Euripides versus Metastasio?

Zum Wandel der Opernpoetik in den Medea-Bearbeitungen von
Cavalli bis Cherubini

Sebastian Klotz

Die Medea-Thematik erfihrt in jiingster Zeit eine Renaissance in den Kulturwis-
senschaften und in musikhistorischen Publikationen. Sei es das durch die gender-
Studien angeregte I nteresse an der »starken Frau« als eines offenbar singuliren
weiblichen Rollentypus (vgl. HERR), sei es die unter Opernhistorikern diskutierte
Frage nach der Gestaltung Medeas als tragische Heroine: Medea fesselt als eine,
wie es Silke Leopold ausdriicke, »vielschichtige Figurc, die eine ebenso vielschich-
tige Herausforderung fiir Librettisten und Komponisten darstellte (LEOPOLD).
In den aktuellen Debatten tritt allerdings eine Beobachtung in den Hintergrund,
die einst Carl Dahlhaus formuliert hatte: Thm war vor genau 20 Jahren in seinen
Uberlegungen zu Musikdrama und Literaturoper aufgefallen, daf§ der Stoff mit
seiner antik-tragischen Dimension unvereinbar mit dem Anliegen und der Dra-
maturgie der Barockoper 4 /a2 Metastasio sei, die kein Ende ohne Katharsis kannte
(DAHLHAUS).

Im folgenden wiirde ich gern erdrtern, unter welchen MafSgaben sich im Be-
wufltsein des Offentlichkeit, beginnend mit Cavallis dramma per musica bis in die
comedie heorigue des Luigi Cherubini, dennoch das Bild einer singenden Medea
verdichten und behaupten konnte. Dazu begebe ich mich auf einen parcours, der
tiber 150 Jahre Operngeschichte und Antikenaneignung sowie durch zwei Kultur-
riume, den italienischen und den franzésischen, fiihrt.

So unterschiedlich die Ausgangsbedingungen auch sind: Cavalli schreibt fiir
das junge kommerzielle venezianische Theater, Cherubini in der Zeit des Direkto-
riums der franzdsischen Revolution fiir das Pariser Théitre Feydeau, Marc-Antoine
Charpentier, chronologisch zwischen Cavalli und Cherubini anzusiedeln, realisiert
einen seiner seltenen Auftrige fiir die Académie royale de musique: Medea-Verto-
nungen erweisen sich — dies meine These — als Katalysatoren der gattungsgeschicht-
lichen Entwicklung. Librettisten und Komponisten haben sich gleichsam durch
die Radikalitit der Fabel und die Sperrigkeit der Figur anstecken lassen. Dies lif3t
schon ein erster Blick auf die drei genannten Werke vermuten: Cavallis frithe
psychologische Ausleuchtung sowie der Einlaf§ des Komischen, Charpentiers Pli-
doyer fiir Medea als tragische Heroine, Cherubinis Neubegriindung der Tragddie
fiir Musik anhand des M edea-Stoffs benennen grundsitzliche N euerungen, die
folgenreich waren.

Insbesondere mochte ich zeigen, wie geschicke diese Adaptionen den Konflike
zwischen einer ambivalenten, bithnenisthetisch faszinierend gezeichneten Figur,
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der jeweiligen G attungskonventionen und der selbstzerstdrerischen D imension
des Mythos vor dem Hintergrund aktueller gesellschaftlicher Normen austragen
und musikalisch sinnfillig exponieren.

Des weiteren wird interessieren, inwieweit die Disposition des Stoffes (Riick-
griff auf Euripides oder Seneca bzw. konsequent anti-aristotetelisch) mit der gen-
der-Profilierung Medeas als Bithnenfigur verkniipft ist und vor allem, warum der
durch Aristoteles als tragddientypisch beschriebene »paradoxe Handlungsverlauf«
(ARISTOTELES) , der noch keinen Begriff fiir das Drama des Seele hatte, in den
Libretti durch andere Modelle ersetzt wird, bevor sich schliellich alles auf die Psy-
chologisierung der Titelfigur konzentrieren wird.

Insofern fiihrt diese stoffgeschichtliche Perspektive mitten hinein in zentrale
Felder der Umgestaltung der Affektkultur vom venezianischen dramma per musica
tiber Charpentiers tatsichlich unversshnlich endende #ragédie lyrigue hin zum he-
roischen-pathetischen Aufbegehren der Dialog-Oper Cherubinis.

* >k %

Wenn die Wiederbelebung des antiken Dramas in der Florentiner Camerata gera-
de nicht anhand tragischer, sondern pastoraler Stoffe erprobt wurde, entsteht die
Frage, warum sich der Librettist Cicognini und Cavalli in den 1640er Jahren der
Medea annahmen. Bei einem Blick in das Libretto wird deutlich, dafd sich Cicogni-
ni nicht auf den Korinth-Komplex des Mythos stiitzt, sondern den sogenannten
Kolchis-Komplex auswihlt. Er geht dem Korinth-Komplex voraus, den Euripides
als Grundlage seiner Tragddie wihlte und an dessen Ende der Kindsmord steht.
Die Kolchis-Episode thematisiert den Raub des Goldenen Vlieses, mit dem
Jason beauftragt wird. Medea, Zauberin und Halbgdttin, unterstiitzt ihn dabei.
Bei Cicognini rit die Amme Medeas ihrer Herrscherin, Jason zu heiraten, um ihre
gemeinsamen Kinder vor der Schande der Unehelichkeit zu bewahren. Jason hat
allerdings mit Medeas Gegenspielerin Isifile, der Kénigin von Lemnos, ebenfalls
Kinder. Schliefllich war Jason auf Lemnos Isifiles Gatte geworden. Am Schluf§ der
Oper steht der Jubel mehrerer gliicklicher Paare: Isifile bekommt ihren Jason wie-
der, Medea verbindet sich mit ihrem fritheren Liebhaber Egeo, Kénig von Athen.
Obgleich die eigentlich tragische Dimension des Mythos hier ausgespart bleibrt,
nutzen der Librettist und sein Komponist zu Méglichkeit vielschichtiger psycholo-
gischer Ausleuchtung. Unter bewufSter MifSachtung aristotelischer Regeln werden
sie in ein Netz tragisch-komischer Verwicklungen und in komplementire Hand-
lungsstringe eingespannt. Als Grund fiir den Erfolg der O per zeichnet sich der
viel gelobte Aufbau des Dramas ab, vor dem die Zeichnung Giasones, Medeas und
ihrer Gegenspielerin Isifiles erst Konturen gewinnen. In Cavallis betdrend schéner
und beredter Musik wird bald erkennbar, daf§ der Reichtum menschlicher Schwi-
chen und Leidenschaften mehr zu faszinieren vermag als gottliche Verabredungen,
wie sie im austauschbaren Prolog getitigt werden. Cicognini und Cavalli nutzen in

118



Euripides versus Metastasio?

Giasone den Mythos als Fabel iiberraschungsvoller menschlicher Selbsterkenntnis
und Selbstbehauptung. Die Affekte erscheinen weniger als typologische Zuschrei-
bungen, sondern als machtvoll und erst im Augenblick der Wahrnehmung einset-
zende komplexe Empfindungen, die aus den Figuren heraus dringen. Die durch
Cavalli in diesem dramma musicale vollzogene klare Trennung von Rezitativ und
Arie und die scheinbar natiirliche Handhabung der Konventionen wird diesen
Empfindungsfolgen ihre eigene Agogik verleihen. Die Affekte greifen in dem Mo-
ment Raum, in dem sie von den Figuren erfahren werden — und Cavalli gelingt es,
sie sofort musikalisch umzusetzen. Dariiber hinaus begriindeten die beiden Kiinst-
ler neue Konventionen, unter denen die Beschwérungsszene herausragt.

Bevor wir uns Medeas Anrufung des Hollengeistes zuwenden, der Jason Kraft
verleihen soll, verdient ihre Arie »Se dardo pungente« (I, 3) Beachtung. Medea be-
singt die Liebe als hohere Gewalt, der sie nicht widerstehen kann. Es handelt sich
um den ersten Auftritct Medeas in der Oper. Die Arie steht komplementir zu der
musikalisch ebenso einnehmenden, inhaltlich jedoch distanziert aufzunehmenden
Arie Giasones, »Delizie contenti«. Darin stromt er eine exquisite Sittigung seiner
Wiinsche und Leidenschaften aus, nachdem er mit der einer ihm unbekannten
Geliebten — es ist Medea — zusammen war. Er kann danach schlicht »nichts weiter
begehrenc.

Kurz darauf — durch den Librettisten meisterhaft disponiert — trifft Medea auf
den ihr nunmehr iiberdriissigen Liebhaber Egeo, Kénig von Athen. In ihrem ent-
waffnenden Frage »Wenn ich nicht mehr lieben kann, was kann ich tun? Was willst
du macheng, schwingt viel Ironie mit. Vor allem wird der gesamte Handlungsver-
lauf als Ereignis erkennbar, das alle Beteiligten aus ihrer Sicht als {iberraschend,
weil prinzipiell offen, erleben.

Medeas Anrufungsszene wird in der direkten Begegnung mit Giasone musi-
kalisch vorbereitet (I, 9). Dort bricht Medeas recitar parlando unvermittelt in das
genere concitato um. Die terrassenartig absteigenden Beschuldigungen werden auf
»Son queste di Tessagli i semidei? Dimmi, perfido« in der Bewegungsrichtung und
im Duktus offensiv umgekehrt. Nun stellt Medea Giasone zur Rede.

Die geradezu unheimliche Dynamik, die aus starken und zugleich reflektier-
ten Gefiihlen hervorgeht und an die Figur Medeas gekoppelt ist, diirfte — um es
vorwegzunehmen — die tiefere innere Verwandtschaft der hier gezeigten Medea-
Figuren begriinden. D ie F dhigkeit, diese E nergie aus sich selbst zu schopfen,
diese Selbstermichtigung zu eigenem Handeln — in aktuellen Diskussionen in den
Geisteswissenschaften als agency bezeichnet — konnte anhand von Medea als Biih-
nenfigur sehr frith éffentlich an einer weiblichen Gestalt gezeigt werden. Obwohl
Cicognini, wie gesagt, nicht den eigentlich tragischen Strang des Mythos wihlte,
schilen sich diese Qualititen Medeas bereits hier heraus.

Die idsthetisch prichtigste Manifestation dieses Vermogens bittet ohne Zweifel
die Beschworungsszene dar (I, 14). Die in der letzte Szene des ersten Aktes darge-
stellte Anrufung ist singulir in der gesamten Literatur des dramma per musica. Sie
besticht durch die sorgfiltige musikalische Umsetzung der metrischen Formen, die
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gebieterische Kontrolle iiber die Harmonie, den jihen Wechsel von diister-majes-
titischer Anrufung und forcierter, raumgreifender Deklamation.

Diese Szene wurde zu einer Konvention des dramma per musica, ja die Oper
Giasone wurde generell zu einem Vorbild fiir die Gattung, bis die Vermischung der
Personen und Stile durch Crescimbeni, der sie an den Mafigaben der Poetik um
1700 maf, heftig moniert wurde.

Doch bis dahin wurde Giasone das meistgespielte dramma per musica das 17.

Jahrhunderts.

Kann mein eine derart anregende A usstrahlung auch von Charpentiers Médée
behaupten?

Lifc man sich von dem ungliicklichen historischen Zufall, zu dicht auf Lully ge-
folgt zu sein und durch die Lully-Fraktion ignoriert worden zu sein, nicht ablenken,
erdffnet sich eine wiederum vom Medea-Stoff ausgehende faszinierende Losung
der vielfiltigen poetischen und musikalischen Herausforderungen durch Thomas
Corneille, Bruder des D ramatikers Pierre Corneille, und Charpentier. Corneille
wihlt die Korinth-Episode aus und riickt zum ersten Mal die mit Medeas selbstzer-
storerischen Entscheidungen verbundenen, nun tatsichlich tragischen Prozesse ins
Blickfeld. Im Riickgriff auf die Medeia des Euripides akzentuiert er allerdings das
Zdgern Medeas vor der Ausiibung der eigenen Macht. Medea wird uns als Figur
nahegebracht, die leidenschaftlich an Moral und Vernunft festhilt, was aber unter
unmoralischen und unverniinftigen Verhiltnissen in die Katastrophe miinden
mufl. Nach ihrem Entschluf§ zur Machtanwendung entfaltet sich die Tragédie mit
der Logik des Naturgeschehens, mit der rationalen Wucht einer unheilvollen Kon-
sequenz. Wir werden Zeuge von Medeas ErkenntnisprozefS. So wird eine Tragddie
denkbar, die keine Katharsis und kein versdhnliches Ende mehr kennt.

Charpentier schafft zwei gegensitzliche, in Medea selbst angelegte musikalische
Aktionsfelder: dies der pazifistischen, auf Vernunft bauenden Kénigin und Mutter,
sowie das der zornigen, enttiuscht liebenden, verzweifelten Zauberin. In den um
Liebe und Vernunft werbenden Szenen formt sich ein Tonfall Medeas, der den
Humanititston Glucks vorwegnimmt (vgl. »Quel prix de mon amourq, 111, 3).

Doch Medea steht auch das zornige Auffahren zu Gebote, wie es die Inter-
punktionen von Medeas bestiirzender Vorahnung des Kindsmordes verdeutlichen.
Auf engstem Raum trigt sie in den Konflike zwischen einer versshnenden Haltung
und ihrem schliefSlich katastrophalen Aufbegehren musikalisch aus (vgl. »Ne les
épargnont pasc, V, 1).

Auf die verheerende Aussage, die gemeinsamen Kinder nicht auszusparen, war
sie schrittweise beim Durchdenken von Jasons Undankbarkeit und Ruhmessucht
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gestoflen. Sie ringt nach Méglichkeiten, ihn zu verletzen, und kann es selbst nicht
fassen, dafd sie bei dieser Betrachtung auf das Motiv des Kindsmordes st6f3t. So-
gleich wiederholt sie, beinahe sprachlos geworden, den Entschluf$, »Ne les éparg-
nons pas«, um nun vollends die katastrophale Unausweichlichkeit ihres Vorhabens
zu realisieren.

Mit dieser S ympathielenkung zugunsten M edeas, die nicht theatralischem
Kalkiil, sondern der Suche nach menschlicher Selbsterkenntnis gilt, gewinnt nun
aber Corneille den Medea-Stoff ganz neue Qualititen ab. Sie begriinden auch die
Miflachtung der Theaterregeln am Schluf§ des Librettos: Medea enteilt iiber die
den durch sie zerstorten korinthischen Kénigspalast iiber den verzweifelten Jason
hinweg durch die Liifte, ohne dafl es zu einer zeremoniellen Wiederherstellung von
Ordnung kommt.

Der M ythos und seine Pr otagonistin treten in all ihrer Ambivalenz und
Ritselhaftigkeit hervor. Wo sich Konflikte nicht mehr verniinftig kldren lassen, gibt
es auch keine verniinftigen opernpoetischen Lésungen mehr. Zudem ist Corneilles
Meédée im Kontext der Schriften von Blaise Pascal und der Dramen eines Racine zu
betrachten. Pascal hatte die Konturen eines dezentrierten Ich, das der Leere seiner
Selbstbezogenheit gewahr wird, gezeichnet. Racine portritierte die zerstorerischen,
besitzergreifenden Leidenschaften im Sinne einer negativen Anthropologie, die
er in die Form von Erhabenheit, Strenge und sprachlicher Eleganz verlich. Die
Liebe in ihrer erhdhenden und vernichtenden seelischen Macht wurde bei Racine
Gegenstand des Theaters (vgl. GEBAUER/WULFF). Charpentier diirfte diese
Entwicklungen als Theaterkenner — er arbeitete mit Moli¢re zusammen — genaues-
tens verfolgt haben. Bislang nicht untersucht wurde die Relevanz seiner komposi-
torischen Titigkeit fiir den Jesuiten-Orden beziiglich seiner seiner sragédie lyrigue.
Gerade die eminente Psychologisierung und Asthetisierung der Erfahrungsbildung
durch die Jesuiten diirfte sich hier niedergeschlagen haben.

Auf musikalischer Seite besticht Charpentiers Médée durch die glanzvolle
Handhabung des italienischen Vokalisen-Idioms und der exakten franzésischen
Deklamation. Die Textvorlage besteht vornehmlich aus Vierzeilern und alexan-
drinischen Couplets und ist durchgehend in Versen gehalten, folgt also den
strengen Vorgaben der ragédie lyrique. Seine chromatischen Schattierungen und
Dissonanzen stehen im Dienst hintergriindiger psychologischer Kommentare,
die flexible Agogik verleiht dem Gesang eine duflerste Intensitit und Unmit-
telbarkeit. Die duferst effektvolle Beschworungsszene im 3. Akt reiht sich ein
in diese Palette von Stilmitteln, die in dieser Meisterschaft und Verdichtung
im Repertoire der rragédie lyrique erst wieder durch Rameau erreicht wurden.
Sebastian de Brossard rithmte Charpentiers Médée 1724 als das gelehrteste und
kenntnisreichste Werk, das nach der Lully-Ara gedruckt wurde: »le plus sgavant
et le plus recherché«.

121



Sebastian Klotz

Wihrend Cavallis dramma musicale und Charpentiers tragédie lyrique im Abstand
von 50 Jahren im 17. Jahrhundert entstanden, unternehme ich nun zu Cherubinis
Medea einen Sprung von einem Jahrhundert. Nun sind ein drittes und letztes Mal
Beobachtungen zu sondieren, die das Potential des Medea-Stoffs als Katalysator der
Gartungsgeschichte belegen und Motive fiir die Stoff-Adaption beschreiben.

Als Cherubini im Jahr 1797 Frangois Hoffmanns Libretto Médée vertonte, war
die Ara griechischer Sagenstoffe auf der franzssischen Opernbiihne bereits beendet
gewesen. Nach 1789 setzte sich die Rettungsoper durch, zu der Cherubini Lodo-
iska (1791) und Elisa (1794) beigesteuert hatte. Der Riickgriff seines Librettisten
auf die antike Medea, wobei er vornehmlich Senecas Fassung beriicksichtigte, hatte
die Artikulation einer heroischen Stillage zum Ziel, der den neuen Erfordernissen
einer gestrafften D ramaturgie und der A useinandersetzung mit der Essenz des
Tragischen entgegenkam. Hier witterte der junge Cherubini die Chance zu einer
Neubegriindung der Dialog-Oper als comedie heroique. Die dramatische Fokus-
sierung konnte die gesprochenenen Dialogpartien ertriglich machen und in ihrer
Linge begrenzen. Die Reduzierung der Perspektiven auf das Wesentliche botren
Ansatzpunke fiir eine Szenengestaltung nach symphonischen Prinzipien und fiir
die Verlagerung des Dramas in das Seeleninnere der Titelfigur.

In der Ubergangsphase zwischen den an griechischen Stoffen ankniipfenden
tragédies lyrigues und der Rettungsoper bot sich die Wahl der singuldren Medea-
Figur als Mittlerin zwischen dem Gluckschen Klassizismus und der gesellschaftli-
chen, iiber den Gluck der 1770er Jahre und iiber die Standesgrenzen hinausgehen-
den Einsicht heraus, das dem Politischen eine tragische Dialektik innewohnt, wie
es Carl Dahlhaus ausdriickte (DAHLHAUS).

Wie schon Corneille/Charpentier, konzentriert sich Hoffmann auf den Ko-
rinth-Komplex. Daraus wihlt er lediglich die kurze Zeitstrecke von der Hochzeit
Jasons und Kreusas am Hofe Kreons, die die zuriickgelassene Medea nicht akzep-
tieren kann, bis zu Medeas Rache und Flucht. In dieser Fokussierung tritt Medeas
Konflike plastisch hervor.

Cherubinis symphonische Auffassung der Musikdramatik beweist sich in der
motivischen und harmonischen Arbeit, die er in Analogie zum Biithnenvorgang zu
gestalten suchte. Dies erzeugt dramaturgisch ausgereifte Szenenbldcke, in der die
Trennung von Arie und gesprochenem Dialog aufgehoben und durch komplexe,
sich durchdringendende Ablidufe und musikalische Gedanken abgelést wird. So ist
Medeas erste Arie, nach der Begegnung mit Jason (1. Akt, Szene 6), »Vous voyez
de vos fils ma la mere infortunée«, auch mit dem unmittelbar folgenden Duett
Medea/Jason verkniipft. Man kénnte, wie es Miller und Dahlhaus tun, von einer
erweiterten Cavaletta der Medea sprechen, da im Duett-Teil die verzweifelt-wii-
tenden Ausrufe ihrer Cavatina gesteigert und in direkter Konfrontation mit Jason
intensiviert werden (DAHLHAUS/MILLER).

In der Arie hatte Cherubini Medea einen zutiefst menschlicher Klagegesang
anstimmen lassen. Doch neben die bewegende Melodie treten bald ahnungsvol-
len, unheilverkiindende S treicherfiguren, so daf$ der D oppelzustand entriickeer
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Reflexion und triumphierender S tolzes versinnbildlicht wird. Die »Ingrat«-Aus-
rufe, die jegliche contenance sprengen, wirken wie Vorboten einer A uflehnung,
die unmittelbar darauf ungleich wuchtiger vorgetragen werden wird. Tonartlich
steht Medeas e-Moll-Einsatz im Tritonus-Verhiltnis zur einleitenden Arie Kreons
(vgl. KUNZE) — ein sprechender musikalischer Kunstgriff, der die Feindschaft der
Figuren spiegelt.

In Medeas Gesang (I, 6) wechseln melodiése und eruptive Gesten, verschmel-
zen Gestaltungsmittel des Erhabenen und des Schrecklichen zu einer ingeniésen
Darstellung von innerer Z errissenheit. P unktierte S treicher v ermitteln ein trot-
ziges Moment. Binnenwiederholungen begriinden ein Zwischenklimax in einer
Dramaturgie permanenter Steigerung und Sich-Aufschaukelns. Medeas Ungeduld
ist gerade noch zum direkten Simultan-Gesang mit Jason auf »O Fatale Toison!«
fihig, den Medea energisch dominiert. Er bildet, wie die gemeinsam genutzten Be-
gleitfiguren, den kleinsten gemeinsamen Nenner ihrer HafSliebe, bevor sich Medea
aus der musikalischen Verschlingung mit ihrem einstigen Geliebten l6st und in
scharfer, einsilbiger Diktion ihre Rachegeliiste herausschleudert. Das Duett endet
in e-Moll — der Tonart, die Medea anschlug.

Dabei folgt die Szene stets der von Cherubini angestrebten konsequenten
musikalischen Logik. I n der Er kundung neuer formaler D ispositionen und
Deklamationsweisen, fiir die sich die {iblichen Arienformen und Chorsitze als
untauglich erweisen, geht Cherubini weit iiber Gluck hinaus, der solch einen sich
steigernden Wirbel gegensitzlicher menschlicher Leidenschaften nicht gestaltete.
Hoffmann und Cherubini miissen die G ebote edler E infachheit und strengen
Ebenmafles hinter sich lassen, um in der musikdramatischen Fassung des Me-
dea-Stoffs die schrecklichen und normsprengende R ealisierung ihrer tragischen
Substanz zum Vorschein zu bringen.

Zuriick zum D uett M edea/Jason: Die reiche Ausarbeitung melodischer Ge-
danken und deklamierende Gesten geschieht vor dem Hintergrund verschiedener,
den Zusammenhang verbiirgender Orchesterfiguren, die iiber die gesamte Linge
des Duetts aufgerufen werden. Auflerdem greifen die Singstimmen auf Material
zuriick, das sie bereits am Anfang entwickelt haben.

Hier miissen Medeas verstortes Zogern beim Kindsmord und ihre Anrufung
der Géttin Tisiphone, die alles Menschliche in ihr tilgen soll, unberiicksichtigt
bleiben. Diese Szenen im letzten 3. Akt gehen der Katastrophe unmittelbar voraus.
Schliefllich fithrt Medea ihre Rache aus und entschwindet mit Hilfe der drei Fumi-
niden. Das letzte Wort hat der Chor, der nur noch zur Flucht aufrufen kann. Aber
auch dieser Kunstgriff konnte das bestiirzte Echo der Offentlichkeit nicht mildern,
das von dem krassen Schlufd entsetzt war. Cherubini erschlof; sich in der Médée mit
ihren radikalen und monumentalen kompositorischen Losungen die comédie hero-
ique im BewufStsein um das Dilemma, daf§ die Weiterfithrung der hohen Gattung
nach 1780 nicht mehr méglich schien.

Auch im letzten Fall dieser kurzen Bilanz von Medea-Bearbeitungen wirkte
die Stoff-Vorlage im Falle Cherubinis als Katalysator. Insbesondere portritierte er
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die seelischen Konfliktlagen Medeas in Form seelisch-eruptiver und empfindsam-
melodidser musikalischer Gesten, um die Transformation der Protagonistin zur
richenden zauberkundigen Frau plausibel zu machen. Im Sog ihrer Entscheidung
affiziert sie das gesamte, auf diese Entscheidung zustrebende Bithnengeschehen.
Szenendramaturgische G estaltungsmittel, die v on symphonischen P rinzipien
herriihrten, gestatten es dem Komponisten, die innere Z erriittung gleichzeitig
in ihrer v etheerenden A uflenwirkung zu z eigen und spekeakulir umzusetzen
(DAHLHAUS/MILLER). Medea trigt den Humanitits-Ton Iphigenies und Sara-
stros prinzipiell in sich, muf§ ihn aber zur Erlangung von Gerechtigkeit zugunsten
eines vorbildlosen, alle bekannten Ausdrucksmittel iibersteigenden Idioms aufge-
ben. Vermutlich barg zu diesem historischen Zeitpunkt nur die M edea-Gestalt
das Potential, diesen Erfahrungsraum in derartiger szenischer und musikalischer
Konsequenz zu exponieren, wie es Cherubini tat.

Am Ende dieser kursorischen stoffgeschichtlichen U ntersuchung ist der Er trag
der Beobachtungen zusammenzufassen: riickte Cavalli die ritselhaften und iiber-
raschenden menschlichen Affekte in den Mittelpunkt, die sich in einer Sphire des
Wunderbaren und Komischen kondensieren, besticht Charpentiers Neugier an der
Einfiithlung in Medeas Motive und ihre Erablierung als tragische Heroine, bis Che-
rubini anhand seiner Médée die Tmgidie fiir Musik grundlegend zu reformieren
suchte. Bei Charpentier und Cherubini stellen sich enge Beziige zum Verstindnis
moralisch-politischen Handelns und seiner nach 1789 als eminent tragisch er-
kannten Dialektik ein. Sie bilden gemeinsam mit dem unabgegoltenen, mafSlosen
Moment der Rache ihrer Titelheldin einen gesellschaftlich relevanten Bezugspunkt
fiir ihre Medea-Werke.

Medea bot die Garantie bithnenwirksamer Beschworungen und Wandlungen,
aber auch die Gefahr normverletzender Handlungen, die sich schwer mit opern-
poetischen Konventionen in Einklang bringen lieffen. Die nicht zuletzt durch ihre
singulire gender-Rolle begriindete Faszination stellte theaterpragmatisch ein Pro-
blem dar, gab aber andererseits die Lizenz zu ebenso singuliren Losungen. In der
Fihigkeit, widerstreitenden Empfindungen in sich zu biindeln, sich zum Handeln
zu ermichtigen und sich den tragischen Folgen zu stellen, hat die Medea-Figur
kein Pendant in der Literatur. Sie erweist sich als Kraftzentrum von Opernkonzep-
ten, die zunichst die affekttypologische zugunsten einer eminent psychologischen
Gestaltung aufgeben, um schlieflich — bei Cherubini — aus widerspriichlichen
Empfindungen Medeas ganze szenisch-musikalische Zusammenhinge monumen-
tal zu entwickeln.

Alle drei A daptionen erweisen sich Verhandlungen iiber einen Mythos, die
zum Schrittmacher musikalischer und szenisch-psychologischer Neuerungen wur-
den und den Garttungswandel vom dramma per musica iber die tragedie-lyrique
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bis zur comédie heroique markieren. Anhand des M edea-Stoffs erarbeiteten sich
Librettisten und K omponisten, beginnend mit Corneille und Charpentier, die
wirklich tragische Option. Sie ist nicht das Resultat eines paradoxen und schlief3-
lich tragischen Handlungsverlaufs im aristotelischen Sinne, sondern Resultat von
Medeas Selbstermichtigung.

Dies war ein Versuch, die poetologische Brisanz und musikalisch-dramatur-
gische Herausforderung des Stoffs als komplexe Phinomene zu analysieren, ohne
sie auf die Figurenzeichnung der M edea einzuengen. Akzentuiert man O pern-
geschichte hinsichtlich ihrer kommunikativen N ormen sowie als M edium der
Erfahrungsbildung, werden meines Erachtens barocke, empfindsame und roman-
tische Kommunikationslagen sowie das mit Cherubini einsetzende Bediirfnis nach
Subjektivitssteigerung als Strategien erkennbar, die durch Musik nicht lediglich
illustriert, sondern aktiv gestaltet und modifiziert wurden.
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