem lediglich
einzelne Worter und Satze entlehnt werden. Zwei der adaptierten Stellen
finden sich sowohl bei Euripides als auch bei Seneca. Dies kdnnte bisweilen
den Eindruck erwecken, als rezipiere Corneille den griechischen Dramati-
ker. Allerdings ist das nicht der Fall. Auch hier erfolgen Ubernahmen nur
indirekt Gber den romischen Autor. Corneille greift Euripides an keiner
Stelle wortlich auf. Die inhaltlichen Entlehnungen erfolgen ausschlieBlich
indirekt iiber Seneca.’

Bezlglich des Stils sind eindeutig Anlehnungen Corneilles an Seneca zu
erkennen. Bei den (ibernommenen Szenen ahmt der franzésische Tragiker
haufig an denselben Stellen rhetorische Figuren nach wie auch sein romi-
sches Vorbild, wodurch die Imitation unmissverstandlich wird. Bei dieser
Art der Rezeption dient Seneca als ,,Modello-Genere”, also als ein Vorbild,

dem man nicht nur einzelne Begriffe entlehnt, sondern dessen Stil man

? Die Aigeus-Szene ist zwar Euripides entlehnt, aber bei Corneille véllig anders ausgearbeitet
als bei Euripides. Wortliche Anspielungen gibt es nicht.
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nachzuahmen sucht. Auch wenn sich bei beiden Autoren dieselben Stilmit-
tel nachweisen lassen, so dampft Corneille dennoch die Sprache und ver-
ringert den rhetorischen Prunk. Denn ein franzésischer Zuschauer héatte die
so stark stilisierte Sprache senecanischer Tragddien nicht mehr als ange-
nehm empfunden.

In Bezug auf die Teile der Tragtdie lassen sich keine valenten Aussagen
dariiber treffen, ob die Rezeption der antiken Dichter intendiert ist. In
puncto Expositionstechnik scheint Corneille Euripides naher zu stehen.
Beide wahlen die dialogische Form der Einleitung, in der in schlichter, kla-
rer Sprache Hintergrundwissen zum Geschehen dargelegt wird. Die Prota-
gonistin tritt selber nicht auf die Bihne. Ganz anders bei Seneca: Er ldsst
Medea gleich zu Beginn erscheinen, entbrannt von furor und ira, ihre Spra-
che ist rhetorisch bis ins Detail ausgefeilt. Aber der Riickbezug auf Euripi-
des ist nur scheinbar: Vielmehr gestaltet Corneille die Exposition aus der
Dramenkonvention heraus in Form eines Dialogs. Seneca hingegen bricht
die konventionellen Regeln des Tragddienbeginns und verfolgt als primares
Ziel nicht die Darlegung von Hypokeimena, sondern die Darstellung von
Medeas furor.

Auch beim Botenbericht lassen sich kaum Ahnlichkeiten zwischen den drei
Tragikern erkennen. Euripides hat in traditioneller Manier einen langen
epischen Botenbericht, der in schauriger Weise die hinterszenischen Ereig-
nisse erzdhlt. Bei Seneca hingegen stellt der Botenbericht innerhalb seines
Tragddien-Corpus eine Ausnahme dar. Eigentlich stehen seine Botenreden
in der Tradition der langen euripideischen Botenberichte, aber im Falle der
Medea ist dieser auf ein Minimum reduziert. AuRerdem legt Senecas nun-
tius das Geschehen in einem Dialog mit dem Chor dar und setzt keine typi-
sche Rhesis ein. Auch bei Corneille ist der Botenbericht nur sehr kurz.
Durch einen Zwischenruf Médées evoziert seine Rede den dialogischen
Charakter der Szene bei Seneca. Wahrscheinlich imitiert sein Bericht den-

jenigen Senecas. Denn alleine die Tatsache, dass Corneille eine Botenrede
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einsetzt, ist auffallend und scheint in Anlehnung an Seneca zu erfolgen. Er
steht ihm namlich nach eigener Aussage eigentlich ablehnend gegeniiber.
Die Rolle des Chores ist bei beiden antiken Tragikern sehr unterschiedlich:
Bei Euripides setzt er sich aus korinthischen Frauen zusammen, die Medeia
Sympathie entgegenbringen. Der Chor nimmt eine echte Rolle innerhalb
des Stilickes ein. Bei Seneca hat er keine besondere Identitat; ferner ist er
der Protagonistin feindlich gesinnt. Eine selbststandige Rolle hat er nicht,
sondern er tritt nur fir seine Lieder auf, die die Akte voneinander trennen.
Darin reflektiert er das Geschehen auf einer philosophisch-abstrakten
Ebene. Corneille verzichtet — der Konvention seiner Zeit folgend — komplett
auf den Chor, vergrofRert aber dafiir die Anzahl an Vertrauten (Theudas,
Nérine, Cléone). Sie Gbernehmen teilweise die Funktion, die der Chor bei
den antiken Autoren — insbesondere bei Euripides — einnimmt, der als
Gesprachspartner dient und das Geschehen kommentiert.

Auch in Bezug auf die Kommunikationsstrukturen ist die Ahnlichkeit zwi-
schen Euripides und Corneille groRer. Beide Autoren bevorzugen dialogi-
sche Kommunikation, die fiir das Drama die nattirliche Form des Sprechens
ist. Senecas Tragddie hingegen zeichnet sich durch fehlenden
Adressatenbezug aus. Medea spricht oft fur sich alleine, obwohl andere
Figuren auf der Bihne anwesend sind. Aufgrund ihres Wahnsinns und ihrer
Ich-Bezogenheit nimmt sie diese jedoch nicht wahr und spricht fiir sich
selbst mit sich selbst. Fiir das franzdsische Theater waren solche Monologe
undenkbar, da sie der vraisemblance widersprechen. Allein aus diesem
Grund kann Corneille sein Vorbild nicht nachahmen. Jedoch imitiert Cor-
neille auch nicht gezielt Euripides; vielmehr entspricht die Kommunikation

bei Euripides und Corneille der dialogischen Konvention des Dramas.

Der franzbsische Dramatiker rezipiert Seneca in Bezug auf Motivik und
Disposition der Tragddie. Auch werden Anlehnungen durch wortliche

Ubersetzungen und Adaptionen ganzer Szenen {iberdeutlich. Nicht jedoch
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ahmt er sein Vorbild in der dramatischen Technik nach: Weder orientiert er
sich bei der Konstruktion einzelner Teile wie der Exposition oder dem Bo-
tenbericht an Seneca, noch folgt er ihm beziglich der Kommunikations-
strukturen. Corneille scheint darin vielmehr Euripides naher zu stehen.
Folgende Hypothese drdngt sich also auf: Seneca ist fir Corneille das
,Modello-Esemplare”, dem er einzelne Formulierungen entlehnt, um sich
ausdricklich in seine Nachfolge zu stellen. ,,Modello-Genere” ist der romi-
sche Dichter dem franzésischen nur insofern, dass er versucht (und das
nicht allzu erfolgreich), seinen rhetorischen Stil zu imitieren. Die Ahnlich-
keit zu Euripides ist dahingehend gréBer, dass die dramatischen Konventi-
onen und Techniken sowie die Kommunikationsstrukturen bei beiden die-
selben sind. Als ,,Modello-Genere” scheint sich zunachst vielmehr der grie-
chische Tragiker anzubieten.

Aber der Schein triigt. Corneille gestaltet seine Médée nach den Konventi-
onen des zeitgendssischen Theaters, Parallelen zu Euripides entstehen
dadurch, dass die beiden Tragiker sich nach der geldufigen Dramenkonven-
tion richten, Seneca diese hingegen durchbricht. Diese Dramenkonventio-
nen des klassischen franzosischen Dramas wiederum ergeben sich aus der
Rezeption der antiken Poetiken. Dennoch liegt auf der Hand, dass Corneille
Euripides kannte und auch verwendete. Dies behauptet er selber an etli-
chen Stellen und er entlehnt ihm nach seinem eigenen Zeugnis die Aigeus-

Szene.

Il Rezeptionsmechanismen in der Médée Corneilles

Antikenrezeption erfolgt in der Médée auf zwei verschiedenen Ebenen:
Zum einen rezipiert Corneille — wie oben dargelegt — die antiken Dramati-
ker und insbesondere Seneca durch die Adaption des Stoffes sowie durch
Ubernahmen ganzer Passagen der Medea. Zum anderen ist allein die Gat-

tung Tragddie ein Resultat von Antikenrezeption. Nicht nur, weil das Dra-
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ma im antiken Griechenland seinen Ursprung hat und die Gattung von den
Griechen ibernommen wurde. Vielmehr wurden auch die Regeln, denen
das klassische franzdsische Drama gehorcht und die letztlich dessen Form
ausmachen, aus den antiken Poetiken abgeleitet. Denn erst durch die in-
tensive Auseinandersetzung mit der Poetik des Aristoteles und der Ars
poetica Horazens begann sich ab der Renaissance ein strikter Regelkanon
auszubilden, der in der klassischen Zeit normativ wurde. Bemerkenswert
ist, dass Horaz und Aristoteles zunachst in der italienischen, dann in der
franzdsischen Rezeption zu einer Einheit verschmolzen. Eine strikte Tren-
nung zwischen dem romischen und dem griechischen Autor gab es nur
bedingt. Man eignete sich deren Inhalte an, fligte etwas Eigenes zu und
erhob dann das Resultat daraus zu einer Norm. So entspringen beispiels-
weise die Einheiten der Zeit und der Handlung sowie die Forderung nach
vraisemblance und bienséance der Antike. Lediglich die Einheit des Ortes
ist eine selbststandige Weiterentwicklung. Die antiken Poetiken waren
jedoch nicht normativ gedacht, sondern waren lberwiegend deskriptiv.

Corneille imitiert zwar in einigen Punkten Senecas Medea, jedoch lassen
sich gerade die Unterschiede in der dramatischen Form durch die begin-
nende doctrine classique begriinden. Diese wiederum basiert auf einer

Rezeption von Aristoteles und Horaz.?

*Im Gegensatz dazu zeichnet sich das humanistische Theater durch einen héheren Grad an
imitatio aus. Die Dichter rezipierten einen antiken Tragiker mitsamt der Form, also auch der
Chorgesange (z.B. Robert Garnier, Hippolyte, 1573). Auch Corneilles Médée ist im Sinne einer
imitatio Senecas zu verstehen, jedoch kommt zu der Nachahmung die Form ,klassische Trago-
die’ als zweiter konstitutiver Faktor hinzu. Und diese leitet ihre Regeln aus Horaz und Aristote-
les ab.
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1. Warum Seneca-Rezeption?

Es stellt sich die Frage, warum Corneille gerade Seneca zu seinem Vorbild
erhoben hat. Denn auf den ersten Blick kbnnte man meinen, dass Euripides
der Gesinnung des klassischen franzosischen Theaters naher liegt: Das
euripideische Drama ist psychologisch und stellt innere Vorgange dar.
Zudem ist die Sprache schlicht und den jeweiligen Charakteren angemes-
sen. Fir das heutige Stilempfinden ist seine Medeia ,klassisch’, wohingegen
die Sprache in der Tragddie Senecas pompds, pathetisch und manieriert —
kurz: barock — ist.

Jedoch ist Corneille als Schwellenautor zwischen Barock und Klassik noch
stark dem Barock verpflichtet und er bewunderte gerade die manierierte
Sprache Senecas. Er versuchte daher bewusst, seinen Stil nachzuahmen.
Aber dennoch dampfte er die Ausdrucksweise, indem er rhetorische Mittel
sparsamer einsetzte. Dies erscheint paradox: Damit nahm der franzdsische
Tragiker namlich gerade das zuriick, was er eigentlich als nachahmenswert
erachtete. Diese klassische Dampfung lasst sich jedoch mit dem Entste-
hungsdatum der Médée erklaren. Zwar war der franzdsische Tragiker zum
Zeitpunkt der Entstehung noch dem Barock verpflichtet, aber er stand
bereits an der Schwelle zur Klassik. In dieser Zeit veranderte sich die Spra-
che und wurde gemaRigter. Daher nahm Corneille auch das Manierierte
aus Senecas Tragodie zuriick.

Neben der Bewunderung, die der franzdsische Tragiker dem Stil Senecas
entgegenbrachte, stand der rémische Philosoph ihm auch in Bezug auf
seine Gedankenwelt naher. Die stoische Doktrin und die moralische Beleh-
rung waren dem Jesuiten seit jeher vertraut und passten gut zu seiner
Lebensphilosophie.*

Ein anderer Faktor fur die Wahl der senecanischen Medea als Vorbild fir

seine Médée war sicherlich der Hercule mourant Rotrous aus dem Jahre

* Cf. Maurens (1966), S. 50. Auch Thiercy (1992), S. 174f.: ,Corneille est un Romain dans
I'ame, et il est bien éloigné des moeurs grecques.”
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1634. Diese Tragddie beruhte auf Senecas Hercules Oetaeus und Rotrou
hatte damit die Wahl eines Seneca-Stiickes in Mode gebracht. Corneille
schloss sich diesem Trend an, indem er gleichfalls eine senecanische Tra-
godie als Vorlage wahlte.

Der wichtigste und zugleich einfachste Grund fir die Vorbildfunktion Sene-
cas ist, dass im 16. und 17. Jh. die romischen Dramatiker schlichtweg die
reprasentativen GroRen fir das Theater waren. Zwar kannte man auch die
griechische Trias, aber deren Werke waren weniger verbreitet und bei
Weitem nicht so beliebt wie die rémischen Dramen. Erst Racine wandte
sich in seiner Phédre wieder den Griechen zu.” Ab dem 19. Jh. begann sich
das Verhéltnis zwischen den réomischen und den griechischen Tragikern
umzukehren und die griechischen Dramatiker wurden fiir die Tragddie

reprasentativ.

V. Ausblick

Corneilles Erstlingstragodie Médée ist sicher nicht sein bestes Stlick. An
vielen Stellen erkennt man den barocken Komddienautor, der noch nicht
wusste, wie man eine gute Tragtdie verfasst. Der Versuch, das Bdse im
Menschen zu exemplifizieren, scheitert an der Uberspitzten Charakterisie-
rung der Figuren, durch die sie letztlich lacherlich erscheinen. Die meister-
hafte Darstellung der Tugenden und des sittlichen Handelns gelang Cor-
neille erst spater, insbesondere in seinen Dramen, denen Inhalte aus der
romischen Geschichte zugrunde lagen. Mythologische Sujets wahlte er —
mit Ausnahme des (Edipe — bloR mehr fiir seine pieces a machine. Erfolg-
reich waren erst die mythologischen Stiicke Racines, die in griechischer

Manier die psychologischen Vorgange im Individuum analysierten.

® Racine (1951), S. 763, Préface zu Phédre: ,Voici encore une tragédie dont le sujet est pris
d’Euripide.” Allerdings folgt er im Wesentlichen dennoch der Phaedra Senecas.
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Die Médée Corneilles entfaltete keine besonders grofRe Wirkung. Sein Bru-
der Thomas Corneille schrieb 1683 ein Médée-Libretto fiir Marc-Antoine
Charpentier, fir das er Anregungen aus der Tragddie seines Bruders lber-
nahm. AulRerdem basiert die Oper Médée von Luigi Cherubini (1797) neben
Euripides auch auf Pierre Corneilles Médée. Spatere Medea-Rezeptionen
hingegen stiitzen sich ausschlieBlich auf den Mythos bei Euripides und
Seneca. Beispielsweise fult Grillparzers Medea in der Trilogie Das goldene
Viies (1822) auf Euripides’ und Apollonios Rhodios’ Ausfiihrungen. Christa
Wolfs Roman Medea: Stimmen flgt Euripides- und Seneca-Zitate in ihrem
Werk ein, um den Bezug zu den beiden antiken Autoren herzustellen. Auch
in der cineastischen Tradition geben die Regisseure den antiken Tragikern
den Vorzug: Pier Paolo Pasolinis Medea (1969) orientiert sich stark an Euri-
pides und inszeniert wie auch der griechische Tragiker den Konflikt zwi-

schen Barbarentum und Zivilisation.
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Anhang

l. (a) Inhaltliche Ubernahmen ohne Ubersetzungen

Euripides — Corneille

Euripides

Corneille

Mn &o & Epnuog dmolig ovG’
OBpilopat / mpog avdpds, &k yig

BapBdpov rLedniopévn, /od untép’, ok

ASEAPOY ouyl GLYYEVT /
9 , 9 . .

cLUEOPGS. (V. 255-258)

Mé: Jason m’a fait trahir mon pays et mon
pére, / Et me laisse au milieu d’une terre

étrangére, / Sans support, sans amis, sans

retraite, sans bien (V. 293-295)

Tor & & & yopovg pol Paciiikovg
dveidicag, / &v td18e delfm mpdTAL pEV
GOQOG  yeyws, / EMELTAL COEPOV, E1TOL
Gol peEyog ¢@ihog / Kol TOlGL  TOig
gpoicly (V. 547-549)

Ja: Ah ! que n’as-tu des yeux a lire dans mon
ame, / Et voir les purs motifs de ma nouvelle
flamme ! / Les tendres sentiments d’un
amour paternel / Pour sauver mes enfants
me rendent criminel (V. 833-836)

7 = 5

;
Mn-  keknuev £ K \Y

o / \ X ,

5

£KyOvVolG1Y 01¢. (V. 954-955)

Cl: Sa robe sans pareille, et sur qui nous

voyons / Du_ Soleil son aieul briller mille

rayons. (V. 1135f.)

AT ypnlov yepotov  £EavacTicoL
déuog / mpoosiyed dote  K1GGOG
gpveciy Sapvng / Aemtoict mEMAOLG,
Selva 8 Ny modaicuata: / 6 pev yop
n9el / n &

dvtedalut el d& mpog Plav dyot, /

, ~ .
eEavactnoat  yovv,

GOPKAC YEPOLOC ECTIOPOUGS G OGTEMV.
(V. 1212-1217)

Th: Qui veut les dépouiller eux-mémes les

déchire, / Et I'aide qu’on leur donne est un

nouveau martyre. (V. 1337f.)

Mn- alci- 1l Spdon;  kapdia yap
, / odk Gy Bovoduny:
o , /18 moboSey: &
noidag &K yalag &povg. (V. 1042-1045)

Mé: Mais quoi ! j’ai beau contre eux animer

mon audace, / La pitié la combat, et se met

en sa place. (V. 1361f.)

Mn. Ko ]’IQI Il' II:C’Q;;L]‘ ﬁQ!JZQ oLt EE’ZLJI’
opAely / &x8povc peSeica Ttovg £povg
atnuiovg; / tolunréov 168> GALG Thg
noA8axoug Adyoug @pevi. (V. 1049-1052)

Mé: Cessez dorénavant, pensers irrésolus, /

D’épargner des enfants que je ne verrai plus.
(V. 1367f.)




Anhang

Seneca — Corneille

Seneca

Corneille

Nu: Sile,
abditos/ manda dolori.

obsecro, questusque secreto

grauia _quisquis
uulnera / patiente et aequo mutus animo

pertulit, / referre potuit: ira_quae tegitur

nocet; / professa perdunt odia uindictae
locum. (V. 150-154)

Né: Modérez les bouillons de cette violence,

/ Et laissez déguiser vos douleurs au si-
lence, / Quoi, Madame ! est-ce ainsi qu’il
faut dissimuler / Et faut-il perdre ainsi des

menaces en l'air ? / Les plus ardents trans-

ports d’une haine connue / Ne sont

gu’autant d’éclairs avortés dans la nue, /

Qu’autant d’avis a ceux que vous voulez

Qunir / Pour repousser vos coups, ou pour

les prévenir. (V. 277-284)

Me: Culpa est Creontis tota, qui sceptro

impotens / coniugia soluit quique genetricem
abstrahit / gnatis et arto pignore astrictam

fidem / dirimit: petatur, solus hic poenas luat,
quas debet. (V. 143-147)

Mé: Créon seul et sa fille ont fait la perfidie
/ Eux seuls termineront toute la Tragédie.
(V. 365f.)

Cr: potest lason, si tuam causam amoues, /

suam tueri: nullus innocuum cruor /

contaminauit, afuit ferro manus / proculque

uestro purus a coetu stetit. (V. 262-265)

Cr: Cesse de plus méler ton intérét au sien, /
Ton Jason pris a part est trop homme de

bien, / Le séparant de toi sa défense est

facile : / Jamais il n’a trahi son pére, ni sa

ville, / Jamais sang innocent n’a fait rougir
ses mains. (V. 455-459)

Cr: egredere, purga regna, letales simul /
tecum aufer herbas, libera ciues metu (V.
269f.)

Cr: Emporte avecque toi son crime et mon
souci, [...] / Tout ce qui me fait craindre, et
rend Jason coupable. (V. 464-466)

Me: illi Pelia, non nobis iacet; / fugam, rapinas

adice, desertum patrem / lacerumque

Mé: Joignez-y mon pays, et mon frere, il

suffit / Qu’aucun de tant de maux ne va qu’a

fratrem, quidquid etiamnunc nouas / docet
maritus coniuges, non est meum: / totiens
nocens sum facta, sed numguam mihi. (V.
276-280)

son profit. (V. 471f.)

Me: Supplex recedens illud extremum precor,

/ ne culpa natos matris insontes trahat. / Cr.

Cr: Laisse-nous tes enfants, je serais trop

severe / Si je les punissais des crimes de leur

Uade: hos paterno ut genitor excipiam sinu.
(V. 282-284)

mére. (V. 489f.)
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la: non timor uicit fidem, / sed trepida pietas:

quippe sequeretur necem / proles parentum.

Ja: Les tendres sentiments d’un amour

paternel / Pour sauver mes enfants me

sancta si caelum incolis / lustitia, numen
inuoco ac testor tuum: / nati patrem uicere.
(V. 437-441)

rendent criminel. (V. 835f.)

la: Perimere cum te uellet infestus Creo, /

lacrimis meis euictus exilium dedit. (V. 490f.)

Ja: Sans moi ton insolence allait étre punie,
/ A ma seule priére on ne t’a que bannie. (V.
841f.)

la: haec causa uitae est, hoc perusti pectoris /

Ja: M’enlever mes enfants c’est m’arracher

curis leuamen. spiritu citius queam /carere,
membris, luce (V. 547-549)

le coeur, / Et Jupiter tout prét & m’écraser

du foudre / Mon trépas a la main ne pour-

rait m’y résoudre ... (V. 936-938)

Me: uectoris istic perfidi sanguis inest, / quem
Nessus expirans dedit. (V. 775f.)

Mé: Vois mille autres venins, cette liqueur
épaisse / Méle du sang de I'Hydre avec celui
de Nesse. (V. 997f.)

Me: piae sororis, impiae matris, facem /
ultricis Althaeae uides. (V. 779f.)

Maé: Par ce tison Althée assouvit sa coleére, /
Trop pitoyable sceur, et trop cruelle meére.
(V. 1001f.)

Me: Quae fraus timeri tempore exiguo potest?

Po: C'est peu pour une femme, et beaucoup

/ Cr. Nullum ad nocendum tempus angustum

pour son art, / Sur le pouvoir humain ne

est malis. (V. 291-292)

réglez pas les charmes. (V. 1120f.)

Me: Cor pepulit horror, membra torpescunt
gelu / pectusque tremuit. ira discessit loco /
materque tota coniuge expulsa redit. (V. 926-
928)

Mé: Puis cédant tout a coup la place a ma
fureur, / J'adore les projets qui me faisaient
horreur, / De I'amour aussitét je tombe a la
colére, / Des sentiments de femme aux
tendresses de meére. (V. 1363-1366)

Me: anceps aestus incertam rapit; (V. 939)

Mé: Entre deux passions demeure suspen-
due. (V. 1374)

Me: meus dies est; tempore accepto utimur.
(V. 1017)

Mé: Enfin je n’ai pas mal employé la journée

/ Que la bonté du Roi de grace m’a donnée.
(V. 1605f.)

Me: coniugem agnoscis tuam? (V. 1021)

Mé: Adieu, parjure, apprends a connaitre ta
femme. (V. 1610)




Anhang

Euripides — Seneca — Corneille

Euripides

Seneca

Corneille

Mn: &k TOV 8& TPOTOV
apEopat
reyelv. / Ecwoa G°, g

TP@TOV

icacty "EAAMvov 3cot

/tavtov  cuvelcefnoav

" Apydiov GKAPOC,
[mepp9evia TodpmV
TOPTVOOV  EMICTATNY
[Eedyhono Kol

ongpodvia  Yavacipov
, , L s
yovn: / dpaxovia §°, og
& v Suméy v
8épog / omeipaig Eomile
. L,
oV, / KIElvac’ aveEG) OV
, ,
GOl (GOG  GOTNPLOV..
Jadtn 8& moatEpa Kol
dopovg mPodods’ EHOVG
/v
"Toikov  ikdunv / oov

adty  elg

col, mpdSvpog paAiiov
N ocogwtépa. (V. 475-

485)

Me: minora  meritis
patiar — ingratum caput,
/  reuoluat animus
igneos tauri halitus /

interque saeuos gentis

indomitae  _metus  /
armifero in aruo
flammeum Aeetae

pecus, / hostisque subiti

tela, cum iussu meo /
terrigena miles mutua
caede occidit; / adice

expetita

spolia Phrixei

arietis / somnoque

iussum lumina _ignoto

dare / insomne monst-

rum, traditum fratrem

neci (V. 465-473)

Mé: Ecouta-t-il Jason quand sa
haine couverte / L’envoya sur nos
bords se livrer a sa perte, / Car
comment voulez-vous que je
nomme un dessein / Au-dessus de
sa force et du pouvoir humain ? /
Apprenez quelle était cette illustre
conquéte, / Et de combien de
morts j’ai garanti sa téte. / Il fallait
mettre au joug deux Taureaux
furieux, / Des tourbillons de feu
s’élangaient de leurs yeux, / Et leur
maitre Vulcain poussait par leur
haleine / Un long embrasement
dessus toute la plaine, / Eux domp-
tés, on entrait en de nouveaux
hasards, / Il fallait labourer les

tristes champs de Mars, / Et des

dents d’un serpent ensemencer

leur terre / Dont la stérilité fertile

pour la guerre / Produisait a

instant des escadrons armés /

Contre le laboureur qui les avait

semés, / Mais quoi qu'e(t fait
contre eux une valeur parfaite / La
toison n’était pas au bout de leur

défaite : / Un Dragon enivré des

plus mortels poisons /

Qu’enfantent les péchés de toutes

les saisons, / Vomissant mille traits
de sa gueule enflammée, / La

gardait beaucoup mieux que toute

cette armée. / Jamais Etoile, Lune,

Aurore, ni Soleil / Ne virent abais-

ser sa paupiére au sommeil. / Je 'ai
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seule assoupi, seule j'ai par mes

charmes / Mis au joug les Taureaux,
et défait les Gensdarmes. (V. 401-
426)

= ;
Kp- vOv &, €l pevewv Cr: unus parando

8el, pipv’ &9’ Muépov | dabitur exilio dies. (V.
piov. (V.355) 295)

Seneca — Corneille

Seneca

Cr: De grace ma bonté te donne un

jour entier. (V. 500)

(b) SinngeméaRe Ubernahmen mit textnahen Ubersetzungen

Corneille

Cr: fert gradum contra ferox / minaxque

Cr: Voyez comme elle s’enfle et d’orgueil et

nostros propius affatus petit. — / Arcete,

famuli, tactu et accessu procul, / iubete
sileat. (V. 186-189)

d’audace, / Ses yeux ne sont que feu, ses

regards que menace. / Gardes, empéchez-la
de s’approcher de moi. (V. 373-375)

Me: Qui statuit aliquid parte inaudita
altera, / aequum licet statuerit, haud
aequus fuit. / Cr. Auditus a te Pelia

supplicium tulit? (V. 199-201)

Mé: Quiconque sans louir condamne un
criminel, / Bien qu’il e(it mille fois mérité son
supplice, / D’un juste chatiment il fait une
injustice. / Cr: Au regard de Pélie, il fut bien
mieux traité : / Avant que I'égorger tu I'avais
écouté ? (V. 396-400)

Me: ... si placet, damna ream; / sed redde

crimen. sum nocens, fateor, Creo. (V. 245f.)

Mé: Si vous me punissez, rendez-moi mon
forfait. (V. 444)

Me: inclitum regni decus/ raptum et
nefandae uirginis paruus comes / diuisus
ense, funus ingestum patri / sparsumque
ponto corpus et Peliae senis / decocta aeno

membra (V. 130-134)

Mé: Pour jeter un obstacle a I'ardente pour-
suite / Dont mon pére en fureur touchait déja
ta fuite, / Semai-je avec regret mon frére par
morceaux? (V. 805-807)

Me: Poenam putabam: munus, ut video,
est fuga. (V. 492)

Mé: C’est donc une faveur et non pas une
peine ! (V. 846)

la: Alta extimesco sceptra. Me. Ne cupias

Ja: La peur que j’ai d’'un sceptre ... Mé: Ah

uide. (V. 529)

cceur rempli de feinte ! / Tu masques tes

désirs d’un faux titre de crainte, / Un sceptre

pour ton change a seul de vrais appas. (V. 897-
899)
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Me: Sic natos amat? / bene est, tenetur,

uulneri patuit locus. — (V. 549f.)

Mé: Il aime ses enfants, ce courage inflexible,
/ Son foible est découvert, par eux il est

sensible, / Par eux mon bras armé d’une juste

rigueur / Va trouver des chemins a lui percer
le coeur. (V. 957-960)

Me: dedit et tenui / sulphure tectos
Mulciber ignes, / et uiuacis fulgura flammae
/ de cognato Phaethonte tuli. / habeo
mediae dona Chimaerae, / habeo flammas

usto tauri / gutture raptas. (V. 824-830)

Mé: Ce feu tomba du Ciel avecque Phaéton, /
Cet autre vient des flots du pierreux Phlégé-
thon, / Et celui-ci jadis remplit en nos contrées
/ Des taureaux de Vulcain les gorges ensou-
frées. (V. 1003-1006)

Me: ex paelice utinam liberos hostis meus /

Mé: Que n’a-t-elle déja des enfants de Jason.

aliquos haberet (V. 920f.)

(V. 1351)

Euripides — Seneca — Corneille

Euripides

Seneca

Corneille

Mn: od¢ coi mpodoboo
kol maTpoav G@ikoduny; /
n POG Tolaivog

Soc: . i
ooV / 8&Eouvtd poikolg

AV motépa KaTEKTAVOV.
(V. 503-505)

Mn: 1l pe  S&feton
oM / tig yRv doviov
. , , hove/
, N
bpov  depac; (V. 387-
389)

359)

Me: ad quos remittis? Phasin et
Colchos petam / patriumque
regnum quaeque fraternus cruor
/ perfudit arua? quas peti terras
iubes? / quae maria monstras?
Pontici fauces freti / per quas
reuexi nobilem regum manum /
adulterum secuta per Symplega-
das? / patruamne lolcon, Thessa-
la an Tempe petam? / quas-
cumque aperui tibi uias, clausi
mihi- / quo me remittis? exuli
exilium imperas / nec das. eatur.

regius iussit gener (V. 451-460)

Mé: Ou me renvoyez-
vous si vous me bannis-
sez ? / Irai-je sur le
Phase ou j’ai trahi mon
pére / Apaiser de mon
sang les Manes de mon
frére ? / Irai-je en Thes-
salie ou le meurtre d’un
Roi / Pour victime au-
jourd’hui _ne demande
que moi ? (V. 788-792)

Mn* ydper: moS@1 yap
Tfig veodumtov x6png /
aipfit ypovitev Soudtav
gEddmiog. (V. 623f.)

Vi

Me: i nunc, superbe, uirginum
thalamos pete. (V. 1007)

Mé: Va,
amant, cajoler ta mai-
tresse. (V. 1582)

bienheureux
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1. (c) Inhaltliche Ubernahmen mit iiberwiegend wértlichen Uberset-

zungen

Seneca — Corneille

Seneca

Corneille

Nu: Abiere Colchi, coniugis nulla est fides /

Né: Votre pays vous hait, votre époux est sans

nihilque superest opibus e tantis tibi. / Me.
Medea superest. (V. 164-166)

foi. / Dans un si grand revers que vous reste-
t-il - Mé: Moi, / Moi, dis-je, et c’est assez. (V.
315-317)

Cr: egredere, purga regna, letales simul /
tecum aufer herbas, libera ciues metu (V.
260f.)

Cr: Va, purge mes Etats d’un tel monstre que
toi, / Délivre mes sujets, et moi-méme de
crainte. (V. 376f.)

Me: uobis reuexi ceteros, unum mihi. (V.
235)

Mé: Je vous les ai sauvés, je vous les cede

tous, / Je n’en veux gu’un pour moi, n’en
soyez point jaloux. (V. 439f.)

Cr: |, querere Colchis. Me. Redeo: qui

Cr: Va te plaindre a Colchos. Mé: Le retour

auexit, ferat. (V. 197)

m’y plaira. / Que Jason m’y remette ainsi qu’il
m’en tira. (V. 447f.)

Me: utrumque regno pelle. cur sontes
duos / distinguis? illi Pelia, non nobis iacet;
(V. 275f)

Mé: Vous faites différence entre deux crimi-
nels (V. 452)

Me: ingratum caput, / reuoluat animus
igneos tauri halitus / interque saeuos
gentis indomitae metus / armifero in aruo
flammeum Aeetae pecus, / hostisque subiti
tela, cum iussu meo / terrigena miles mutua
caede occidit; / adice expetita spolia Phrixei
arietis / somnoque iussum lumina ignoto

dare / insomne monstrum (V. 465-473)

Mé: Ressouviens-t’en, ingrat, remets-toi dans
la plaine / Que ces taureaux affreux brilaient

de leur haleine, / Revois ce champ guerrier
dont les sacrés sillons / Elevaient contre toi
de soudains bataillons, / Ce Dragon qui
jamais n’eut les paupiéres closes. (V. 797-
801)

la: Dum licet abire, profuge teque hinc

eripe: / Gravis ira regum est semper (V.
493f.)

Ja: Eloigne-toi d’ici tandis qu’il t’est permis, /

Les Rois ne sont jamais de foibles ennemis.
(V. 855f.)

la: Obicere crimen quod potes tandem

mihi? / Me: Quodcumque feci. la. Restat

hoc unum insuper, / tuis ut etiam sceleri-

bus fiam nocens. / Me: Tua illa, tua suntilla:

cui prodest scelus, / is fecit — omnes coniu-

Mé: Oui je te les reproche, et de plus ... Ja:
Quels forfaits ? / Mé: La trahison, le meurtre,

et tous ceux que j'ai faits. / Ja: Il manque
encor ce point a3 mon sort déplorable/ Que de

tes cruautés on me fasse coupable. / Mé: Tu

Vil
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gem infamem arguant, / solus tuere, solus
insontem uoca: / tibi innocens sit quisquis
est pro te nocens. / la: Ingrata uita est cuius
acceptae pudet? / Me: Retinenda non est

cuius acceptae pudet. (V. 497-505)

présumes en vain de t’en mettre a couvert, /

Celui-13 fait le crime 3 qui le crime sert. / Que

chacun indigné contre ceux de ta femme / La
traite en ses discours de méchante, et
d’infame, / Toi seul, dont ses forfaits ont fait

tout le bonheur, / Tiens-la pour innocente, et

défends son honneur. / Ja: J’ai honte de ma

vie, et je hais son usage / Depuis que je la dois
aux effets de ta rage. / Mé: La honte géné-
reuse, et la haute vertu ! / Si tu la hais si fort,
pourquoi la gardes-tu ? (V. 867-880)

Me: meis Creusa liberis fratres dabit? (V.
508)

Mé: Qu’a mes enfants Créuse enfin donne
des fréres ? (V. 886)

Me: Fortuna semper omnis infra me stetit.
(V.520)

Mé: Et toujours ma fortune a dépendu de
moi. (V. 896)

Me: His adice Colchos, adice et Aeeten
ducem, / Scythas Pelasgis iunge: demersos
dabo. (V. 527f.)

Mé: Joins-leur, si tu le veux, mon pére et la

Scythie, / En moi seule ils n’auront que trop
forte partie. (V. 913f.)

Me: liberos tantum fugae / habere comites
liceat (V. 541f.)

Mé: Souffre que mes enfants accompagnent
ma fuite. (V. 930)

Me: scelus est lason genitor et maius scelus
/ Medea mater — occidant, non sunt mei; /
pereant, mei sunt. crimine et culpa carent, /
sunt_innocentes, fateor: et frater fuit. (V.
933-936)

Euripides — Seneca — Corneille

Euripides Seneca

Mé: Mais ils sont innocents ; aussi I’était mon

frére : / lls sont trop criminels d’avoir Jason
pour pére (V. 1357f.)

Corneille

Mn- Opdlg & TAGYKELS; OV
yEhoto 81 o SpAelv / 1oig
Ziovgetog 10ig T Idoovog
yapolg, / yeydoov &c9HAod
notpog HAlov v dmo. (V. 404-
406)

Vil

Me: Ne ueniat umquam tam
malus miseris dies, / qui prole

foeda misceat prolem
inclitam, / Phoebi nepotes | neveux de

Mé:

impie, et mettre en

Tu vas méler,

rang pareil / Les
Sisyphe

Sisyphi nepotibus. (V. 510-512)

avec ceux du Soleil !

(V. 887f.)
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V. Ubernahmen Corneilles im Kreon-Medea-Dialog

Corneille

Seneca

Voyez comme elle s’enfle et d’orgueil et
d’audace, / Ses yeux ne sont que feu, ses
regards que menace. / Gardes, empéchez-la
de s’approcher de moi. (V. 373-375)

Fert gradum contra ferox / minaxque nostros
proprius affatus petit. — / Arcete, famuli, tactu
et accessu procul

(V. 186-188)

Mé: De quoi m’accuse-t-on ? Quel crime,
quelle plainte / Vous porte & me chasser
avecque tant d’ardeur ? |/ Cr: Ah!
I'innocence méme, et la méme candeur ! (V.
378-380)

Me. Quod crimen aut quae culpa multatur
fuga? / Cr. Quae causa pellat, innocens mulier
rogat. (V. 192f.)

Mé: Quiconque sans l'ouir condamne un
criminel, / Bien qu’il edt mille fois mérité
son supplice, / D’un juste chdtiment il fait
une injustice. / Cr: Au regard de Pélie, il fut
bien mieux traité (V. 396-400)

Me. Qui statuit aliquid parte inaudita altera, /
aequum licet statuerit, haud aequus fuit. / Cr.
Auditus a te Pelia supplicium tulit? (V. 199-
202)

Je ne me repens point d’avoir par mon
adresse / Sauvé le sang des Dieux, et la fleur
de la Gréce (V. 433f.)

decus illud ingens Graeciae et florem inclitum,
/ praesidia Achiuae gentis et prolem deum /

seruasse memet (V. 225-227)

Je vous les ai sauvés, je vous les céde tous
(V. 439f.)

hunc nulli imputo; / uobis reuexi ceteros, unum
mihi. (V. 234f.)

Si vous me punissez, rendez-moi mon
forfait. (V. 444)

si placet, damna ream; / sed redde crimen. (V.
245f.)

Cr: Va te plaindre a Colchos. Mé: Le retour
m’y plaira. / Que Jason m’y remette ainsi
qu’il m’en tira (V. 447f.)

Cr. I, querere Colchis. Me. Redeo: qui auexit,
ferat. (V. 197)

Vous faites différence entre deux criminels
(V. 452)

cur sontes duos / distinguis? (V. 275f.)

Le séparant de toi, sa défense est facile (V.
457)

potest lason, si tuam causam amoues, /
suam tueri (V. 262f.)

De grdce ma bonté te donne un jour entier
(V. 500)

unus parando dabitur exilio dies. (V. 295)
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V. Stilmittel Zweifelszene
Seneca Corneille Euripides
Alliteration V. 903, V. 913, V. 925, V. 1353, V. 1362f., V. 1034, V. 1051, V.

V.934,V.935,V. 936,
V. 950f,, V. 960, V. 964,
V. 966, V. 967, V. 968

V. 1377

1061, V. 1064, V.
1069, V. 1079ff.

Anadiplose / V. 911, V. 949 V. 1040, V. 1056, V.
Geminatio 1076

Anapher / V. 906, V. 911ff.,, V. V. 1358ff. V. 1025f., V. 1029f., V.
Epipher 933,V.947,V.950 1069f.

Annominatio

V. 951

Anreden / V. 895, V. 897, V. 914, V.1347,V.1355,V. | V.1021,V. 1029, V.

Apostrophen V. 930, V. 937, V. 938, 1364, V. 1375 1053, V. 1057, V.
V.944,V.945,V. 953, 1058, V. 1070, V.
V. 967, V. 969, V. 976 1071, V. 1074, V. 1075

Antithese V. 1362ff. V. 1022f, V. 1032,

V.1063

Asyndeton V. 900, V. 966

Brevitas V. 900, V. 922ff., V. V. 1357ff.
934ff., V. 943, V. 965

Chiasmus V. 900, V. 902f.,, V. 935, | V.1371
V. 943, V. 947, V. 972

Exclamatio V. 1361

Figura V. 1041

etymologica

Grazismus V. 953

Hendiadyoin / V. 929, V. 938, V. V. 1353

Tautologie 940ff., V. 950

Homoioteleuton | V. 950, V. 957 V. 1051

Hyperbaton V. 898, V. 920f., V. 923, V. 1024
V.924,V.928, V.
940ff., V. 946f., V. 949

Klangfigur V. 903, V. 907ff., V. V. 1051, V. 1064, V.
920ff., V. 964ff., V. 977 1078ff.

Metapher V. 956ff. V. 1036

Metonymie V. 963




Parallelismus

V. 911f,, V. 934f., V.

Anhang

952f., V. 959
Parataxe V. 918, V. 968
Personifikation V. 939
Polysyndeton V. 918 V. 1072
Polyptoton V. 952 V. 1046f., V. 1067f.

Rhetorische

V. 893, V. 895, V. 896,

V. 1347ff.

V. 1040-1042, V.

Frage V. 908f., V. 916f., V. 1046f., V. 1049f.
930-932, V. 937ff.
Simile V. 940ff.

Synasthesie

V. 926f.

Symploke

V. 1044ff.
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aters. Seine erste Tragddie Médée wurde von Publi-
kum und Kritikern zuriickgewiesen. Corneille hat-
te seinen typischen Stil noch nicht entwickelt: Das
Drama oszilliert zwischen Komoédie und Tragodie,
ist einerseits dem Handlungstheater des Barock
verpflichtet und wahrt andererseits die Einheiten
der doctrine classique. Der franzosische Dramatiker
rezipiert in seinem Stiick den griechischen Tragiker
Euripides (480-406 v. Chr.) und den romischen Autor
Seneca (1-65 n. Chr.). Gerade den Stil Senecas ahmt
er nach.

Dieses Buch soll einen Beitrag zum besseren Ver-
stindnis der franzosischen Klassik leisten: Zwar
spielt die direkte Rezeption der senecanischen Tra-
godie eine wichtige Rolle fiir das klassische franzo-
sische Drama, doch Form und dramatische Technik
resultierten vor allem aus der Beschiftigung mit an-
tiken Poetiken.

elSBN: 978-8-63091-143-9

9" 788630 " 911439

www.uni-bamberg.de/ubp




	(2) Diss_Inhaltsverzeichnis_UBP_II
	(2.b) Leerseite
	(3) Danksagung_UBP_I
	(4) Diss_Einleitung_UBP_I
	(5) Das antike Drama_UBP_I
	(6) Corneille und das Siècle classique_UBP_I
	(7) Motive_Alles_UBP_I
	Übersicht über die auftretenden Figuren

	(8) Teile der Tragödie_UBP_II
	(9) Kommunikation_UBP_II
	(10) Übersetzungen_UBP_I
	(10.b) Leerseite
	(11) Zusammenfassung Adaption_UBP_II
	(11.b) Leerseite
	(12) Literaturverzeichnis_UBP_I
	(13) Anhang_UBP_I



