4 Analyseteil 1: Zauberinnen der Antike
4.1 Medea

Die kaukasische Zauberin Medea ist trotz der vergleichsweise weiten Verbreitung
lebensweltlicher magischer Praktiken im Alten Griechenland' gemé® der hier zu-
grunde gelegten Magie-Definition” eine von nur wenigen zauberkundigen Figuren,
die die Antike hervorgebracht hat, wenngleich antike Mythen nicht selten von einer
Vielzahl an (gottlich-)wunderbaren bzw. quasi-anagischen» Handlungen zu berich-
ten wissen. Mit Euripides’ bei einem Dramatiker-Wetthewerb in Athen uraufge-
fithrter Tragddie Medeia hilt der Stoff 431 v.Chr. Einzug in die Literatur® und wird
in griechisch-romischer Zeit in seinen verschiedenen Episoden unter anderem von
Apollonios von Rhodos (Die Fahrt der Argonauten, 3. Jh. v.Chr.), Ovid (Metamorpho-
sen, 1/3-8 n.Chr.), Seneca (Medea, ca. 42-49 n.Chr.) und Valerius Flaccus (Die Fahrt
der Argonauten, ca. 70 n.Chr.) behandelt.* Wie zahlreiche neuere Medea-Antholo-
gien® und ihren literarischen Bearbeitungen gewidmete Forschungsbande® belegen,
hat die antike Zauberin bei Literaten und Wissenschaftlern bis heute nichts von
ihrer amagischen» Anziehungskraft verloren und dient in diversen Lesarten von ko-
lonialistischer bis feministischer Auslegung der gesamten Bandbreite an Weltdeu-
tungen.’

1 Vgl. Derek Collins: Magic in the Ancient Greek World. Oxford: Blackwell Publishing 2008.

2 Vgl. dazu das Kapitel 2.1 dieser Arbeit.

3 Medea ist schon aus vorgéngigen (miindlichen) Mythenerzahlungen bekannt gewesen. Euripides
hat die Figur bereits in zwei fritheren (heute verlorenen) Stiicken, in Die Peliaden (455) und in Aigeus
(433), in Szene gesetzt, doch erst in Medeia wird die Zauberin zur handlungstragenden Hauptfigur.
Als eines von drei Stiicken beim Wetthewerb belegt Euripides’ Tragodie den dritten Platz.

4 Vgl. Giuseppe Lozza: Il mito di Medea. In: Liana Nissim / Alessandra Preda (Hg.): Magia, gelosia,
vendetta. Il mito di Medea nelle lettere francesi. Gargnano del Garda (8-11 giugno 2005). Mailand: Cis-
alpino 2006, S. 13-32.

5 Vgl. zum Beispiel Ludger Liitkehaus (Hg.): Mythos Medea. Leipzig: Reclam 2001.

6 Fir die beiden hier fokussierten Literaturen Spaniens und Frankreichs vgl. exemplarisch: Aurora
Lépez / Andrés Pocifia (Hg.): Medeas: Versiones de un mito desde Grecia hasta hoy. 2 Bande. Granada:
Universidad de Granada 2002 und Liana Nissim / Alessandra Preda (Hg.): Magia, gelosia, vendetta. Il
mito di Medea nelle lettere francesi. Gargnano del Garda (8-11 giugno 2005). Mailand: Cisalpino 2006.
7 Exemplarisch sei hier Klaus Theweleits Buch der Kénigstdchter erwahnt, in dem der Autor das so-
genannte «Medea-Pocahontas-Modell» (S. 113) entwirft, um mit diesem unter anderem am antiken
Medea-Stoff den Mechanismus «von kolonialistischen Landnahmen iiber den Korper der Konigs-
tochter» (S. 563) offenzulegen. Dabei liest er beispielsweise Euripides’ Tragodie im Spannungsfeld
des in Athen geltenden Neuen Biirgergesetzes (451/50 v.Chr.) und Perikles’ gleichzeitiger Beziehung
zur Hetére Aspasia, einer Ausldnderin (S. 396-442), und Senecas Stiick vor dem Hintergrund von
dessen scharfer Kolonisationskritik (S. 443-460). Vgl. Klaus Theweleit: Buch der Konigstochter. Von
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Der Etymologie ihres Namens geméfs — in diesem verbirgt sich die indoeuropéi-
sche Wurzel aned> — steht Medea in Verbindung zu Meditation und Medizin.® Wird
sie so einerseits als Mittlerin, Mediatorin, zwischen Menschen und Gottern, zwi-
schen dem Irdischen und dem Uber-Natiirlichen in Ober- und Unterwelt imaginiert,
tritt andererseits ihre Rolle als heilende Helferin hervor. Bisweilen wird ihr Name
auch auf das griechische aétis> (deutsch: Klugheit, List>) zuriickgefithrt, womit
ihr auRerordentlicher Scharfsinn eine Betonung erfihrt.” Urspriinglich ist Medea
wohl eine der Verkorperungen der grofien Muttergottheit gewesen, die sich erst
iber mehrere Stufen von der gutmiitigen Gottin zu einem bhdsen Monstrum ent-
wickelt hat.'® Die antike Medea tritt vor allem als pharmakeutria, das heifst als
Adeptin einer magia naturalis auf der Basis von Pflanzen und Krautern, in Erschei-
nung, sodass ihr Wirken (je nachdem, ob ihre pharmaka heilen oder schaden)
grundsitzlich als ambivalent eingestuft werden kann." Erst unter zunehmender
Hervorhebung der Mytheme der Hexe — Medea gilt als Priesterin der Hekate' —, der
Fremden und der Kindermdrderin erhélt Medea seit Seneca und in der Moderne ei-
ne stark negative Ausrichtung.”®

Der Mythos um Medea besteht aus fiinf Sequenzen, die ihrem jeweiligen Auf-
enthaltsort, also nach dem Vlies-Raub im véterlichen Konigreich den einzelnen

Gottermdnnern und Menschenfrauen. Mythenbildung, vorhomerisch, amerikanisch. Frankfurt:
Stroemfeld 2013. Mit dem Motiv der problematischen Mutterschaft wiederum beschéftigt sich unter
anderem Kathrin van der Meer: Mordende Miitter und das Ende des Erbes. Der Medea-Mythos bei
Véronique Olmi und Michael Kumpfmuiiller. In: Francoise Rétif / Ortrun Niethammer (Hg.): Mythos
und Geschlecht. Deutsch-Franzdsisches Kolloquium. Heidelberg: Winter 2005, S. 137-157.

8 Vgl. Alain Moreau / Patrick Werly / Michele Dancourt: Médée. In: Pierre Brunel (Hg.): Dictionnaire
des mythes féminins. Monaco: Editions du Rocher 2002, S. 1280-1295, hier: S. 1280.

9 Vgl. Lozza: Il mito di Medea, S. 15.

10 Vgl. Moreau: Médée, S. 1280. Moreau nennt neben Medeas Status als Fremder in der griechischen
Zivilisation und als Morderin an ihren eigenen Kindern auflerdem ihre Beziehung zu Thessalien
(dem Land der Hexen> in antiker Vorstellung) und zum Orient (der mit List, Grausamkeit und Bar-
barei assoziierten Region) sowie ihr Auftreten als ménnliche Frau, vgl. ebda., S. 1282f.

11 Vgl. Duarte Mimoso-Ruiz: Médée antique et moderne. Aspects rituels et socio-politiques d’un my-
the. Paris: Editions Ophrys 1982, S. 84.

12 Zur Entwicklung Hekates von einer kleinasiatischen Muttergottheit zur griechischen Géttin der
Magie, Hexerei und Totenbeschworung vgl. grundlegend Wolfgang Fauth: Hekate Polymorphos —
Wesensvarianten einer antiken Gottheit. Zwischen friihgriechischer Theogonie und spdtantikem Syn-
kretismus. Hamburg: Kovac 2006. Zum antiken Verstdndnis von Hexerei vgl. Kimberly B. Stratton /
Dayna S. Kalleres (Hg.): Daughters of Hecate. Women & Magic in the Ancient World. Oxford: Oxford
University Press 2014.

13 Vgl. Ingeborg Rabenstein-Michel: Médée entre mythe et fantasme. In: Francoise Rétif / Ortrun
Niethammer (Hg.): Mythos und Geschlecht. Deutsch-Franzosisches Kolloquium. Mythes et différences
des sexes. Heidelberg: Winter 2005, S. 125-135.
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Etappen ihrer Flucht, entsprechen:' In ihrer Heimat Kolchis, an der Ostkiiste des
Schwarzen Meeres, interveniert Medea allererst in der Argonautenqueste: Mit dem
Ziel, den von seinem Onkel Pelias usurpierten Thron als rechtméfSiger Erbe seines
entmachteten Vaters Aeson zuriickzuerlangen, bricht der griechische Konigssohn
Jason mit einigen Ménnern, die nach ihrem Schiff, der Argo, als <Argonauten» be-
zeichnet werden, ins Reich von Medeas Vater Aietes auf, um dort das Goldene Vlies,
ein dem Kriegsgott Ares geweihtes goldenes Widderfell, zu rauben.” Die von Eros
und Aphrodite in Liebe zu Jason entfachte Medea steht dem jungen Abenteurer
beim Bestehen der drei dazu unumgénglichen Proben mit Magie und Rat zur Seite:
Zum Schutz vor dem Feueratem zweier Stiere, mit denen Jason ein Feld zu pfligen
hat, reicht die maga ihm eine Salbe. Den aus den im Anschluss in die Furchen ge-
pflanzten Drachenzdhnen erwachsenden Kriegern entkommt Jason, indem er auf
Medeas Geheifd unter ihnen Zwietracht sit, und den niemals schlafenden Wachter-
drachen umgeht er unter ihren Inkantationen und mithilfe eines (Zauber-)Krauts.
Die durch Medeas Verrat am Vater(-land) notige Flucht aus Kolchis, auf der sie ih-
ren Bruder Absyrtos totet und zerstiickelt, fiihrt sie gemeinsam mit Jason, den sie
indessen geheiratet hat, in dessen griechische Heimat, nach Iolkos in Thessalien. In
dieser zweiten Sequenz des Mythos kommt ihr ambivalenter Charakter als Zaube-
rin besonders deutlich zum Vorschein: Wahrend sie Jasons Vater Aeson in einem Ri-
tual durch ein magisches Pflanzengemisch verjiingt, 1asst sie den analogen Vorgang,
bei dem der Betroffene vorab in Stiicke zerteilt wird, im Falle des Usurpators Pelias,
dessen Tochter Gleiches fiir ihn erbeten, bewusst scheitern. Die ndchste Etappe
fihrt Jason und Medea nach Korinth, wo ihnen Koénig Kreon Asyl gewéhrt. Des per-
manenten Fliehens mude, sagt sich Jason dort von Medea los, um die Konigstochter
Kréusa (in einigen Uberlieferungen Glauke genannt) zu heiraten. Aus Rache
schenkt die Verlassene, der mit der Verbannung eine erneute Entwurzelung droht,
ihrer Rivalin eine magisch vergiftete Tunika, durch die Kréusa und Kreon den Tod
finden. In der Absicht, Jason grofitmogliches Leid zuzufiigen, totet Medea vor ihrer
Flucht auf einem Drachen ihre beiden Sohne.'® In Athen, der vierten Station auf Me-

14 Vgl. hier und nachfolgend Mimoso-Ruiz: Les séquences-clé du mythe. In: Ders.: Médée antique et
moderne, S. 9-16 sowie Noémie Courtés: L’écriture de U'enchantement. Magie et magiciens dans la lit-
térature du XVII siécle. Paris: Champion 2004, S. 156-157.

15 Dem Mythos geméf schickte Nephele, die erste Ehefrau des bootischen Kénigs Athamas, ihren
Kindern Phrixos und Helle den fliegenden Widder Chrysomeles, um ihnen die Flucht vor Athamas’
zweiter Gattin Ino zu ermoglichen. Wahrend Helle beim verbotenen Zurtickblicken zu ihrer grie-
chischen Heimat iiber den heutigen Dardanellen ins Meer stiirzt (die Meerenge tragt den Namen
Hellespont), deutsch: <Meer der Helle>), erreicht Phrixos Kolchis und opfert dem Kriegsgott den
Widder aus Dank fiir seine Errettung.

16 Der Kindermord wird erst durch Euripides’ Tragddie konstitutiv fiir den Stoff. Frithere Uberliefe-
rungen erwdhnen sowohl die Variante, dass die Kinder bei einem scheiternden Unsterblichkeits-
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deas Weg, gewdahrt ihr Konig Aegeus Zuflucht und nimmt sie zur Frau. Als sie auch
dort versucht, den legitimen Thronfolger Theseus zu vergiften, wird sie ein weiteres
Mal aus der Stadt verjagt. In der letzten Mythensequenz kehrt Medea schliefilich
mit ihrem jiingsten Sohn Medus nach Kolchis zuriick: Dort restituiert sie ihren Va-
ter Aietes auf dem durch die Ereignisse zwischenzeitlich verlorengegangenen
Thron, dem dann ihr Sohn nachfolgt, der das Reich der Meder begriindet. In na-
chantiker Zeit sind vor allem die Episoden in Kolchis (Vlies-Raub) und Korinth (Kin-
dermord) produktiv rezipiert worden.

Der Medea-Stoff, der auch im europdischen Mittelalter bekannt bleibt,"” ist im
Spanien und Frankreich des 17. Jahrhunderts in erster Linie durch die Mythogra-
phie des Renaissance-Humanismus zugédnglich. Zu erwédhnen sind allen voran die
auf Latein abgefassten Schriften italienischer Autoren, etwa Giovanni Boccaccios
Genealogia deorum gentilium (1360) und Natale Contis Mythologiae (1561), sowie die
in Spanien beliebten Eigenproduktionen, etwa Jorge de Bustamantes erste Ovid-
Ubersetzung ins Kastilische, der Libro del metamorphoseos (1542), und Juan Pérez de
Moyas Philosofia secreta (1585). In diesen Werken ist eine moralisierende Lesart
vorherrschend, die auch in der Behandlung des Stoffs im 17. Jahrhundert spiirbar
ist. Mit den antiken Originalwerken kommen die Spanier und Franzosen zuerst an-
hand von Seneca — und erst etwas spéter anhand von Euripides — in Berithrung.'®
Medea findet in dieser Zeit nicht nur vermehrt Eingang in die verschiedensten dra-
matischen Gattungen,19 sondern wird auch in den narrativen Genres , etwa in den

ritual unbeabsichtigt den Tod finden, als auch jene, dass sie von den Korinthern aus Rache fiir den
Mord an Kreon getotet werden, vgl. Moreau: Médée, S. 1281-1282.

17 Vgl. Anibal A. Biglieri: Medea en la literatura espafiola medieval. La Plata: Fundacion Decus 2005.
Fiir Frankreich ist als Bearbeiterin etwa Christine de Pizan zu nennen. Vgl. Elisabeth Frenzel: Me-
dea. In: Dies.: Stoffe der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher Lingsschnitte. 10. Auf-
lage. Stuttgart: Kroner 2005, S. 591-596, hier: S. 593.

18 Vgl. Laura Biagioni: Diffusione dei classici in Spagna. In: Dies.: Los encantos de Medea: Francisco
de Rojas Zorrilla fra tradizione e innovazione. Pisa: Universita di Pisa 2015, S. 35-43.

19 Fir Frankreich sind neben den hier behandelten Werken insbesondere im Bereich des Sprech-
theaters die frithe Tragddie von Jean de La Péruse (1553/56) und die Bearbeitung von Hilaire-Bernard
de Longepierre (1694) sowie im Bereich der Oper die Produktionen von Thomas Corneille (Text) und
Marc-Antoine Charpentier (Musik) (1693) sowie von Jean-Baptiste Rousseau (Text) und Pascal Collas-
se (Musik) (1696) zu nennen, vgl. Francoise Charpentier: Médée figure de la passion. D’Euripide a
I’age classique. In: Bernard Yon (Hg.): Prémices et floraison de l'dge classique. Mélanges en ’honneur
de Jean Jehasse. Saint-Etienne: Publications de 'Université de Saint-Etienne 1995, S. 387-405. Fir Spa-
nien ist vor allem noch Calderdns auto sacramental EI divino Jason (1634) zu erwéhnen, das in der
vorliegenden Untersuchung aufgrund der darin allegorischen Auslegung der Zauberin jedoch keine
Berticksichtigung findet. Zur Inszenierung von Magie auf der Carro-Biithne vgl. eingehend das Kapi-
tel 5.2.2 dieser Arbeit.
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franzosischen Histoires tragiques,”® immer wieder behandelt. Die nachfolgende

Analyse untersucht sechs Stiicke in einem synchronen wie diachronen Vergleich:
Fiir Spanien stehen Lope de Vegas El vellocino de oro (UA 1622), Calderéns Los tres
mayores prodigios (UA 1636) und Rojas Zorrillas Los encantos de Medea (Druck
1645), fiir Frankreich Pierre Corneilles Médée (UA 1635) und La conquéte de la Toison
d’or (UA 1660) sowie Quinaults / Lullys Thesée (UA 1675) im Zentrum. Dabei werden
inshesondere die Gattungs- und Auffithrungsmodalititen (Palast-, Stadttheater-,
Opernbiithne) in ihrem spezifischen Einfluss auf die jeweiligen Inszenierungen von
Medeas Magie herausgearbeitet.

4.1.1 Medea zu Gast bei Hofe: Der Raub des Goldenen Vlieses auf der spanischen
und franzésischen Palastbiihne

Die erste Sequenz des Mythos, Medea in Kolchis, die mit dem Raub des Goldenen
Vlieses endet, ist ein beliebter Gegenstand auf der spanischen und franzésischen
Palastbiithne, auf der der mythologische Stoff als fiesta palaciega oder als piéce a ma-
chines inszeniert wird. Die Grinde dafiir sind zum einen auf der Handlungsebene
zu finden, lésst sich das dieser Episode inhdrente Eroberungsmuster doch hervor-
ragend auf virulente politische Kontexte beider Konighauser tibertragen und ist zu-
dem durch konstitutive Objekte (Vlies, Gold) und Protagonisten (Jason, Sonnengott
Helios) eine symbolische Anbindung an die jeweilige Monarchie mdéglich. Zum an-
deren liegt die Stoffauswahl aber auch in der Méglichkeit einer moglichst prachtvol-
len und technisch-artifiziellen Inszenierung begriindet, die sich durch Jasons Pro-
ben gegen die mythischen Gegner wie auch durch Medeas Magie ergibt und die
etwa auf den Bithnen der Stadttheater (in der ersten Jahrhunderthélfte noch) nicht
in diesem Ausmaf} umsetzbar erscheint. Die sich im Folgenden in drei Stufen voll-
ziehende Untersuchung der Stiicke von Lope de Vega, Calderén und Pierre Corneille
(La conquéte de la Toison d’or) fragt darum zunéchst anhand der konkreten Auffiih-
rungskontexte nach den magischen Implikationen der spezifisch hofischen inszena-
torischen Mittel und ordnet diese in den lebensweltlichen Rahmen koniglicher
Machtdemonstration und Prachtentfaltung ein. In einem zweiten Schritt steht unter
Fokussierung der dramatischen Perspektive die verbal-rhetorische Selbst- und
Fremdcharakterisierung Medeas kontrastiv — sowohl auf die Figuren als auch auf
die Dramen bezogen — im Zentrum, wobei die vornehmliche Funktion ihrer Magie

20 Vgl. Christian Biet: Médée, caméléon sanglant. Le personnage de Médée dans les récits sanglants
du début du XVII® siecle. In: Liana Nissim / Alessandra Preda (Hg.): Magia, gelosia, vendetta. Il mito di
Medea nelle lettere francesi. Gargnano del Garda (8-11 giugno 2005). Mailand: Cisalpino 2006, S. 109—
132.
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als ars bzw. als scientia herausgearbeitet wird. Abschliefsend beschéftigt sich die
Analyse unter Fokussierung einer theatralischen Perspektive auf Medeas magische
Akte und stellt dabei die Uberzeugungskraft der Illusionen auf den Priifstand.

Auffiihrungskontexte: kénigliche Machtdemonstration und Prachtentfaltung
durch Zaubergarten und magia artificialis

Als eines von zwei Stiicken® auf der fiesta real von Aranjuez (1622) steht Lope de Ve-
gas Elvellocino de oro am Anfang einer langen Reihe vergleichbarer héfischer Thea-
terfestlichkeiten im Laufe der Regentschaft Philipps IV.? Das Fest wird anlasslich
des 17. Geburtstags des Kénigs® in der royalen Residenz 50 km siidlich von Madrid
begangen. Lopes comedia mitoldgica erlebt am 17. Mai in einem Garten des Palasts,
im Jardin de los Negros, ihre Urauffithrung. Calderdns Los tres mayores prodigios,
in dem die Medea-Handlung nur den ersten Akt umfasst,”* wird in der Johannis-
nacht 1636 auf der Plaza Grande des Palacio del Buen Retiro uraufgefiihrt. Es ist
nach Calderons Kirke-Adaptation El mayor encanto, amor, die auf den Tag genau ein
Jahr zuvor im Park desselben Palasts gespielt worden ist, das zweite mythologische
Stiick, das dort nach einer aufwendigen Umgestaltung des Buen Retiro zur Darstel-
lung kommt. La conquéte de la Toison d’or schliefilich, nach Médée (1635) Pierre Cor-
neilles zweite Auseinandersetzung mit dem Medea-Stoff und nach Androméde
(1650) sein zweites Maschinenstiick, dient in der Regentschaft des Sonnenkénigs zur
Feier des 1659 mit Spanien geschlossenen Pyrendenfriedens sowie der daraus 1660
resultierenden Eheschlieffung zwischen Ludwig XIV. und der Infantin Maria Tere-
sa, einer Tochter Philipps IV. Die piéce a machines wird im November 1660 im nor-
mannischen Chateau de Neu(f)bourg des Marquis de Sourdéac, eines der Génner
Corneilles, fiir die Hofgesellschaft uraufgefithrt (und ab Februar 1661 vom inzwi-
schen mit Theatermaschinen aufgeriisteten stadtischen Théatre du Marais in den
Spielplan aufgenommen).

21 Beim anderen Stiick, La gloria de Niquea des Conde de Villamediana, handelt es sich um eine
Amadis-Adaptation.

22 Zur héfischen Theaterpraxis seines Vorgéngers vgl. Maria Teresa Chaves Montoya: La esceno-
grafia del teatro cortesano a principios del Seiscientos: Népoles, Lerma y Aranjuez. In: Bernardo J.
Garcia Garcia (Hg.): Dramaturgia festiva y cultura nobiliaria en el Siglo de Oro. Madrid / Frankfurt:
Iberoamericana / Vervuert 2007, S. 325-345.

23 Philipp IV. wird am 8. April 1605 in Valladolid geboren.

24 Nachdem Jason die mannliche Hauptfigur des ersten Akts ist, zentriert sich der zweite Akt um
Theseus und der dritte Akt um Herkules. Zusammengehalten wird die weltumspannende Handlung
(Jason — Asien, Theseus — Europa, Herkules — Afrika) von der Suche nach Deyanira, Herkules’ von ei-
nem Zentauren entfithrter Ehefrau.
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Wie diese Rahmeninformationen zu den Urauffiihrungen bereits zeigen, stehen
alle drei Dramen in einem dezidiert hofischen Kontext, der die Vereinnahmung des
Mythos fiir die Sache der Monarchie und zur Propagierung des Herrschers wie auch
seiner jeweiligen dynastischen Linie gewissermafien zu einem Konstitutivum
macht. Nicht von ungefahr beschéftigt sich ein GrofSteil der (iberschaubaren) For-
schungsliteratur zu den drei Sticken nicht mit der inszenierten Handlung selbst,
sondern mit den historisch-politischen Auffiihrungshintergriinden und vor allem
den topisch panegyrischen Prologen. Dass die Argonautenqueste ein beliebter Fest-
theaterstoff europdischer Fiirstenhduser ist, der gewisse Traditionslinien etabliert,
ist etwa mit Blick auf die toskanischen Hochzeitsfeierlichkeiten von Maria Magdale-
na von Habsburg, der Tante Philipps IV., fiir Lopes El vellocino de oro nachgewiesen
worden,” zu dem wiederum Calderéns Los tres mayores prodigios in iiberbietender
Absicht in direkter Beziehung steht.”® Wie die vielfachen von den Prologen ihren
Ausgang nehmenden allegorischen Lesarten offenbaren, wird ein vergleichender
Fokus auf die jeweiligen Beziige zu Philipp IV. und Ludwig XIV. angelegt. Dabei
kommt es zu unterschiedlichen Akzentuierungen: Stilisieren die Paratexte den
Herrscher in beiden Féllen mittels des Eroberungsmotivs als <neuen Jason, ist diese
Auslegung fiir den spanischen Konig als der Casa de Austria entstammenden neuen
GroRmeister des Ordens vom Goldenen Vlies besonders konsistent,”” wohingegen

25 Vgl. Frank A. Dominguez: Philip IV’s Fiesta de Aranjuez, Part I: The Marriage of Cosimo II de Me-
dici to Maria Magdalena de Austria and Leonor Pimentel. In: Hispandfila 158 (2009), S. 39-62. Eine
Schliisselrolle bei der Vermittlung haben nicht nur Camillo Rinucinis Descrizione delle feste (1608)
und Matthédus Greuters Illustrationen gespielt, sondern ganz konkret auch die Halbitalienerin Leo-
nor Pimentel, Dama de la Reina, die am spanischen Hofe florentinische Interessen vertritt und als
Auftraggeberin fiir Lopes Stiick verantwortlich zeichnet.

26 Vgl. Frederick A. de Armas: Los tres mayores prodigios: Alabanza y menosprecio del teatro mito-
l6gico de Lope de Vega. In: Santiago Ferndndez Mosquera / Luis Iglesias Feijoo (Hg.): Diferentes y es-
cogidas: Homenaje al profesor Luis Iglesias Feijoo. Madrid / Frankfurt: Iberoamericana / Vervuert
2014, S. 103-116.

27 Vgl. Jests Botello: Imperio y autografia en El vellocino de oro de Lope de Vega. In: Romance Notes
54 (2014), S. 161-168, hier: S. 166. Botello arbeitet zudem den Gedanken der translatio der Macht an-
hand den in der Loa erwdhnten Neun Helden (Nueve de la Fama) heraus, zu denen Lope (anders als
in der Tradition) Karl I, Philipps Urgrofivater und Begriinder der Casa de Austria, und seinen eige-
nen Urahn Bernardo del Carpio gesellt. Auch Calderén schreibt sich im Ubrigen selbst in das Vor-
spiel ein. Vgl. Adrienne Schizzano Mandel: La presencia de Calderén en la loa de Los tres mayores
prodigios. In: Hans Flasche (Hg.): Hacia Calderon. Stuttgart: Steiner 1988, S. 227-235. Zur Entstehung
des Ordens vom Goldenen Vlies vgl. Charles de Terlinden: Der Orden vom Goldenen Vlies. Wien: Ver-
lag Herold 1970. Zur mythischen Anbindung vgl. auch Tobias Leuker, der im Kontext der Ordens-
grindung eine Referenz auf das Woll-Vlies des biblischen Gideon ins Spiel bringt: Tobias Leuker: Sul
valore simbolico del Toson d’oro: Giasone, Gedeone e il Vello d’oro in un’enciclopedia medievale. In:
Studi Francesi 150, 3 (2006), S. 519-523.
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die Uberblendung beim Sonnenkonig im Laufe des Stiicks auf den Sonnengott He-
lios iibergeht.”® Auch wenn das konstitutive Herrscherlob durchaus einem Fiirsten-
spiegel dhnlich gelegentlich mahnende Ziige annehmen kann,” bildet es stets den
glanzvollen Einstieg fiir eine prachtvolle Auffithrung, der auch Kulisse und Bithnen-
ausstattung einen herrschaftlich angemessenen Rahmen verleihen.

Wie an den Entwicklungslinien von Lopes E! vellocino de oro Uber Calderdns
Los tres mayores prodigios zu Corneilles La conquéte de la Toison d’or ersichtlich ist,
treten in einem Zeitraum von knapp 40 Jahren in Bezug auf die Auffiihrungsgege-
benheiten bei Hofe einige Verdnderungen ein bzw. sind diese ldnderspezifischen Ei-
genheiten geschuldet: Ubernehmen so etwa in Lopes Stiick noch die Hofdamen die
Rollen der Dramenfiguren, wie aus Antonio Hurtado de Mendozas Relacion de la
fiesta de Aranjuez en verso (1623) hervorgeht,*® wird Corneilles piéce @ machines
auch bei der Urauffiihrung in der Normandie bereits von der professionellen Thea-
tertruppe des Marais gespielt.*! Da jeder Akt von Calderdns Los tres mayores pro-

28 Vgl. Marie France Wagner: Vision métaphorique du Roi dans La Conquéte de la Toison d’or de
Pierre Corneille. In: Renaissance and Reformation 10 (1986), S. 217-227 sowie (mit einem Vergleich
der Reprise anlésslich der Feier zur Geburt des Thronfolgers 1683) Dies.: Les conquétes de La Toison
d’or of 1661 and 1683. The breakdown of the sun allegory. In: Analecta Husserliana 42 (1994), S. 95—
112. Amy Wygant sieht dagegen Ludwig XIV. in einer anderen Dramenfigur, in Medea selbst, allego-
risiert und fiihrt dazu die Funktion Medeas als Magierin und Maschinisten an, die sie mit den Rollen
des Sonnenkdnigs als roi magicien und roi machiniste parallelfithrt, vgl. Amy Kay Wygant: Le corps
métaphorique de Médée. In: Ronald W. Tobin (Hg.): Le corps au XVII* siécle. Actes du premier collo-
que conjointement organisé par la North American Society for Seventeenth-Century French Litera-
ture et le Centre International de Rencontres sur le XVII® siecle. University of California, Santa Bar-
bara (17-19 mars 1994). Paris: Papers on French Seventeenth Century Literature 1995, S. 385-388.
29 Sind diese beim franzdsischen Konig, wie Marie France Wagner nachgewiesen hat, in der Ab-
héngigkeit von Helios gegeniiber dem Goéttervater Jupiter — und demnach in der Sterblichkeit des
Sonnenkonigs und dessen Untergebenheit unter den christlichen Gott — zu finden (vgl. Wagner: Visi-
on métaphorique du Roi), bestehen sie bei Lope in der metaphorischen Gleichsetzung des Goldenen
Vlieses mit den Schatzen des kolonialen Amerika, das die Habgier der mit den Argonauten parallel-
gefiihrten spanischen Konquistadoren heraufzubeschworen droht, vgl. Antonio Sdnchez Jiménez:
Dorado animal: una nueva metéfora colonial y El vellocino de oro, de Lope de Vega. In: Bulletin of
Hispanic Studies 84 (2007), S. 287-304.

30 Vgl. Antonio Hurtado de Mendoza: Relacién de la fiesta de Aranjuez en verso. In: Lope de Vega: El
vellocino de oro. Edizione di Maria Grazia Profeti. Kassel: Edition Reichenberger 2007, S. 198-212. Ex-
plizit erwdhnt werden darin als Akteurinnen die Infantin, Dofia Maria de Guzmdn, Dofia Francisca
de Tabara, Dofia Ana de Sande, Dofia Maria de Coutifio und Dofia Luisa Carrillo. Zu dieser Praxis vgl.
auch weiterfiihrend Maria Luisa Lobato: Nobles como actores. El papel activo de las gentes de pala-
cio en las representaciones cortesanas en la época de los Austrias. In: Bernardo J. Garcia Garcia /
Dies. (Hg.): Dramaturgia festiva y cultura nobiliaria en el Siglo de Oro. Madrid / Frankfurt: Iberoame-
ricana /Vervuert 2007, S. 89-114.

31 Vgl. Wagner: Vision métaphorique du Roj, S. 217.
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digios eine geschlossene Handlung umfasst, wird das Stiick sogar von drei verschie-
denen Berufstruppen realisiert, und zwar auf drei separaten Biihnen. Das Palast-
schauspiel entwickelt sich dergestalt von einer hochexklusiven Veranstaltung, die
vornehmlich der Selbstversicherung der elitiren Gesellschaft wiahrend des theatra-
len Spiels wie auch dem Gunsterweis vor dem Konig dient, zu einem Ereignis, das
im Zuge fortschreitender Professionalisierung und Komplexitat des Theaterbetriebs
selbst und gerade zu koniglichen Festen ausschliefilich Akteure von aufien bestellt.
Im Landervergleich fallt ferner auf, dass die spanischen Stiicke in den jeweiligen
Schlossanlagen in Aranjuez und Madrid — im Freien — zur Auffiihrung kommen,
wéhrend Corneilles Schauspiel im Inneren des Chateau de Neubourg vorgefiihrt
wird. Auch wenn die Uberlieferungslage zu den konkreten Auffiihrungsbedingun-
gen der drei Dramen nicht so reichhaltig ausfallt wie im Falle der «Schwester-
stiicke»,*? lassen sich auf Basis des vorhandenen Quellenmaterials dennoch einige
Aussagen zu den Gegebenheiten und deren magischen Implikationen treffen.

Die im 17. Jahrhundert verbreitete hofische Sitte, festliche Palastschauspiele im
milden spanischen Klima unter freiem Himmel aufzufiihren,®® offeriert den Drama-
tikern am Hofe die Moglichkeit, die AufSenanlagen der koniglichen Paldste als
Schauplatz ihrer Stiicke besonders pracht- und effektvoll in Szene zu setzen und

32 Im Falle von El vellocino de oro nimmt die Schilderung des zwei Tage zuvor aufgefithrten Stiicks
La gloria de Niquea in samtlichen Dokumentationen durch Hurtado de Mendoza einen viel breiteren
Raum ein — unter anderem deshalb, weil dieses Stiick von der Kénigin selbst bestellt wurde und sich
noch ungleich pomposer gestaltete. Vgl. dazu die Festbeschreibung mit Ausfithrungen zu Garten
und Bithnengestaltung durch den italienischen Ingenieur Giulio Cesare Fontana: Antonio Hurtado
de Mendoza: Fiesta que se hizo en Aranjuez a los afios del Rey nuestro sefior D. Felipe IV. In: Lope de
Vega: El vellocino de oro. Edizione di Maria Grazia Profeti. Kassel: Edition Reichenberger 2007,
S.175-197. In Bezug auf Calderdn liegt im Gegensatz zu Los tres mayores prodigios fiir die erste co-
media mitolégica im Retiro-Park, El mayor encanto, amor, eine ausfiihrliche Skizze zur Biihnen-
gestaltung vor, vgl. dazu eingehend das Kapitel 4.2.1 dieser Arbeit. Im Falle Pierre Corneilles schlief3-
lich existiert fiir Androméde, das vorausgehende Maschinenstiick zu La conquéte de la Toison d’or,
reichhaltiges Textmaterial einschliefflich Zeichnungen, vgl. dazu die ausfiihrliche Dokumentation in
Christian Delmas: Introduction. In: Pierre Corneille: Androméde. Texte établi, présenté et annoté par
Christian Delmas. Paris: Librairie Marcel Didier 1974, S. IX—CXIX, bes. S. XXXII-XLVI.

33 Auch in Frankreich existiert diese Praxis — etwa bei der Versailler Auffiihrung von Moliéres Le
malade imaginaire am 19. Juli 1674 in der sogenannten Thetisgrotte, vgl. Christian Quaeitzsch: Illusi-
onsgrenzen — Grenzen der Illusion. Bithnenbilder, machines und ihre Rezeption im Rahmen der hé-
fischen Feste Louis’ XIV und der Académie royale de musique. In: Nicola Gess / Tina Hartmann / Do-
minika Hens (Hg.): Barocktheater als Spektakel: Maschine, Blick und Bewegung auf der Opernbiihne
des Ancien Régime. Paderborn: Fink 2015, S. 41-70, hier: S. 49f.
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sich der natiirlichen Umgebung im Sinne einer barocken «retérica de los 0jos»** zu
bedienen. Bei Lope de Vega wird der Jardin de los Negros in Aranjuez zu einem pri-
vilegierten Raum magischen (Wunder-)Wirkens.* Der als locus amoenus gestaltete
Auffithrungsbereich mit tippiger Vegetation und natiirlicher Wasserstelle (dem
Tajo) — sowie (floralem) Bithnenbild im engeren Sinne von Gaspar Tarsin — gerét
etwa durch die spektakulédren Auf- und Abgénge (zum Beispiel beim Flug von Hele-
nia und Friso auf dem mythischen Widder) zu einem wahren «Zaubergartern, der
die dramatische Illusion befordert und aufgrund seiner kiinstlerischen Gestaltung
die konigliche Herrschaft in eklatanter Weise brillieren lasst. Freilich ist die tech-
nische Umsetzung im ersten Jahrhundertdrittel noch nicht so perfektioniert, dass es
nicht gelegentlich auch zu Auffiihrungsstérungen kommen wiirde, wie beispiels-
weise der Brand wahrend des zweiten Teils von El vellocino de oro belegt,36 auf den
noch zurtickzukommen sein wird. Solche Zwischenfélle sind unter anderem der
Grund dafir, dass Calderon fiir Los tres mayores prodigios die Bihnenmaschinerie
erheblich reduziert und stattdessen (in Zusammenarbeit mit dem florentischen Sze-
nographen Cosme Lotti) einen «Zaubergarten> anderer Art kreiert. Fiir die Auffiih-
rung des Schauspiels in der Johannisnacht 1636 wird gerade nicht der Schlosspark
samt See gewdhlt, auf dem ein Jahr zuvor El mayor encanto, amor mit hochartifiziel-
ler Theatertechnik — und einigen Unféllen — prasentiert worden ist,*” sondern die
Plaza Grande, die zu diesem Zweck eigens in einen Garten umgewandelt wird:*® Der
«Zauber» besteht — im Aufgreifen barocker Gegensatzlichkeiten — darin, die kiinst-
lich geschaffene Kulisse durch die Dekoration mit einer ausladenden Pflanzen-
pracht nattirlich wirken zu lassen. Eine magische Atmosphdre wird zudem durch

34 Javier Blasco: El jardin magico. In: Ders. / Ermanno Caldera / Joaquin Alvarez Barrientos / Ricar-
do de La Fuente (Hg.): La comedia de magia y de santos. Madrid: Ediciones Jucar 1992, S. 223-244,
hier: S. 223.

35 Vgl. ebda,, S. 227.

36 Hurtado de Mendoza berichtet davon in seiner Relacion en verso: «[...] Mas ¢qué es esto, / que ya
todo el aparato / es juridicién del fuego? / Llama veloz, penetrando / de uno en otro ramo seco, / pe-
nacho es de luz, y en plumas / ardientes vuelan los techos», Hurtado de Mendoza: Relacién en verso,
S. 209. Damit gibt diese Beschreibung — anders als andere ihrer Art (vgl. Quaeitzsch: Illusionsgren-
zen, S. 58) — tatsdchlich einmal den realen Auffithrungsverlauf und nicht die (ideale) Inszenierung
wieder. Zu den ndheren Umstanden des Ungliicks (sowie dem Geriicht von dessen vorsatzlicher Her-
beifithrung durch den Conde de Villamediana) vgl. auch Esther Borrego Gutiérrez: Poetas para la
Corte: una fiesta teatral en el Real Sitio de Aranjuez (1622). In: Maria Luisa Lobato / Francisco Domin-
guez Matito (Hg.): Memoria de la palabra. Madrid / Frankfurt: Iberoamericana / Vervuert 2004,
S. 337-352, hier: S. 341 und Gareth A. Davies: La fiesta de Aranjuez: 1622. In: Grama y cal: Revista in-
sular de filologia 1 (1995), S. 51-72, hier: S. 71.

37 Zu El mayor encanto, amor vgl. ausfithrlich das Kapitel 4.2.1 dieser Arbeit.

38 Vgl. Santiago Fernandez Mosquera: La prima puesta en escena de Los tres mayores prodigios de
Calderén. In: Bulletin of the Comediantes 71 (2019), S. 171-186, hier: S. 176 und S. 186.
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die ausgekliigelte Beleuchtung erzeugt, die die Auffiihrung bei Einbruch der Nacht
im Schein tausender Fackeln, Kerzen und Laternen erst ermoglicht und folgender-
mafSen Uberliefert ist: «El pavimento estuvo lleno de alfombras esmaltadas con va-
riedad de flores. En su giro o circunferencia hubo cuatro pirdmides igualmente dis-
tantes y en sus sumidades un hacha, y en oposicion facial estaban alumbrando doce
leones de plata con sus antorchas y por arriba cincuenta faroles. Juzgaronse las lu-
ces por mas de 1600.»*° Vermag das Spiel aus Licht und Schatten dem Geschehen auf
der Bithne besondere visuelle Effekte zu verleihen, die die Illusion verstarken, de-
monstriert das gesamte Arrangement, das — abermals in barocker Manier — die
Nacht zum Tage werden lésst,® auferdem ostentativ vor der versammelten Hofge-
sellschaft die Philipps IV. zu Gebote stehenden Mdglichkeiten koniglicher Prachtent-
faltung.

Auch der Franzose Pierre Corneille legt knapp 25 Jahre spater grofsen Wert auf
die Buhnengestaltung von La conquéte de la Toison d’or, deren detaillierte Beschrei-
bung er nach der Premiere bei Hofe zur Verteilung bei den Folgeauffithrungen im
Pariser Stadttheater Le Marais unter dem Titel Desseins de la Toison d’or eigens an-
fertigen lésst (und die in die Gallimard-Ausgabe des Stiicks heute in Form von Para-
texten und szenischen Anmerkungen vollstandig integriert ist). Auch Corneilles pie-
ce a machines ziert anfangs, im ersten Akt, eine Gartenkulisse:

Ce grand Iardin qui en fait la Scene, est composé de trois rangs de Cyprés, a costé desquels on
voit alternatiuement en chaque chassis, des Statués de marbre blanc a 'antique, qui versent de
gros iets d’eau dans de grands bassins, soustenus par des Tritons qui leur seruent de piedestal,
ou trois vases qui portent I'vn des orangers, & les deux autres diuerses fleurs en confusion,
champtournées, & decoupées a iour. Les ornemens de ces vases & de ces bassins sont rehaus-
sez d’or, & ces Statués portent sur leurs testes des corbeilles d’or treillissées, & remplies de pa-
reilles fleurs. Le Theatre est fermé par une grande arcade de verdure, ornée de festons de
fleurs, avec vne grande corbeille d’or sur le milieu, qui en est remplie comme les autres. Qua-
tre autres arcades qui la suivent composent auec elle vn berceau, qui laisse voir plus loin vn
autre Iardin de Cyprés meslez de quantité d’autres Statués a I’antique, & la Perspectiue du fond
borne la veué par vn parterre encore plus esloigné, au milieu duquel s’eleue vne fontaine avec
divers autres iets d’eau, qui ne font pas le moindre agrément de ce spectacle.*!

Die Natur wird hier durch Blumenbouquets und Wasserspiele reprasentiert; die
reichhaltigen Verzierungen mit Gold verleihen dem Bithnenbild einen prunkvollen
Charakter. Auffallend ist der klassizistische Stil des Dargestellten (Marmorstatuen,

39 Sumarioy compendio de lo sucedido en Espafia, Italia, Flandes, Borgofia y Alemania, desde febrero
de 636 [sic!] hasta 14 de marzo de 1637. BnE, MSS/2367, fol. 181v-182r.

40 Fernandez Mosquera: La prima puesta en escena, S. 176.

41 Pierre Corneille: Desseins de la Toison d’or, tragédie. Paris: Augustin Courbe / Guillaume de Luy-
ne 1661, S. 13f. Folgebelege werden mit der Sigle [DES] angefiihrt.
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Tritonen-Sockel) mit einer im wahrsten Wortsinne ins Auge fallenden Symmetrie
(drei Zypressenreihen, vier weitere Arkaden), die an die Garten von Versailles er-
innert. Die Natur- und Kunstobjekte wiederholen sich auf der Bithne in geometri-
schen Formen dergestalt nicht nur selbst, sondern spiegeln auf symbolischer Ebene
auch die Herrschaftskonzeption des Sonnenkonigs wider. War die Dreidimensiona-
litat bei den Spaniern durch die Vorfiihrung im Freien in Teilen bereits durch die
natiirliche Landschaftsformation gegeben, wird sie bei Corneille tiber die Perspekti-
ve erzeugt: Fir den Betrachter, der wie Ludwig XIV. eine privilegierte Schaupo-
sition innehat, breitet sich vor den Augen eine wunderbare Kulisse aus, die eine
Vielzahl optischer Illusionen bereithalt,** und somit auch das innere Auge zur Ver-
langerung des Geschauten hin zu einer imagindren Welt anregt. Das Spiel mit der
Perspektive, das sich in den wechselnden Bithnenbildern der anderen Akte, die ei-
ner barocken Asthetik der Kontraste folgen,43 fortsetzen wird, ist schon Teil der ma-
gia artificialis,** die La conquéte de la Toison d’or charakterisiert. Der weitaus groR-
te visuelle Effekt im Sinne einer solchen magia artificialis kommt in Corneilles
Maschinensttick aber zweifelsohne der, gemessen an den beiden spanischen Hof-
dramen, hochentwickelten Bithnentechnik zu, wie der Autor selbstbewusst in den
Desseins zu berichten weifs: «[L’Amour] s’élance aussi-tost en l'air, qu’il trauerse,
non pas d’vn costé du Theatre a 'autre, mais d’vn bout a l'autre. Les curieux qui
voudront bien considerer ce vol, le trouuent assez extraordinaire, & ie ne me souu-
iens point d’en auoir veu de cette maniere» (DES, S. 25f.). Laut dieser exemplarisch
ausgewahlten Beschreibung einer von mehreren Flugeinlagen des Stiicks ist es das
innovative Moment, das Uberraschung und Verwunderung beim Publikum aus-
losen soll. Das — in diesem Falle gottliche — Wunderwirken kommt durch die nicht
etwa erzdhlte, sondern tatsachlich realisierte, und damit geschaute, Handlung voll-
ends zur Geltung. Zudem kommt das Gelingen des technischen Prozesses einer (in-
direkten) Machtdemonstration der franzésischen Monarchie gleich und sendet eine
unmissverstandliche Botschaft aus: Wer die Technik in solch virtuoser Weise be-
herrscht, besitzt zu Recht den europédischen Fithrungsanspruch auf kulturellem Ge-
biet. Innerhalb der piéce a machines korrespondiert dieser <Theaterzauber> mit den
magischen Fahigkeiten Medeas, denen sich die Analyse im Folgenden zuwendet.

42 Vgl. Wagner: Vision métaphorique du Roi, S. 219.

43 Vgl. John C. Lapp: La Conquéte de la Toison d’or. In: Ders.: The Brazen Tower. Essays on Mytholo-
gical Imagery in the French Renaissance and Baroque. Saratoga: Anma Libri 1977, S. 152-167.

44 Vgl. dazu auch ausfiihrlich das Kapitel 3.3 dieser Arbeit.
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Die Vorstellung der Zauberin: Medeas Magie zwischen ars und scientia

Die Konzeption der weiblichen Hauptfigur in den drei Palastschauspielen lasst eini-
ge Unterschiede zwischen der franzosischen und den spanischen Bearbeitungen,
aber auch zwischen Lope und Calderén erkennen, die Auswirkungen sowohl auf
den Stellenwert als auch auf ihre jeweilige Vorstellung von Magie besitzen, wie sie
in dramatischer Perspektive in den Stiicken zum Vorschein kommt. In El vellocino
de oro tritt Medea erst relativ spét in Erscheinung, in der Mitte des ersten Teils, der
zu Beginn die Vorgeschichte darstellt, ndmlich wie das Goldene Vlies nach Kolchis
gelangt ist. Lope lasst seine Medea® sich allererst in actu selbst charakterisieren; sie
gibt sich vor einer Waldkulisse gegeniiber ihrem in sie verliebten Cousin Fineo als
topisch-spréde Jagerin®’ (in Analogie zu Artemis, der keuschen Gottin der Jagd, des
Waldes und des Mondes), das heifst zunéchst also nicht vorrangig als magiebegabte,
sondern als liebesscheue junge Frau, die die Abgeschiedenheit der Natur sucht. In
dieser Hinsicht gleicht sie Calderdns liebesunempfanglicher Protagonistin, die in
Los tres mayores prodigios gemeinsam mit ihren Begleiterinnen dauerhaft eine «so-
ledad inculta»,*® eine wilde Naturlandschaft, bewohnt. Im Gegensatz zu Lopes ma-
ga, die ihren Liebespratendenten bestimmt, aber hoéflich in die Schranken verweist,
prasentiert sich Calderéns Medea aber von Anfang an als von enormer Hybris be-
stimmte Person,*® die sich wortreich — unter mehrfacher und umso eindringliche-
rer Verwendung des Uberbietungstopos — ihrer AuRergewohnlichkeit riihmt: «Si
soy [...] / yo la singular Medea, / y en la esfera cristalina / no hay deidad que mayor
sea» (PROD, S. 1016). Selbst als ihre Damen sie zur MafSigung mahnen, entgegnet die
Zauberin: «Contra mi no tiene, no, / fuerza todo el cielo. Yo / su fabrica singular / sola
puedo trastornar» (PROD, S. 1017). Medea, dem Mythos gemaf’ die Enkelin des Son-
nengottes Helios, stellt sich bei Calderén somit nicht nur auf eine gottgleiche Stufe,

45 Lope nutzt die Medea-Referenz durch einfache Nennung ihres Namens auch in anderen seiner
Werke, um bestimmte Charaktereigenschaften der antiken Figur aufzurufen. Vgl. dazu Juan Anto-
nio Martinez Berbel: <Puso el honor dragones de Medea>. Sobre ésta y otras Medeas en el teatro de
Lope. In: Criticon 87/88/89 (2003), S. 479-492.

46 Die im antiken Stoff nicht auftauchende Figur ist eine Eigenkreation Lopes, der einen Fineo auch
in anderen seiner mythologischen Stiicke, etwa in La fdbula de Perseo, einfiigt. Vgl. Michael D. McGa-
ha: Las comedias mitoldgicas de Lope de Vega. In: Angel Gonzalez Garcia (Hg.): Estudios sobre el Si-
glo de Oro en homenaje a Raymond R. MacCurdy. Madrid: Catedra 1983, S. 67-82.

47 Vgl. Lope de Vega: El vellocino de oro. Edizione di Maria Grazia Profeti. Kassel: Edition Reichen-
berger 2007, S. 102. Die Folgebelege stehen im FliefStext unter Angabe der Sigle VEL.

48 Pedro Calderon de la Barca: Los tres mayores prodigios. In: Ders.: Comedias II. Segunda parte de
comedias. Edicién de Santiago Ferndndez Mosquera. Madrid: Fundacién José Antonio de Castro
2007, S. 989-1125, hier: S. 1010. Fortan werden die Belege unter der Sigle PROD im FliefStext angege-
ben.

49 Vgl. Marcella Trambaioli: Calderén y el mito de Medea. In: Anuario de Letras 33 (1995), S. 231-244.
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sondern iberhoht sich sogar noch in ihrem unumstéfilichen Selbsthewusstsein
iiber die Gotter.*

Bei Lope zeugt Medea hingegen nicht zuvorderst selbst von ihrer (All-)Macht,
vielmehr sind es in El vellocino de oro vor allem die anderen Figuren, die sie gleich
vier Mal und tber das ganze Stiick hinweg als «divina Medea» (VEL, S. 112, S. 114,
S. 122, S. 154) bezeichnen. Das quasi als Epitheton gebrauchte Adjektiv weist auf ihre
gottliche Abstammung (und dartber hinaus auf ihre Zauberkundigkeit) hin, kon-
notiert aber gleichzeitig im iibertragenen Sinne ihre {iber-menschliche Schonheit.
Die Fremdcharakterisierung der «divine princesse»' iilberwiegt auch im ersten Akt
von Corneilles Maschinenstiick. Hier ist es der Konig, ihr Vater AZte, der sie im Dia-
log, aber ungleich deutlicher als dies bei Lope geschieht, iiber ihre magischen Fahig-
keiten charakterisiert und somit bereits ganz zu Anfang als Zauberin estschreibt:

N’y peux-tu rien, Médée, et n’as-tu point de charmes
Qui fixent en ces lieux le bonheur de leurs armes?
N’est-il herbes, parfums, ni chants mystérieux,

Qui puissent nous unir ces bras victorieux? (CON, S. 633)

Wo Lope nur in mechanischer Wiederholung andeutet und Medea in ihrer Rolle als
Magierin als vergleichsweise flache Personlichkeit zeichnet, verleiht Corneille sei-
ner Protagonistin durch die Detaillierung ihres Zauberrepertoires charakterliche
Tiefe und beférdert damit die dramatische Perspektive. Hinzu kommt, dass Medeas
in aller Munde befindliche Magie breite Anerkennung erfahrt und selbst bei den
Gottern aufSer Frage steht,>? sodass der Zuschauer in die dramatische Illusion, wie
Matzat es formuliert hat, regelrecht hineingespielt wird.

Da bei den Spaniern die Handlung noch vor Ankunft der Argonauten in Kolchis
einsetzt (und nicht wie bei Corneille erst geraume Zeit spater, ndmlich in dem Mo-
ment, als Jason die Feinde des Aietes in einem Krieg besiegt hat), bietet sich in den
beiden frithen Stiicken fiir Medea die Mdglichkeit, sich den Fremden selbst ausfithr-

50 Dieses Selbst-Bewusstsein hat sie mit Corneilles Medea gemein, die sich mit ihrer Rivalin Hypsi-
pyle in Szene 4 des dritten Akts ein Wortgefecht liefert: «<MEDEE: [...] Profitez des avis que ma pitié
vous donne. HYPSIPYLE: A vous dire le vrai, cette hauteur m’étonne. Je suis reine, Madame, et les
fronts couronnés... MEDEE: Et moi je suis Médée, et vous m’importunez. [...] Connaissez-moi, Ma-
dame [...]» (CON, S. 666). Dieser verbale Schlagabtausch in Form einer Stichomythie ahmt, wie Lapp
feststellt, durch die rasche rhetorische Unterbrechung die Schnelligkeit von Medeas Metamorpho-
sen nach.Vgl. Lapp: La Conquéte de la Toison d’or, S. 166.

51 Pierre Corneille: La conquéte de la Toison d’or. In: Ders.: Euvres compleétes. Textes établis, pré-
sentés et annotés par Georges Couton. Band 1. Paris: Gallimard 1996, S. 613-698, hier: S. 638. Im Fol-
genden werden die Zitate mit der Sigle [CON] im FliefStext belegt.

52 So verkiindet Juno Jason in einer Art Orakel: «Tous vos bras et toutes vos armes / Ne peuvent rien
contre les charmes / Que Médée en fureur verse sur la toison» (CON, S. 641).
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lich vorzustellen — eine Mdglichkeit, die bei Calderdn grofien Raum einnimmt. Rhe-
torisch betrachtet, handelt es sich bei Medeas Selbstcharakterisierung um eine epi-
deiktische Rede, eine stilistisch ausgefeilte Lobeshymne auf ihre eigenen magischen
Fahigkeiten, die uniiblicherweise, aber fiir diese tiberhebliche Medea durchaus pas-
send, in Ich-Form gehalten ist:

[...] yo soy... En oyendo

mi nombre, verds si es cierta
esta vanidad, aunque

ya el decirlo es imprudencia,
pues que ya te lo habrda dicho
la fama, que veloz vuela,
so6lo para hablar de mi,

llena de plumas y lenguas.
Aquel pasmo soy del mundo,
aquel horror de las fieras,
escdndalo de los hombres,

y de las deidades bellas
asombro, porque yo soy

la sabia y docta Medea,

a cuyo magico estudio

son caracteres y letras

en la campaiia las flores

y en el cielo las estrellas.

De la astrologia pasando

a la magia, el aura mesma
puntado libro es que ocultos
secretos me manifiesta. (PROD., S. 1025f.)

Geschickt zogert die hochmiitige Zauberin unter Verweis auf die ihr vorauseilende
Fama die Nennung ihres Namens im zitierten Abschnitt volle 13 Verse hinaus, wo-
bei sie die Erwartung, verbal in immer hohere Sphédren aufsteigend (von Tieren
iber Menschen zu Gottern), klimaktisch steigert. In ihrer Eigenvorstellung vor Ja-
son, die aufféllig jener der Zauberin Kirke gegentiber Odysseus in Calderéns El may-
or encanto, amor dhnelt,* gibt sie ihrer Magie in aller Deutlichkeit den Charakter
einer Wissenschaft, einer scientia. Medea ist eine abgeschieden im (Ur-)Wald leben-
de Gelehrte — sie hat sich einen Berg™* als «ruda escuela» fiir ihre «estudios doctos»

53 Vgl. Trambaioli: Calderdn y el mito de Medea, S. 237. Vgl. dazu auch ausfiihrlich das Kapitel 4.2.1
dieser Arbeit.

54 In der Beschreibung ihres Lebensraumes verkehrt Medea die gewohnlichen Bestimmungen und
Konnotationen von Wildnis und Zivilisation: «[E]s mi patria aqueste monte / y mi palacio esta selva»
(PROD, S. 1026).



232 =—— 4 Analyseteil 1: Zauberinnen der Antike

(beide PROD, S. 1010) erwéhlt — und bestimmt ihre Studien in erster Linie (in Uber-
einstimmung mit dem antiken Mythos) als Naturmagie, als magia naturalis: Durch
direkte Anschauung der Gesetzmafigkeiten beméchtigt, diest> Medea im Buch der
Natup, erkennt in Pflanzen und Sternen geheimes Wissen, das sie in ihrer Zauber-
praxis anwendet. Doch ist sie auch in Schwarzer Magie (die in der antiken Medea-
Tradition weniger detailliert ausgebreitet erscheint) bewandert, die sie in ihrer
Wisshegierde ebenfalls eingehend «studiert> hat:

La nigromancia examino

en caddveres que encierra

el centro cuando a mi voz

los esqueletos despiertan;

la piromancia, que en fuego
ejecuto su violencia,

me escribe en papeles de humo
varias cifras con centellas.

A mis mégicos conjuros

todos los infiernos tiemblan

y sus espiritus tristes,

sus l6bregas sombras negras,
sus profundos calabozos,
oprimidos de la fuerza

del encanto, a mis preguntas
dan equivocas respuestas. (PROD, S. 1026)

Dabei demonstriert Medea ihre Zaubermacht nicht nur durch ihre Rede sprachlich
(anstatt sie durch Handlung vorzufithren), sie definiert sie zudem auch dezidiert als
sprachliche Potenz, die sich durch ihr geschriebenes und vor allem gesprochenes
Wort manifestiert. Damit stellt sich Calderéns Medea fiir den Rest der Figuren in
doppelter Hinsicht als aufSerst gefahrliche Akteurin heraus: Nicht nur praktiziert
sie durch Totenbeschworung und Geisteranrufung eine verbotene Magie, die magia
daemoniaca; sondern als gebildete, in den Wissenschaften versierte Frau®® muss sie
vielmehr auch allen ménnlichen Figuren an sich schon suspekt erscheinen.*

Im Gegensatz zu dieser Medea, die sich vollends der Magie als scientia ver-
schrieben hat, ist Lopes Zauberin weniger eindeutig verortet. Zwar verweist auch
sie in Selbstcharakterisierungen im Hinblick auf ihre magischen Handlungen, die

55 Diese Einschatzung unterscheidet Medea als (gelehrte) Adeptin einer magia naturalis von ihren
ménnlichen Pendants, die — praktizieren sie diese erlaubte Variante von Magie — in der Frithen Neu-
zeit hohes Ansehen geniefien.

56 Nicht umsonst tadelt sie ihr Bruder Absinto: «;No basta, injusta Medea, / que, negando a tu deco-
ro / los reales blasones, vivas / este inculto, este fragoso / monte con tus damas, donde / son de tus
estudios locos / libros esas once esferas / encuadernadas a globos [...]?» (PROD, S. 1010f.).
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ebenfalls einer magia naturalis entsprechen, stets auf das Erlernte: «[... D]esde mis
tiernos afios / he estudiado encantamentos, / [...] 1a tierra, el mar, los vientos / obede-
cen mis engafios» (VEL, S. 125, Kursivierung A. W.). Der Wissen(schaft)saspekt ist bei
der Anwendung ihrer Fahigkeiten essentiell: «[... Y]o sabré | crecer de la mar las
olas / y darte sepulcro en ellas» (VEL, 136, Kursivierung A. W.). Verortet Medea selbst
ihre Magie im Kontext der Gelehrsamkeit, weisen die (Fremd-)Aussagen anderer Fi-
guren in Bezug auf das Wesen ihrer Magie jedoch in eine andere Richtung, ndmlich
hin zu einer Magie als Kunst, als ars: So spricht Helenia Jason gegentiber von Mede-
as «famosas artes» (VEL, S. 131) und rithmt sie ihres Talents wiederholt unter direk-
tem Bezug auf den Vlies-Raub: «[H]oy vellocino de Marte, / a quien de Medea el ar-
te, / contra su honor y decoro, / quiere entregar a Jasén» (VEL, S. 142f.). Damit tritt
der Aneignungsaspekt, der der Magie als Wissenschaft anhaftet, wenngleich er dem
Kunstverstdndnis des 17. Jahrhunderts noch nicht génzlich abhandengekommen ist,
zumindest in Teilen zugunsten der wesenseigenen Intuition des Kiinstlers bzw.
hier: der Kiinstlerin in den Hintergrund. Dadurch wiederum gewinnt die Vorstel-
lung von Medeas Befdhigung als einem ihrer Person kraft gottlicher Abstammung
innewohnenden Konnen an Gewicht.

In La conquéte de la Toison d’or ist ausschliefilich von Medeas Magie als einer
Kunst die Rede. Lexikalisch hauft sich in Zusammenhang mit ihren magischen Fa-
higkeiten der Gebrauch von «puissance> und «pouvoir» (statt «savoir»). Zu Beginn des
vierten Akts empfangt Medea ihren Bruder Absyrte an ihrem Riickzugsort — bei
dem es sich wie in den spanischen Stiicken um eine menschenfeindliche Gegend in
der Natureinsamkeit handelt — mit den Worten:

Qui donne cette audace a votre inquiétude,

Prince, de me troubler jusqu’en ma solitude?

Avez-vous oublié que dans ces tristes lieux

Je ne souffre que moi, les ombres, et les Dieux;

Et qu’étant pour mon art consacrés au silence,

Aucun ne peut sans crime y méler sa présence? (CON, S. 670)

Thre Zauberkunst iibt Medea mit Vorliebe in der Abgeschiedenheit aus, sodass ihre
ohnehin schon nicht mehr (allein bzw. vornehmlich) auf Wissenserwerb zurtick-
flihrbaren magischen Fahigkeiten unerklérlicher Provenienz umso geheimnisvoller
wirken. Die Atmosphére dieses als lieu lunaire®’ gestalteten topischen Orts der Ma-
gierin leistet ein I"Jbriges, um ihrer okkulten Kunst, die die Anwesenheit von Schat-

57 Vgl. Aurore Gutierrez Laffond: Le lab-oratoire de la magie. In: Dies.: Théatre et magie dans la lit-
térature dramatique du XVII® siécle. Lille: Atelier national de reproduction des theses 2001, S. 95-101,
hier: S. 96f.
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ten und Goéttern einbegreift, eine zwar nicht offen, aber dennoch latent bedrohliche
Aura zu verleihen.”® Doch neben dem Aspekt des Mysteriums transportiert die bei
Corneille vertretene Anschauung von Magie als ars noch einen weiteren Aspekt,
ruckt sie doch Medeas Kunst in die Ndhe des Kunststiicks und somit die magische in
die Ndhe der &dsthetischen Illusion, des theatralen Spiels. So berichtet Absyrte tiber
die Effekte von Medeas zuvor ausgefiihrtem Zauber auf Hypsipyle:

Elle croit qu’en votre art aussi savant que vous,

Je prens plaisir pour elle a rabattre vos coups;

Et sans rien soupconner de tout notre artifice,

Elle doit tout, dit-elle, & ce rare service [...]. (CON, S. 671, Kursivierung A. W.)

Damit gibt Absyrte Medeas Funktion als «Bithnenregisseurin> der vorgangigen Zau-
ber-«Vorfithrung> preis. Medea, die schon eingangs als <Architektin> der Garten von
Kolchis ausgewiesen worden ist,”® wird in dieser Weise als Urheberin der («fal-
schen, da verabredeten) Inszenierung identifiziert, was die Untersuchung nun zur
Kategorie der theatralischen Perspektive und zu den im Verlauf der Handlung von
Medea vollfiihrten Zauberakten tiberleitet.

Magische Inszenierungen oder Die (Des-)Illusion der idealen Auffiihrung

In Corneilles La conquéte de la Toison d’or findet eine der visuell eindrticklichsten
Realisierungen von Medeas Magie, die sich im Ubrigen, was die biihnenmaschinelle
Umsetzung anbelangt, nicht vom Wunderwirken der Gotter unterscheidet, am Ende
des dritten Akts statt: Von ihrer Rivalin Hypsipyle provoziert, 1asst sich die Zauberin
zu einer Demonstration ihrer Macht hinreifsen, indem sie den véterlichen Palast in
ein Schreckensszenario verwandelt, wie Corneille in einer ausfiihrlichen sze-
nischen Anmerkung schildert:

Ce palais doré se change en un palais d’horreur sitét que Médée a dit le premier de ces cinq der-
niers vers, et qu’elle a donné un coup de baguette. Tout ce qu’il y a d’épouvantable en la nature y
sert de Termes. L’éléphant, le rhinocéros, le lion, U'once, les tigres, les léopards, les panthéres, les

58 «[C’lest le désert ou Médée a coutume de se retirer pour faire ses enchantements. Il est tout de ro-
chers qui laissent sortir de leurs fentes quelques filaments d’herbes rampantes et quelques arbres moi-
tié verts et moitié secs: ces rochers sont d’une pierre blanche et luisante [...]» (CON, S. 670, Kursivie-
rung im Original). Die halb griinen, halb welken Bédume verstarken visuell den Eindruck dieses
Ortes als eine Art Zwischenreich.

59 Den Prolog beendet der Hochzeitsgott Hyménée wie folgt: «Naissez a cet aspect, fontaines, fleurs,
bocages; / Chassez de ces débris les funestes images, / Et formez des jardins tels qu’avec quatre mots /
Le grand art de Médée en fit naitre a Colchos» (CON, S. 628), vgl. dazu auch Lapp: La Conquéte de la
Toison d’or, S. 161.
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dragons, les serpents, tous avec leurs antipathies a leurs pieds, y lancent des regards menagants.
Une grotte obscure borne la vue, au travers de laquelle U'ceil ne laisse pas de découvrir un éloi-
gnement merveilleux que fait la perspective. Quatre monstres ailés et quatre rampants enfer-
ment Hypsipyle, et semblent préts a la dévorer. (CON, S. 667, Kursivierung im Original)

Medeas Magie wird theatertechnisch durch die schrittweise Substitution des Biih-
nenbildes umgesetzt: Die zuvor prachtvolle Kulisse, in der die Farbe Gold dominiert
hat,%° weicht einer Dunkelheit, die in ihrer Schauerlichkeit durch die Anwesenheit
von allerlei exotischen Wild- und Raubtieren sowie Monstren noch potenziert wird.
Begleitet wird dieser Umbau durch Hypsipyles von tiefer Furcht zeugenden Worten,
die einerseits (dramatisch) den magischen Fortgang von Medeas Akt zusatzlich
noch versprachlichen und andererseits (theatralisch) die dsthetische Wirkung die-
ser Illusion, nadmlich den Schrecken, mittels der durchlebenden Figur evozieren:

Que vois-je? ou suis-je? 6 Dieux! quels abimes ouverts
Exhalent jusqu’a moi les vapeurs des enfers!

Que d’yeux étincelants sous d’horribles paupiéres

Meélent au jour qui fuit d’effroyables lumieres! (CON, S. 667)

Indem Hypsipyle explizit den Sehvorgang erwahnt und den Bithnenzauber simul-
tan zum Publikum wahrnimmt,® findet an dieser Stelle eine die theatralische Per-
spektive befordernde Aktualisierung der Spielsituation statt, die mit Matzat gespro-
chen einen hybriden Charakter besitzt und zwischen den Polen der wirklichen und
unwirklichen Situation changiert. Bei Medeas magischer Darbietung, die im Folge-
akt, wie oben geschildert, als Inszenierung der regiefithrenden> Zauberin aufgeldst
wird, handelt es sich um einen der realen Palastauffithrung dhnlichen Vorgang, der
hinsichtlich der Bewertung des Geschauten zwei gegensatzliche Mechanismen aus-
16st: Einerseits taucht der Zuschauer durch die Identifikation mit der perspektivisch
gleichgestellten dramenimmanenten Zuschauerin Hypsipyle auf der Bithne in die
lusion ein, andererseits geht er zu selbiger durch Dopplung bzw. Spiegelung in
Hypsipyle, das heifst durch das Gewahrwerden seines Zuschauerstatus, auf Distanz.

Im direkten Vergleich zu Corneilles mit Biihneneffekten bespicktem Sttick fal-
len die spanischen Schauspiele etwas weniger spektakuldr aus, obgleich auch bei

60 In der Bithnenanweisung werden explizit «xpampres d’or», «statues d’or a Uantique», «[lles frises,
les festons, les corniches et les chapiteaux [...] pareillement d’or» sowie «[uln grand portique doré» (al-
le CON, S. 656, Kursivierung im Original) erwahnt.

61 Vgl. Sandrine Blondet: <Admirez avec moi ce merveilleux spectacle.» Sur Andromeéde, La Toison
d’or et Psyché. In: Myriam Dufour-Maitre (Hg.): Pratiques de Corneille. Mont-Saint-Aignan: Publicati-
ons des Universités de Rouen et du Havre 2012, S. 113-122, hier: S. 118.
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Lope und Calderdn vorgesehen ist, Medeas Magie auf der Bithne zu zeigen. In El vel-
locino de oro nutzt die Zauberin ihre Fahigkeiten in einer fiir die Haupthandlung se-
kundéren Szene, indem sie Jason und sich selbst vor den Augen des den Nebenbuh-
ler suchenden Fineo verbirgt:

MEDEA: No temas; que yo sabré
hacer que a ninguno vea.
FINEO: ¢Por dénde se fue Medea?
Jason, ¢por dénde se fue?
¢No estaban agora aqui? (VEL, S. 137f.)

Medeas Unsichtbarkeitszauber hat einen doppelten Einfluss, nimmt er doch einer-
seits dem Paar die Korperlichkeit und anderseits dem eiferstichtigen Dritten die
Wahrnehmung, wie dieser im weiteren Verlauf wortreich kundtut: «¢No los vi? [...] /
Pero no, que yo los vi. / ;Como pudieran mis ojos / engafiarme?» (VEL, S. 137). Der
dramatisch-binnenfiktionale (voriibergehende) Verlust von Korperlichkeit und
Wahrnehmung, zwei flir Fischer-Lichtes Theatralititskonzept essentielle Kom-
ponenten, hat hier allerdings keine Auswirkung auf die theatralische Perspektive,
er begunstigt diese vielmehr geradezu, obwohl sich die Situation diametral zur
oben analysierten Hypsipyle-Szene aus Corneilles Stiick verhdlt: Diesmal sieht der
Zuschauer nicht mit der Figur (Fineo), sondern er sieht — und hort — mehr als diese.
Dabei ist der genaue Realisierungsplan der Szene, wie sie Medeas Auferung «;No
ves, querido Jasén, / que tienta ramas y flores?» (VEL, S. 137) in indirekter Regie-
anweisung beschreibt, das heifst die Frage, ob sie rein darstellerisch mithilfe des
vorhandenen Dekors geschehen oder theatermaschinell, etwa durch escotillon oder
bofetén, unterstiitzt werden sollte, zweitrangig.%* Entscheidend ist, dass der Zu-
schauer durch den relativen Informationsvorsprung eine Identifikationssteigerung
in Bezug auf die Intrige erfahrt und durch eine intensivere Erwartungshaltung in
die Handlung hineingezogen wird, sich aber gleichzeitig durch Einsicht in die Funk-
tionsweise des Betrugs bzw. der Illusion den Als-ob-Status der gesamten Darstellung
vergegenwartigt.

62 Beim escotillon handelt es sich um eine Tir im Bithnenboden. Im konkreten Fall konnte bei-
spielsweise eine entsprechend dekorierte mobile Trennwand (als Sichtschutz) nach oben beférdert
worden sein. Der bofetdn besteht aus zwei halben Tiiren, die entsprechend dekoriert, permanent auf
der Bithne zu finden sind und den schnellen Auftritt / Abgang — und somit auch ein vortibergehen-
des Verstecken von Jasén und Medea — erméglichen. Vgl. Ruano de la Hazas Erlduterungen in <El de-
corado espectacular (bes. S. 461-467 und S. 484-486), die sich zwar auf die Corral-Biihne beziehen,
aufgrund der grofieren technischen Méglichkeiten aber auch fiir die Palastbithne Geltung besitzen,
in: Ders. / John J. Allen: Los teatros comerciales del siglo XVII y la escenificacion de la comedia. Ma-
drid: Castalia 1994 sowie die Ausfiihrungen in Kapitel 3.3.2 dieser Arbeit.
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Geben die dem antiken Stoff frei hinzugefligten Nebenszenen den Dramen-
autoren die Moglichkeit, individuell zusétzliche Magieeinlagen in ihre Stiicke zu
integrieren und der Palastauffithrung so einen noch spektakuldreren Anstrich als
stiadtischen Vorstellungen zu verleihen, kehren alle drei Inszenierungen beim End-
punkt der Handlung, Jasons Raub des Goldenen Vlieses mit Unterstiitzung von
Medeas Magie, wieder zur Uberlieferten Form des Mythos zuriick, sodass ein
direkter Vergleich der Umsetzungen erfolgen kann. Bei den spanischen Autoren
fallen zunéichst groRere Anderungen im Handlungsablauf auf: Wihrend Lope die
Reihenfolge von Jasons Proben vertauscht, das heifit mit dem Kampf gegen den
Drachen beginnt und mit der Tétung der beiden Stiere endet,®® fehlt in Los tres
mayores prodigios bei korrekter Reihenfolge die Probe gegen die Soldaten auf dem
heiligen Acker des Kriegsgottes. Calderéns Medea offenbart unmittelbar vor Jasons
Bewdhrung in einer magischen Anrufung der Unterweltgdtter einmal mehr ihre
Wortgewalt:

Dadme, dioses infernales,

palabras, yerbas y hechizos

que esas fieras adormezcan,

que venzan esos vestiglos.

No se me opongan los cielos

hoy a los intentos mios,

porque haré que nunca el sol

dore sus campos de vidrio,

sino que padezca el dia

el ultimo parasismo. (PROD, S. 1040f.)

Dabei antizipiert sie in ihrer an imperativischen Wendungen reichen Rede das, was
in der Folge durch eine Mauerschau im Zwiegesprach des gracioso Sabafién®* mit
dem wilden Bewacher des Hains — ebenfalls nicht darstellerisch — auf die Biithne ge-
bracht wird. Mit dieser Art Voraussage, die dann tatsichlich wortgetrew eintritt,®
demonstriert Calderéns Medea ihre magische Potenz. Dagegen tritt Lopes Zauberin

63 Zu den (un-)logischen Implikationen dieser Anderung sowie ihren moglichen Quellen vgl. Henry
M. Martin: Lope de Vega’s El vellocino de oro in relation to its sources. In: Modern Language Notes 39
(1924), S. 142-149.

64 Das spanische Spezifikum der Mischung von Ernst und Komik ist auch in den Palastschauspielen
prasent. So schlieft, wie Fernandez Mosquera gezeigt hat, ein unterlegter politischer Sinn die ko-
misch-festliche Unterhaltung nicht aus. Vgl. Santiago Fernandez Mosquera: Las comedias mitol6gi-
cas de Calderon: Entre la fiesta y la tragedia. El caso de Los tres mayores prodigios. In: Frederick A.
de Armas / Luciano Garcia Lorenzo / Enrique Garcia Santo-Tomds (Hg.): Hacia la tragedia durea.
Lecturas para un nuevo milenio. Madrid / Frankfurt: Iberoamericana / Vervuert 2008, S. 153-179.

65 «;Qué es esto, dioses, que miro? / jA sus pies sin que le ofendan / los dos toros se han rendido! /
Pero no importa, no importa, / pues que ya la sierpe vino / arrastrando el medio cuerpo, / bramando,
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wahrend des gesamten Abenteuers, das Jason hier gemeinsam mit Teseo bestreitet,
nicht in Erscheinung, vielmehr wird ihr Beistand vom géttlichen Widersacher bei
dieser Eroberung, dem mit einer Wolke vom Himmel hinabsteigendenden Mars, zur
Sprache gebracht, das heif3t es wird erneut tiber Medea berichtet, anstatt die maga
ihre Zauberbegabung direkt zur Anschauung bringen zu lassen. Doch nicht allein
der Dramentext als Idealvorlage der Darbietung, als vorgéngige Erzeugungsstrategie
der Inszenierung fiir die konkrete Hervorbringung bei der Auffiihrung, belegt bei
den dominant sprachliche Mittel fiir die Magieevokation einsetzenden Spaniern die
Grenzen der Darstellbarkeit. Im speziellen Fall von El vellocino de oro belegt auch
der bereits erwidhnte Brand bei der Premiere, auf den der Berichterstatter Hurtado
de Mendoza sogar in einer eigenen Comedia, Querer por sélo querer, anspielt,*® dass
Inszenierung und Auffiihrung nicht deckungsgleich sind. Der unvorhergesehene
Zwischenfall stort die dsthetische Illusion insofern, als die vorbereiteten maschinel-
len Spezialeffekte — der Wolkenflug des Mars — nicht mehr realisiert werden kdnnen
bzw. die Veranstaltung ganz abgebrochen werden muss.®’ Calderéns Rekurrenz auf
das gesprochene Wort ist daher eine Reaktion zur Vermeidung genau solch unge-
wollter Uberraschungen. Damit stehen die aus dem ersten Drittel des Jahrhunderts
stammenden spanischen Stiicke, was die performative Hervorbringung von Magie
auf der Bithne angeht, Corneilles Schauspiel aus der zweiten Jahrhunderthélfte
gegeniiber, in der ein routinierterer (oder zumindest gliicklicherer) Gebrauch der
Bithnentechnik eine reibungslose(re) Darbietung in Aussicht stellt.

In der Tat herrscht im Stiick des franzdsischen Autors bei dem durch Magie be-
wirkten Raub des Goldenen Vlieses — und nicht nur dort® — der Modus des Zeigens
(anstelle des Berichtsmodus) vor, was La conquéte de la Toison d’or nicht nur in kon-

y gimiendo a silbos [...] / ¢Como es esto, Marte santo? / Todo aquel horror esquivo / acobardado, huye
al verle» (PROD, S. 1042).

66 «[L]a segunda el Vellocino / que empez6 en Colcos primero, / y acabd después en Troya, / toda luz
a no ser fuego», Antonio Hurtado de Mendoza: Refiere la fiesta que hizo la Reina nuestra sefiora en
Aranjuez a los afios del Rey (vv. 2887-3014 di Querer por sélo querer). In: Lope de Vega: El vellocino
de oro. Edizione di Maria Grazia Profeti. Kassel: Edition Reichenberger 2007, S. 213-223, hier: S. 222.
67 Die Berichte und Auslegungen sind hier nicht eindeutig. Vgl. Borrego Gutiérrez: Poetas para la
Corte, S. 341 und Sanchez Jiménez: <Dorado animab, S. 293. Zur Art der vorgesehenen Maschinen vgl.
Maria Teresa Chaves Montoya: La comedia en el Jardin de los Negros. In: Dies.: La Gloria de Niquea.
Una invencion en la Corte de Felipe IV. Madrid: Ediciones Doce Calles 1991, S. 79-80.

68 Der Einschitzung von Mireille Habert, nach der Corneilles Theatermaschinen nur in zweitrangi-
gen Momenten verwendet werden (womoglich um bei einem missgliickten Einsatz das Scheitern
der Illusion zu vermeiden), muss mit Blick auf die gesamte piéce a machines und gerade auf den
fiinften Akt mit der fiir den Mythos zentralen Handlung des Vlies-Raubs widersprochen werden.
Vgl. Mireille Habert: La réécriture théatrale du mythe de Jason et Médée chez Pierre et Thomas Cor-
neille, la «griserie du spectaculaire>? In: Marie-Claude Hubert (Hg.): La Plume du Phénix. Réécritures
au théatre. Aix-en-Provence: Publications de I'Université de Provence 2003, S. 55-91.
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zeptionelle Distanz zu den spanischen Bearbeitungen des Medea-Stoffs, sondern
auch zu Corneilles 25 Jahre zuvor vollendetem Medea-Stiick bringt.®® Zwar werden
auch hier Jasons erste Heldentaten gegen Stiere und Krieger verbal — diesmal nicht
wie bei Calderdn in einer simultanen Teichoskopie, sondern in einem nachtréagli-
chen Bericht durch AZte — auf die Biithne gebracht, doch versprachlicht der Kénig
lediglich das ohnehin nicht Sichtbare, denn die Feuerstiere hiillen Jason in «une
épaisse fumée» und dieser bedient sich gegen die Krieger einer Ladung «poussiere»,
sodass sich der Kampfplatz in eine regelrechte «nuit» verwandelt (alle CON, S. 687).
Der eigentliche Vlies-Raub wird bei Corneille hingegen — unter Abweichung vom
antiken Mythos — von Medea selbst vollendet und dazu darstellerisch und bithnen-
maschinell realisiert. Die Magierin reitet auf einem Drachen zum Baum, an dem das
Vlies hdngt, und bannt den Zauber, mit dem sie den Ort selbst einst belegt hat.

Fidele gardien des destins de ton maitre,

Arbre, que tout expres mon charme avait fait naitre,

Tu nous défendrais mal contre ceux de Jason;

Retourne en ton néant, et rends-moi la toison. (CON, S. 690)

Es ist ein sprachliches wie symbolisches Machtexempel, das Medea als aktiv Han-
delnde hier statuiert. Indem sie selbst — und nicht wie in den antiken Stoffvorlagen
Jason - es ist, die das Vlies an sich nimmt,”® die sich allein dieser gloire riihmen
kann, steigt sie zur typischen grandeur Corneille’scher Helden auf.” Sie beherrscht
die Natur, wie in der Apostrophe gehort, durch das Wort und, wie auch performativ
zu sehen ist, durch die Tat: «Elle prend la toison en sa main, et la met sur le col du
dragon. L’arbre ou elle était suspendue disparait, et se retire derriére le théatre»
(CON, S. 690, Kursivierung im Original). Medea beherrscht auch die Biihne, sowohl
auf horizontaler Ebene (wie die szenische Anmerkung nahelegt, verschwindet der
Baum nicht durch eine Falltiir im Boden nach unten, sondern durch eine Offnung
im Biihnenbild nach hinten) als auch auf vertikaler Ebene: Der Flug auf dem Dra-
chen fehlt in den beiden spanischen Palastschauspielen, in Corneilles piéce a machi-
nes wird er bithnentechnisch artifiziell umgesetzt. Auch aus dem aufwendig reali-
sierten anschlieffenden Luftkampf mit Zéthés und Calais, den Windzwillingen
unter den Argonauten geht die Zauberin als Siegerin hervor und eignet das Vlies
aus freien Stiicken und selbst-bewusst Jason zu. Dieses letzte Bild der Magierin, die
auf dem Drachen triumphierende, sich ihrer ureigenen Personlichkeit vollkommen
gewisse Medea, bhildet eine Kontinuitétslinie zu Corneilles vorausgegangener Trago-

69 Vgl. Blondet: Sur Androméde, La Toison d’or et Psyché, S. 115ff.

70 Bei Calderdn legt er es ihr zu Fuiflen (vgl. PROD, S. 1043).

71 Vgl. Thomas Baier: Die Argonauten in Kolchis. Der Mythos bei Valerius Flaccus und Corneille. In:
Antike und Abendland 48 (2002), S. 58—67, hier: S. 64.
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die Médée,” die allerdings einen im Mythos spéter situierten Handlungsstrang, die
Korinth-Episode, behandelt. Thr soll sich die Analyse nun in einem Vergleich mit
Francisco de Rojas Zorrillas Los encantos de Medea und unter Fokussierung der In-
szenierung fur die stadtischen Theaterbiithnen zuwenden.

4.1.2 Sprechtheater und Spektakel: Die Kréusa-Handlung bei Pierre Corneille und
Rojas Zorrilla

Die Korinth-Episode mitsamt der Kréusa-Handlung ist derjenige Teil des Medea-
Mythos, der literaturhistorisch die breiteste Rezeption erfahren hat. Mit Euripides
und Seneca ist er von zwei grofien Autoren der griechischen und romischen Antike
fiir die Theaterbithne bearbeitet worden, weshalb es nicht verwundert, dass sich
auch die spanischen und franzosischen Dramatiker des 17. Jahrhunderts in ihren
Stiicken firr die (kommerziellen) Stadttheater vor allem dieser Mythenepisode zu-
wenden. Mit Medeas umfassendem Rachefeldzug gegen den ihr untreu gewordenen
Jason — der magisch bewirkten Beseitigung von ihrer Rivalin und deren Vater Kre-
on sowie dem Mord an ihren eigenen Kindern — wohnt diesem Ausschnitt (ganz im
Gegensatz zum Kolchis-Handlungsstrang um das Goldene Vlies, der in antiker Zeit
darum héaufiger episch bearbeitet wurde) ein hohes dramatisches — und genauer:
tragisches — Potential inne.” Dieses schopfen die neuzeitlichen Bearbeiter, Pierre
Corneille (Médée) und Francisco de Rojas Zorrilla (Los encantos de Medea), wie in
der Folge zu zeigen ist, in Ubereinstimmung mit den vorherrschenden nationalen
Theater- und Dramenkonventionen jeweils unterschiedlich aus. Die dreigliedrige
Analyse nimmt in einem ersten Schritt die verschiedenen Auffithrungs- und Ins-
zenierungsbedingungen, das heifdt die konkreten Buhnenvoraussetzungen von
franzosischem Theatersaal und spanischem Corral wie auch die geltenden Dramen-
poetiken von <klassizistischer> Tragodie und <barocker> Comedia, vor dem Hinter-
grund ihrer jeweiligen Konsequenzen fiir Medeas Magie in den Blick. In einem
zweiten Schritt wird unter dramatischer, theatralischer und lebensweltlicher Per-
spektive die Frage nach den Stoffbehandlungen aufgeworfen, wobei Medeas Rollen
als antike Zauberin (unterste Kommunikationsebene), artifizielle Illusionistin (mitt-
lere Kommunikationsebene) und frithneuzeitliche Hexe (oberste Kommunika-
tionsebene) in ihren verschiedenen Konnotationen vergleichend herausgearbeitet
werden. Ebenfalls vergleichend werden in einem dritten Schritt die jeweils unter-

72 Vgl. Liliane Picciola: De la tragédie sénéquienne a la tragédie de machines, permanence de Mé-
dée. In: Dix-Septiéme Siécle 48 (1996), S. 43-52.

73 Vgl. kontrovers dazu — mit Bezug auf Corneilles Médée — Courtes: Incompatibilité de la tragédie
et de la magie, in: Dies.: L’écriture de l'enchantement, S. 149-179, bes. S. 167ff.
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schiedlichen theatralen Asthetiken in Bezug auf Medeas Zauberwirken in den Blick
genommen, das sich zwischen den beiden Polen von Rhetorik und Technik (Biih-
nen- wie Schauspieltechnik), von Sichtharem und Unsichtbarem bewegt.

Franzosisch-spanische Auffiihrungs- und Inszenierungsbedingungen: Magie im
Theatersaal und im Corral, Magie in der Tragddie und in der Comedia

Corneilles Médée, nach ersten Erfolgen im Komédiengenre seine erste Tragodie
iberhaupt, kommt in der Spielzeit 1634/35 im Pariser Théatre du Marais zur Auffiih-
rung; vier Jahre spater wird die Lesefassung publiziert. Fiir Rojas Zorrillas Comedia
Los encantos de Medea, die im zweiten Teil seiner vom Madrider Drucker Francisco
Martinez besorgten Werkausgabe 1645 erscheint, ist weder ein genaues Auffith-
rungsdatum bekannt noch explizit tiberliefert, ob das Stiick fur die Palast- oder die
Corral-Bliihne bestimmt war, wenngleich ersteres mit grofser Wahrscheinlichkeit
ausgeschlossen werden kann und es vielleicht im Corral del Principe oder Corral de
la Cruz, zwei technisch gut ausgestatteten Spielstétten, aufgefiihrt worden ist.”*
Zeigt diese ortliche Flexibilitit — wie im Ubrigen schon bei Corneilles La conquéte de
la Toison d’or —, dass ein Drama zwar nicht (immer) per se auf eine Bithnenform
festgelegt ist, unterscheiden sich doch — und dies gilt in grofierem Mafse noch fiir die
erste Jahrhunderthélfte — die Auffithrungsbedingungen von héfischem und kom-
merziellem Theater. Die auflerdem zwischen beiden Formen feststellbare Diver-
genz in der sozialen Publikumsstruktur ist hinsichtlich der Stadttheater auch noch-
mals im Vergleich Frankreich / Spanien zu beobachten, wobei die historischen
Zuschauer im franzosischen Falle mit La Cour et la Ville als kulturelle Elite noch
eher dem hofischen Publikum nahekommen (bzw. teilweise entsprechen) als im
spanischen Falle, in dem — wie in Lopes Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo
(1609) nachzulesen ist — vor allem der vulgo, die breite Masse, neben den Ober-
schichten eine entscheidende Rolle spielt. Entsprechend hat diese unterschiedliche
Zielgruppenausrichtung auch Einfluss sowohl auf die Theaterausstattung (Grund-
lage der Auffiihrung) als auch auf die Dramenpoetik (Basis der Inszenierung) — und
in der Folge auch auf die Darbietung von Magie.

74 Julio vermutet aufgrund des Fehlens von héfischen Berichten die Bestimmung von Los encantos
de Medea fiir die kommerziellen Theaterbtihnen. Vgl. Maria Teresa Julio: Tramoyas y artificios en
Los encantos de Medea. In: Felipe B. Pedraza Jiménez / Raphael Gonzélez Cafial / Gemma G6émez Ru-
bio (Hg.): Espacio, tiempo y género en la comedia espafiola: Actas de las II Jornadas de Teatro Clésico,
Toledo, 14, 15 y 16 de noviembre de 2003. Almagro: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha
2005, S.193-213, hier: S. 196f. Ab dem 18. Jahrhundert sind hingegen zweifelsfrei Vorfiihrungen im
Corral uiberliefert.
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Die franzosische Auffiihrungspraxis erfahrt im ersten Jahrhundertdrittel inso-
fern eine Konsolidierung, als die Theatertruppen ihre Stiicke fortan, wie Wilma S.
Holsboer ausfiihrlich dokumentiert hat,” vermehrt und dann reguldr in festen Sa-
len vorfithren, wobei zunédchst vorhandene salles de jeu de paume, also Ballhauser,
beispielsweise fiir das in dieser Zeit in Mode befindliche Tennisspiel, fiir das Schau-
spiel zweckentfremdet werden. Die Truppe um Mondory,”® die die Troupe du Ma-
rais bildet, nutzt nach einigen Saalwechseln ab der Saison 1634/35, und so auch fir
Meédée, das Ballhaus in der rue Vieille-du-Temple. Aufgrund der Tatsache, dass die
Réumlichkeit nicht eigens fiir das Theater entworfen wurde, sind die Auffiihrungs-
bedingungen anfangs suboptimal, Bithnen- und Zuschauerraum mitunter impro-
visiert und Theatermaschinen (bevor der Biihnenbildner Giacomo Torelli 1643 nach
Frankreich kommt) alles andere als ausgereift. Zusammen mit der schwierigen Be-
leuchtungspraxis’’ der tiblicherweise am Nachmittag oder Abend in den dunklen
Innenrdumen beginnenden Vorfithrungen mag dieses Defizit im Falle von Médée,
wird die Perspektive der konkreten Realisierung angelegt, dazu gefiihrt haben, dass
bis auf die Flugmaschine am Ende der Tragddie, Medeas von einem Drachen-
gespann gezogenen Wagen, der visuelle Aspekt bei der Darstellung von Magie
(noch) nicht ausgeschépft wird und stattdessen das Wort dominiert.

Dies ist bei den spanischen Présentationen der kommerziellen Theater im sel-
ben Zeitraum anders, wie ein vergleichender Blick auf die Auffithrungsbhedingun-
gen von Rojas Zorrillas Los encantos de Medea offenlegt. Die Comedia, die in der For-
schung bislang vor allem in Bezug auf ihre Visualisierung hin untersucht wird,”
kann sich — in Spanien auch schon um die Jahrhundertmitte — auf der Corral-Bithne
einer vergleichsweise ausgefeilten Bithnentechnik bedienen. Ahnlich wie in Frank-
reich ist der Corral nicht zweckerrichtet, denn es handelt sich um einen von drei be-
stehenden Gebdudefassaden geformten, mehr oder weniger rechteckigen, aber an-
ders als bei den franzésischen Spielstdtten im Freien liegenden, Innenhof, dessen
zentrale Fassade die dreigeschossige Bithne bildet. Wie José Maria Ruano de la Haza

75 Vgl. Wilma S. Holshoer: Les salles. In: Dies.: L’histoire de la mise en scéne dans le thédtre frangais a
Paris de 1600 a 1657. Réimpression de I'édition de Paris, 1933, Genf: Slatkine 1976, S. 31-55, hier: S. 38.
76 Mondory ist der Kiinstlername des Schauspielers Guillaume Des Gilberts (1594-1653).

77 Vgl. Holshoer: Les machines. In: Dies.: L’histoire de la mise en scéne, S. 143-165, hier: S. 155f.

78 Vgl. Julio: Tramoyas y artificios, Marcella Trambaioli: Los encantos de Medea, de Rojas Zorrilla y
la espectacularidad de la comedia de tramoya. In: Bulletin of the Comediantes 47 (1995), S. 275-294
und Maria Teresa Cattaneo: Medea entre mito y magia. En torno a la comedia de magia en Rojas Zor-
rilla. In: Javier Blasco / Ermanno Caldera / Joaquin Alvarez Barrientos / Ricardo de La Fuente (Hg.):
La comedia de magia y de santos. Madrid: Ediciones Jucar 1992, S. 123-132.
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im Detail dargelegt hat,”® verfiigt die Corral-Bithne nicht nur vor allem bei Aufien-

raumdarstellungen iiber eine (gut ausgeleuchtete) elaborierte Kulisse, sondern
auch iber ein reiches Repertoire an Fall- und Zwischentiiren, Hebe- und Zugvor-
richtungen zur technischen Umsetzung binnenfiktionaler Magie durch eine — schon
im ungleich festlicheren Palastschauspiel Verwendung findende — aufSerfiktionale
magia artificialis. Im Falle von Los encantos de Medea greift Rojas Zorrilla nicht zu-
letzt, um das moglichst spektakuldre Biihneneffekte erwartende spanische Publi-
kum zu unterhalten, sieben Mal auf Theatertechnik zuriick,2° was bei der Betrach-
tung von Medeas Zaubern noch genauer zur Sprache kommen wird. An dieser
Stelle ist zunachst festzuhalten, dass die maschinelle Umsetzung der Magie in der
Auffiihrungspraxis in Spanien und anders als in Frankreich breiten Raum erhalt.
Auf der Inszenierungsseite wird fiir die franzosische Tragodie im untersuchten
Zeitraum die doctrine classique poetologisch allmdhlich bestimmend, auch wenn
sich das klassizistische, an antiken Vorbildern orientierte Regelwerk zum Entste-
hungszeitpunkt von Médée noch im Modus der Etablierung befindet und folglich
noch nicht in voller Strenge um sich greift, was unter anderem an der forschungs-
seitig mitunter hinterfragten Gattungseinordnung des Stiicks ersichtlich ist.®! Die
Anderungen, die Corneille an der rémischen Tragddie Senecas vornimmt, an der er
sich maRgeblich orientiert,®* weisen so auch tendenziell in Richtung einer Befol-
gung der immer wichtiger werdenden Prinzipien von vraisemblance und bienséan-
ce.®® Dass der Medea-Mythos im Besonderen aber dieses Regelpaar in ein Span-
nungsverhéltnis versetzt, ist bisher inshbesondere anhand Medeas gewaltsamem
Verbrechen, dem Kindermord, aufgezeigt worden.®* Dieser gilt als unzumutbar fiir

79 Vgl. José Maria Ruano de la Haza: <La escena exterior (S. 404—446) und <El decorado espectacu-
lam (S. 447-491) aus: Ders. / John Allen: Los teatros comerciales del siglo XVII y la escenificacion de la
comedia. Madrid: Castalia 1994.

80 Julio zéhlt neun Verwendungen, rechnet jedoch auch die beiden Schauspielerinnenwechsel (Ja-
sons Mutter / Medea und Medea / Creusa) hinter einem Vorhang mit, die aber im engeren Sinne dar-
stellerisch sind und keiner maschinellen Unterstiitzung bediirfen, vgl. Julio: Tramoyas y artificios,
S.195.

81 Lyons erkennt pastorale, tragikomische und tragische Ziige. Vgl. John D. Lyons: Tragedy comes to
Arcadia. Corneilles Médée. In: Claire L. Carlin / Kathleen Wine (Hg.): Theatrum Mundi. Studies in ho-
nor of Ronald W. Tobin. Charlottesville: Rookwood Press 2003, S. 198-205.

82 Im nachtraglichen Examen von 1660 erwéhnt er gleichermafien Euripides.

83 Vgl. André Stegmann: La Médée de Corneille. In: Marcel Jacquot (Hg.): Les tragédies de Sénéque et
le thédtre de la Renaissance. Paris: Editions du CNRS 1964, S. 113-126.

84 Dabei unterstreichen alle Interpreten Corneilles Vorliebe fiir aufler-gewohnliche Themen, die
sich in dieser frithen Aushildungsphase der doctrine classique noch mit bienséance und vraisemblan-
ce vereinbaren lésst. Vgl. Christian Delmas: Médée, figure de la violence dans le théatre francais du
XVII® siécle. In: Jean-Philippe Grosperrin (Hg.): Mythe et histoire dans le thédtre classique. Hommage
a Christian Delmas. Toulouse: SLC 2002, S. 103-112 und Anne Teulade: Médée ou de crime en son char



244 —— 4 Analyseteil 1: Zauberinnen der Antike

die Sittlichkeit und entspricht dennoch der Wahrheit des Stoffs. Doch auch die ma-
gischen Fahigkeiten der Zauberin legen Reibungspunkte mit den beiden Prinzipien
offen: Die Existenz der Magie folgt der inhdrenten Mythenlogik, widerspricht je-
doch, wie auch allgemein das Wunderwirken in seiner Géanze, der vraisemblance.
Aufgefangen werden kann diese Irritation allerdings durch den Zuschauerpakt. Me-
deas schwarzmagische Praktiken wiederum, die iibernatiirliche Vergiftung des
Kleides unter Invokation der Unterweltgétter, stehen der Einhaltung der bienséance
unter Umstdnden entgegen. Und noch ein weiteres, grundlegenderes Konfliktfeld
ergibt sich zwischen Magie und Tragddie: Konstituiert sich letztere klassizistisch
rein durch das gesprochene Wort, manifestiert sich erstere, ob nun in <echt> magi-
scher oder in dsthetischer Ilusion, dem Auge des Betrachters vornehmlich spekta-
kulédr, durch den visuellen Akt.®> Corneille passt Médée entsprechend insofern an
die poetologischen Gegebenheiten an, als er fiir die Inszenierung der Magie tiber
weite Teile des Stiicks auf die Verbalitat zurtickgreift, was poetologisch und inszena-
torisch in Spanien keine Notwendigkeit darstellt.

Rojas Zorrillas Los encantos de Medea definiert sich gemaf$ Lopes Arte nuevo als
Comedia, also als Mischform mit tragischen und komischen Anteilen, und schreibt
sich dergestalt in eine spanientypische barocke Theaterasthetik ein, die mit der an-
tiken Regelpoetik bricht. Es ist diese barocke Asthetik,* die ein — entgegen den dok-
trindren franzosischen Idealen von Schlichtheit und Einheitlichkeit — ausladendes
und kontrastives Schauspiel nicht nur erlaubt, sondern geradezu empfiehlt. Bei Ro-
jas Zorrilla ergénzen sich hinsichtlich der magischen Inszenierung so nicht nur
Wort und Spektakel, sondern auch Hauptszenen (mit Jason) und Nebenszenen (mit
dem gracioso Mosquete), wobei letztere die ernsten Szenen mit dem Herrn parodis-
tisch rekapitulieren und die Magievorfiihrung, gewissermafien in barocke Falten
gelegt, so vervielfaltigen und potenzieren. Mag der Arte nuevo auch das Unmogli-
che — analog zum Unwahrscheinlichen der franzosischen Poetik — ausschliefsen, so
fallt darunter doch nicht Medeas durch den Mythos bewahrheitete Zauberkunst.
Deren ausfiihrliche und effektreiche Darbietung vermag es gerade, den bei Lope als

de triomphe>. - Commentaire composé. Médée, acte I, scénes 4 et 5, p. 149-152. In: Florence Fix (Hg.):
La Violence au théatre. Shakespeare, Corneille, Sarah Kane, Botho Strauss. Paris: Presses Universitai-
res de Paris 2010, S. 50-71.

85 Courtes: L’écriture de 'enchantement, S. 164.

86 Maria Teresa Julio bezeichnet Los encantos de Medea als Adaptation der antiken Tragodie nach
dem Geschmack der comedia nueva und pladiert dafiir, zeitgendssische statt anachronistisch-mo-
derne Kriterien fiir die Beurteilung des Stiicks heranzuziehen, vgl. Maria Teresa Julio: Tradicién y
creacion en Los encantos de Medea de Francisco de Rojas Zorrilla. In: Aurora Lopez / Andrés Pocifia
(Hg.): Medeas: Versiones de un mito desde Grecia hasta hoy. 2 Bande. Granada: Universidad de Grana-
da 2002, S. 779-795, hier: S. 780 und S. 794.
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Mafsstab der spanischen Theaterdsthetik hervorgehobenen gusto des vulgo zu be-
friedigen. Indem Rojas Zorrilla neben der Sprache gezielt auf das Spektakel setzt
(was vor allem die ltere Forschung kritisiert hat),®” kreiert er eine typische come-
dia de tramoya, die in Bezug auf ihre Magieinszenierung in starkem Kontrast zur
franzosischen Tragddie steht, der Corneilles Médée poetologisch verpflichtet ist.

Zauberin, Illusionistin, Hexe: Stoffbehandlungen im Kontext und im Vergleich

Die kontrastiven franzdsisch-spanischen Auffithrungs- und Inszenierungshedin-
gungen uben erheblichen Einfluss auf die Behandlung des Medea-Stoffs und die
Konzeption der Figur aus. Wéahrend sich Corneille im direkten Vergleich inhaltlich
sehr genau an die antike Vorlage hdlt und inshesondere Medeas Rache intensiv mo-
tiviert und ausarbeitet,®® erlaubt sich Rojas Zorrilla (obwohl er von den drei spa-
nischen Stoffbearbeitern der antiken Uberlieferung am néchsten kommt)® in der
Handlung einige Freiheiten — nicht nur, indem er zahlreiche Zusatzszenen mit stoff-
fremden Figuren einfiigt (etwa den Gestaltwandel der Kénigin oder Mosquetes ima-
ginierten Kampf mit einem Riesen), sondern auch, indem er die gesamte Aktion von
Korinth nach Thessalien verlegt, Aeson (el Rey Eson), das heifst Jasons Vater anstelle
von Kreon zu Medeas Gegenspieler und deren Nebenbuhlerin Kréusa (Creusa) zu
Jasons Cousine macht, die dieser gleichwohl ehelichen will und soll. In Los encantos
de Medea wird die Zauberin zudem in erster Linie von der Liebe zu ihrem Gatten

87 Vgl. Raymond R. MacCurdy: Francisco de Rojas Zorrilla and the Tragedy. Albuquerque: Univer-
sity of New Mexico Press 1958, S. 28f.

88 Das Rache-Motiv erhélt auch in der Forschung grofse Aufmerksamkeit: Die Interpretationen rei-
chen von Vergleichen mit den antiken Versionen (Helga Zsék: La Médée de Corneille, premiére furie
vindicative. In: Revue d’Etudes Frangaises 7 (2002), S. 191-198) tiber kategoriale und rhetorische Un-
tergliederungen (Noémie Courtes: Sit Medea ferox invictaque — modele et contre-modele de la ven-
geance féminine au XVII® siécle. In: Papers on French Seventeenth Century Literature 65 (2006),
S. 431-446 und Franziska Edler: Médée’s Revenge: Magic and Rhetoric in the French Médée Trage-
dies of the 16™ and 17™ centuries. In: Rodrigo de Souza Tavare / Vibha Singh Chauha (Hg.): Emotions
and Actions of Revenge. Leiden: Brill 2014, S. 1-12) bis zu weitreichenden kontextualisierenden Ein-
ordnungen: Holly Tucker etwa interpretiert Medeas Rache anthropologisch als Konsequenz eines
gestorten Gaben-Austauschs (Holly Tucker: Corneilles Médée. Gifts of vengeance. In: The French Re-
view 69 (1995/96), S. 1-12) und Normand Doiron sieht im Rachemotiv das Aufbegehren der Natur ge-
gen die mechanistische Revolution der 1620/30er Jahre (Normand Doiron: La vengeance d’une dées-
se. La Médée de Corneille. In: Poétique 43 (2012), S. 321-336).

89 Vgl. Andrés Pocifia: Tres dramatizaciones del tema de Medea en el Siglo de Oro espafiol: Lope de
Vega, Calderon de la Barca y Rojas Zorrilla. In: Aurora Lopez / Ders. (Hg.): Medeas: Versiones de un
mito desde Grecia hasta hoy. 2 Bdnde. Granada: Universidad de Granada 2002, S. 751-777, hier: S. 777.
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angetrieben.”® So divergent die beiden Stiicke in der Handlungsausgestaltung auch
sein mogen, so sind doch in beiden auf verschiedenen Kommunikationsebenen In-
formationen zu Medeas Wesen verteilt, die jeweils unterschiedliche Facetten zu ih-
rer magischen Charakteristik hinzuftigen und denen sich die Analyse, beginnend
mit der lebensweltlichen Ebene, nun zuwendet.

Als Werk aus den 1630er Jahren bewegt sich Corneilles Médée in einem histori-
schen Kontext, in dem sich die Hexenprozesswelle in Frankreich in vollem Gange
befindet.” Auch wenn dies fiir Spanien, wie gesehen, seit der Beweisfithrung von
Salazar im Nachgang des Prozesses von Logrofio nicht mehr — zumindest nicht in
diesem Ausmaf — gilt, ist auch Rojas Zorrillas Los encantos de Medea um 1645 in ei-
nem mentalitatsgeschichtlich noch nachwirkenden Klima verortet, in dem das He-
xenwesen noch gegenwartig ist. Tatsachlich lassen sich in beiden Stiicken auf Medea
gemiinzte Anspielungen auf Hexerei und Hexenvorstellungen des 17. Jahrhunderts
nachweisen, die eine lebensweltliche Rahmung durchscheinen lassen. Auf oberster
Kommunikationsebene 16st sich Medeas Position als Magierin also konnotativ in
Richtung einer Hexe auf. Wie Matzat, wie gesehen, argumentiert, zeichnet sich die
lebensweltliche Perspektive der Theatersituation dadurch aus, dass sie die (histori-
sche) Alltagswelt mitreflektiert und beispielsweise durch Diskussion geltender
Norm- und Wertvorstellungen relevante Themen einer Gesellschaft aufgreift und
dazu Stellung bezieht. Fiir Corneilles Médée hat Virginia Krause tiberzeugend darge-
legt, dass die im letzten Akt von Jason gleich vier Mal explizit als «sorciére»’* Be-
zeichnete durch ihr magisches Wissen, ihren Aufienseiterstatus, ihre Bedrohlichkeit
fiir die soziale Ordnung und ihren Rachedurst stark dem zeitgendssischen Hexen-
bild entspricht und vor allem dass ihr Rededuell mit Créon (Akt II, Szene 2) als kriti-
sche Reaktion Corneilles auf das Verfahren der Hexenprozesse gewertet werden
kann. In dem Dialog verleiht er Medea — ganz im Gegensatz zu den in der Wirklich-
keit Angeklagten — eine Stimme, und noch dazu eine auRergewdhnliche Eloquenz.”*

Die evokative Aktualisierung lebensweltlicher Aspekte speist sich des Weiteren
aus dem imaginativen Umfeld des Hexensabbats, worauf auch Krause kurz ver-
weist. Am Ende des vierten Akts befreit Médée Konig Z£gée, Créuses betagten Lie-
bespréatendenten, aus dem Gefangnis und erklart ihr magisches Vorgehen:

90 Vgl. Julio: Tradicién y creacién, S. 781.

91 Vgl. dazu — und auch fiir die spanische Seite — ausfiihrlich das Kapitel 3.1.1 dieser Arbeit.

92 Pierre Corneille: Médée. Tragédie. In: Ders.: Euvres complétes. Textes établis, présentés et anno-
tés par Georges Couton. Band 1. Paris: Gallimard 1996, S. 557-615, hier: S. 612, S. 613 und S. 615. Die
Folgebelege stehen im FliefStext unter Angabe der Sigle [MED].

93 Virginia Krause: Le sort de la sorciere. Médée de Corneille. In: Papers on French Seventeenth Cen-
tury Literature 30 (2003), S. 41-56.
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Ici, pour empécher ’alarme que le bruit

De votre délivrance aurait bientdt produit,

Un fantome pareil et de taille et de face,

Tandis que vous fuirez, remplira votre place. (MED, S. 604)

Diese magische Ersetzung £gées durch einen geisterhaften Doppelgénger, ein so-
genanntes Simulacrum, wird analog auch immer wieder im ddmonologischen
Schrifttum der Zeit bei der kontrovers diskutierten Frage beziiglich der Realitét des
Hexenflugs zum néachtlichen Sabbat als eine der Erméglichungsbedingungen einer
realen Ausfahrt genannt. Exemplarisch sei hier eine entsprechende Passage aus
Pierre de Lancres Tableau de Uinconstance des mauvaises anges et démons (1612) an-
gefithrt: «Les transports ne se peuvent faire de ’ame sans le corps, ains le Diable
transporte les sorciers en dme et en corps: et si bien le corps semble demeurer a no-
tre vue, c’est un simulacre du corps que le Diable nous fait voir: qui fait qu’on a tant
de peine a les éveiller, parce que ce n’est pas le vrai corps.»>* Damit steht fest, dass
Corneilles Medea in lebensweltlicher Perspektive iiber die skizzierte Analogie als
teuflische Magierin festgeschrieben wird. Auch aus Los encantos de Medea lassen
sich Elemente aus dem Feld der Sabbatvorstellungen herausfiltern. So legt Rojas
Zorrilla Creusa nach ihrer Entfithrung bei ihrer Riickkehr in der Jornada tercera
iber den Flug folgende Worte in den Mund:

Apenas sobre la silla

por el aire proceloso

fui escdndalo de las nubes

y de las aves asombro,

cuando me hallé de repente
sobre un verdinegro escollo,
corto objeto de la vista,

grande a los aires estorbo.
Desvanecime en su altura

y rodando poco a poco,

vine a dar junto a su margen
sobre una gruta que a sorbos,
sediento monstruo en la tierra,
se fue bebiendo un arroyo;
donde leones y tigres

fueron de aquel campo abortos,

94 Pierre de Lancre: Tableau de U'inconstance des mauvais anges et démons ot il est amplement traité
des sorciers et de la sorcellerie. Introduction critique et notes de Nicole Jacques-Chaquin. Paris: Au-
bier 1982, S. 124.
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ministrandose crueles,
me cercaron en contorno.”

Creusas Flugschilderung erinnert an die Erlebnisberichte von Angeklagten tiber
den Hexenflug, wie sie in zahlreichen frithneuzeitlichen Dokumentationen, so auch
bei Salazar, zu finden sind. Creusas Beschreibung des Zielorts, eines auf einer Anho-
he gelegenen, mit Tieren bevolkerten Feldes samt Hohle, &hnelt den Hexentanzplat-
zen bzw. den Treffpunkten zum Sabbat, zum aquelarre — wortlich: <Bockswiese> —
der historischen Akten. Auch die Tierimaginationen, die lebensweltlich rational mit
der halluzinogenen Wirkung der Flug- bzw. Hexensalbe erklart worden sind, haben
dort gewissermafien ihre Entsprechung: «Y todos los demas brujos antiguos, con sus
ollas llenas de los dichos polvos, siguen al Demonio -y tras ellos van todos los de-
mds brujos, mozos y modernos, en diferentes figuras de perros y gatos — yéndose
por el aire a los cerros mds altos, donde los comienzan a desparramar sobre los fru-
tos con la mano izquierda, echdndolos hacia atras» (INF, S. 127). Eignet Creusas Be-
richt folglich ein Reflex auf Vorstellungen der historischen Lebenswelt, lasst sich je-
doch durch die sehr spezifische, lebensweltlich fremde Nennung von Lowen und
Tigern mit Calderdns El mayor encanto, amor, in der Kirkes Metamorphosen der
Manner in ebensolche exotischen Wildtiere behandelt werden, zudem auch eine li-
terarische Quelle benennen.”

Schliefslich flief3t in Corneilles Médée noch eine weitere, bislang wenig beachte-
te lebensweltliche Vorstellung ein,%’ die Medeas Geschenk an Kréusa, das vergiftete
Kleid, betrifft. Im Zuge der Affaire des poisons®® am Ende des Jahrhunderts gelangt
die lange praktizierte, verborgene verbrecherische Tradition ans Tageslicht, sich
seines Gegenubers durch arsengetrankte Hemden zu entledigen. Besonders aus-
fithrlich ist der Fall von Madame de Poulaillon dokumentiert, die ihren reichen Gat-
ten auf diese Art beseitigen und dadurch seines Geldes fiir ihren jungen Geliebten

95 Francisco de Rojas Zorrilla: Los encantos de Medea. In: Ders.: Obras completas. Band 5: Segunda
parte de comedias. Edicién critica y anotada del Instituto Almagro de Teatro Clasico. Coordinadora
del volumen: Elena E. Marcella. Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Mancha 2014,
S. 476-584, hier: S. 569. Alle weiteren Zitate werden mit der Sigle [ENC] im FliefStext belegt.

96 Vgl. Trambaioli: Los encantos de Medea, S. 109f. Dariiber hinaus ist Creusas Wortwahl («fui es-
candalo de las nubes / y de las aves asombro») auffallend nah sowohl an Kirkes Selbstprasentation
als auch an derjenigen Medeas in Calderéns Los tres mayores prodigios.

97 Eglal Henein erwdhnt in diesem Zusammenhang kurz die sogenannten «poudres de successiomn,
mit denen sich im 17. Jahrhundert vornehmlich adlige Ehepartner oder Kinder ein schnelleres Erbe
sicherten. Vgl. Eglal Henein: Les charmes de Médée. In: Papers on French Seventeenth Century Litera-
ture 12 (1979/80), S. 29-38, hier: S. 32.

98 Vgl. dazu ausfithrlich das Kapitel 3.1.3 sowie zur literarischen Bearbeitung der Affére das Kapi-
tel 5.1.2 dieser Arbeit.
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habhaft werden will.*® Uber die Wirkweise der giftgetrdnkten Textilien heift es in
den Archives de la Bastille (1679):

[La Girault ...] désirait de nous faire quelques déclarations, qui sont que la Poulaillon lui a de-
mandé plusieurs fois de I'arsenic et si elle ne connaissait pas quelque apothicaire pour cet effet
[...], et lui disait la dame que c’était pour mettre 'arsenic a une des chemises de M. Poulaillon,
son mari [...]. [E]lle lui montra un jour une chemise de M. Poulaillon, qu’elle fut prendre chez la
Bosse, [...] la dame lui fit voir une chemise qu’elle lui dit étre préparée, et lui disant ces mots:
Voila de quoi nous défaire de notre homme, parlant de son mari, et dit que cette chemise cau-
serait une inflammation aux bourses, et qu’elle achéverait par un lavement ou elle mettrait en-
core d’une poudre.'®

Indem sich — aus der Riickschau — Medeas magische Mordtat und reales frithneu-
zeitliches Verbrechen iberlagern, wird sie in lebensweltlicher Perspektive iiber
den Giftgebrauch fiir das Publikum deutlich als Hexe ausgewiesen, deren Charakte-
risierung sich — wie zuvor in Spanien so zum Jahrhundertende auch in Frankreich —
deutlich weg von einer tbernattrlich befdhigten Akteurin und hin zu einem rein
kriminell agierenden Wesen bewegt. Diese Vorstellung dringt freilich nicht bis zur
untersten Kommunikationsebene durch, in der die dramatische Perspektive vor-
herrscht.

In beiden Stiicken wird Medea binnenfiktional als maga, als antike, dem My-
thos geméfie Zauberin, gestaltet. Dabei schopfen Corneille und Rojas Zorrilla das
den Zuschauer ins fiktive Geschehen hineinversetzende Leistungspotenzial der dra-
matischen Vermittlungsebene im Hinblick auf die Handlungswelt mit dem Verfah-
ren der Illusionsbhildung aus, indem sie die Kolchis- und Iolkos-Episoden des Stoffs
von der Zauberin jeweils im Gesprach mit ihrem untreuen Geliebten rekapitulieren
lassen und die Raum- und Zeitstruktur der entworfenen Welt dadurch verbal-plas-
tisch ausdehnen bzw. verldngern. So erinnert Medea Jason in der Comedia:

Ya sabes, [...]

que quise a la empresa

del vellocino ayudarte,

y al dragon que por tres lenguas
nueve aspides vomitaba

infundi suefio por ciencia

de mis encantos [...].

También sabes que a tu padre

99 Vgl. Jean-Christian Petitfils: L’affaire des Poisons. Crimes et sorcellerie au temps du Roi-Soleil. Pa-
ris: Perrin 2010, S. 80-84.

100 Francois Ravaisson-Mollien (Hg.): Archives de la Bastille. D’apres des documents inédits. Bande
5-6. Band 5. Genf: Slatkine 1975, S. 371f.
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infundi en sus muertas venas
los juveniles ardores

que hoy admira la experiencia;
esto supuesto, sabras

que tu tio aleve Pelias,

ese (ue por reinar quiso
matarte, rindi6 a la fiera
parca la cerviz altiva

por mi industria, y asi ordena
mi c6lera darle muerte,
poniendo a sus hijas mesmas
por carniceros verdugos. (ENC, S. 514f.)

So wie Rojas Zorrillas Zauberin ihre Schlaf- und Verjliingungszauber sprachlich auf
der Bithne vergegenwartigt, «zitiert> auch Corneilles Médée den zuriickliegenden
Teil des Mythos in einer Wortkulisse und verleiht ihrer Geschichte damit eine be-
sondere Dichte, die in der franzosischen Tragodie auch dem poetologischen Kriteri-
um der Einhaltung der Drei Einheiten geschuldet ist:

Ressouviens-t’en, ingrat; remets-toi dans la plaine
Que ces taureaux affreux briilaient de leur haleine;
Revois ce champ guerrier dont joie de vivre les sacrés sillons
Elevaient contre toi de soudains bataillons;

Ce dragon qui jamais n’eut les paupieres closes; [...]
Qu’ai-je épargné depuis qui fit en mon pouvoir? [...]
Tu n’étais point honteux d’une femme barbare.
Quand a ton pére usé je rendis la vigueur,

Javais encor tes veeux, j’étais encor ton coeur;

Mais cette affection, mourant avec Pélie,

Dans le méme tombeau se vit ensevelie. (MED, S. 588)

Durch den Detailreichtum in der Darstellung wird Medea als mythische Zauberin
gleichsam direkt erfahrbar. Thr vielgestaltiges Zauberwirken, das im nachsten Ab-
schnitt noch eine gesonderte Betrachtung erfahren wird, leistet ein Ubriges, um ih-
re Rolle als antike maga zu plausibilisieren und in dramatischer Perspektive zu fi-
Xieren.

Zum anderen nutzen Corneille und Rojas Zorrilla aber noch ein zweites Verfah-
ren, dasjenige der Identifikation mit der Intrige, um den Zuschauer in die Fiktion hi-
neinzuziehen. Dieser wohnt in beiden Stiicken der Ich-Werdung Medeas als Zaube-
rin ihres eigenen Mythos bei. In der Comedia kommt es (wie auch schon bei
Calderéns Medea-Schauspiel fiir die Hofbithne) zu Beginn zu einer Selbstprésentati-
on Medeas, die nach der Aufzdhlung ihres (bereits aus Los tres mayores prodigios
bekannten und vage dhnlichen) naturmagischen Machtrepertoires in der Nennung
ihres Namens, in ihrer verbalen Personwerdung> als Magierin endet:
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[Plideme que las estrellas
arranque desde su movil,

manda que al sol desvanezca

y le haga caer al mar.

¢Quieres, di, que las arenas

ponga en el cielo por astros?

Las aves haré que vengan

de sus nidos a tus plantas; [...]

Yo soy Medea, Jasén. (ENC, S. 517f.)

Auch in Corneilles Tragodie ist das Selbst-Bewusstsein und der Ich-Kult Medeas von
zentraler Bedeutung; ihre Antwort auf die Frage ihrer Zofe Nérine, was ihr nach
den zahlreichen Verlusten (Vaterland, Ehemann) noch bleibe: «Moi: / Moi, dis-je, et
C’est assez» (MED, S. 572), und ihre antizipatorische Selbstgewissheit nach den Ver-
brechen: «Demain, je suis Médée» (MED, S. 603), die auf Senecas (Medea superest»
rekurrieren,'® binden den Zuschauer insofern identifikatorisch an die Intrige, das
heifdt in die Handlung ein, als sich Medeas Charakter unmittelbar vor seinen Augen
in seiner ganzen Abgriindigkeit und Tiefe entfaltet. Wie Matzat darlegt, kann das
Identifikationsangebot durch die Zurschaustellung starker Emotionen erhéht wer-
den, was bei Rojas Zorrillas von Liebe angetriebener Medea zweifellos der Fall ist.
Auch die (durch eine wohldosierte Informationsvergabe gesteuerte) Kenntnis iiber
bose Absichten der Antagonisten konnen, so Matzat, beim Zuschauer besonders
emotionale Reaktionen auslésen und identifikatorische Wirkungen haben. Dass es
sich bei Medea um die in ihrem Rachedurst alles zerstorerende Protagonistin, das
heifst Heldin, der Dramen handelt, steht der Identifikation nicht entgegen, wie bei
Corneille besonders klar wird: Verharrt er in der Widmung (1639) noch in betonter
Unparteilichkeit («Je vous donne Médée, toute méchante qu’elle est, et ne vous dirai
rien pour sa justification», MED, S. 557), ergreift er im Examen (1660), ohne Medea
von aller Schuld freizusprechen, deutlich Partei fiir seine Heldin:

Ce spectacle de mourants [...] n’a pas 'effet que demande la tragédie, et ces deux mourants [=
Créon und Créuse, A. W.] importunent plus par leurs cris, et par leurs gémissements, qu’ils ne
font pitié par leur malheur. La raison en est qu’ils semblent 'avoir mérité par I'injustice qu’ils
ont faite a Médée, qui attire si bien de son coté toute la faveur de I'auditoire, qu’on excuse sa
vengeance apres I'indigne traitement qu’elle a recu de Créon et de son mari, et qu’on a plus de
compassion du désespoir ot ils I'ont réduite, que de tout ce qu’elle leur fait souffrir. (MED,
S. 560)

101 Corinne Leblond: Le mythe de Médée chez Corneille. <Moi, Moi, dis-je, et c’est assezb. In: Uranie
5(1995), S. 169-177.
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Diese — auch publikumsseitig unterstellte — Solidarisierung mit Medea bewirkt in
dramatischer Perspektive auch die Akzeptanz ihrer (binnenfiktionalen) Verkérpe-
rung einer sich mit magischen Mitteln zur Wehr setzenden Zauberin.

In theatralischer Perspektive tritt Medea aus ihrer Rolle als antiker maga he-
raus und in den Aktionsbereich der Ilusionistin ein: In dieser Hinsicht vergegen-
wartigt sie den Spielcharakter der dargestellten Handlung und verweist den Zu-
schauer auf deren Scheinhaftigkeit. Auf dieser Ebene werden somit magische und
asthetische Illusion enggefithrt bzw. parallelisiert. Am Beispiel von Corneilles Mé-
dée hat Marc Fumaroli nachgewiesen, dass die magiebegabte Hauptfigur die Funk-
tion einer Theaterallegorie innehat, die als Zauberin und Kiinstlerin in einer Per-
son, zum einen sprachlich-eloquent eine Liige als Wahrheit verkaufen, und zum
anderen als sorciére-dramaturge (die passendere Bezeichnung wére mage-drama-
turge) tragisch-komische Schauspiele hervorbringen kann.'”® Auch in Los encantos
de Medea findet sich ganz zu Anfang der Jornada primera ein Beispiel fir den erst-
genannten Fall, den der vorgespielten Liige, bei dem Medeas Status als illusions-
erzeugende <Regisseurin> neben ithrem Wesen als illusionistischer Zauberin durch-
scheint. Als Jason mit Mosquete an Medeas Schloss ankommt, gaukelt ihnen eine
(magisch evozierte) Musik den Tod der Heldin und der Kinder vor:

¢Donde vas, triste Jasén?

Que ya tu esposa Medea

rindi6 al postrer parasismo

el aliento y la belleza. [...]

A tus hijos inocentes

despedazaron las fieras,

abortos irracionales

que aquesta montafia engendra. (ENC, S. 511f.)

Die falsche Botschaft ist fiir Jason so glaubhaft, dass er den triigerischen Schein erst
beim Auftritt Medeas und ihren Worten — «acrisolando tu amor / con la musica hice
prueba» (ENC, S. 512) — als solchen erkennt. Mit diesem Eingestandnis entlarvt Me-
dea ihr eigenes Liigenkonstrukt (das in Bezug auf das Schicksal der Kinder aber

102 Vgl. Marc Fumaroli: Melpomeéne au miroir: La tragédie comme héroine dans Médée et Phédre.
In: Saggi e ricerche di letteratura francese 19 (1980), S. 175-205, hier: S. 184-186. Die Analyse ist unter
kleinen Anderungen ebenfalls in einer spiteren Monographie Fumarolis erschienen: Marc Fumaro-
li: De Médée a Phédre: naissance et mise a mort de la tragédie cornélienne. In: Ders.: Héros et ora-
teurs. Rhétorique et dramaturgie cornéliennes. 2. Auflage. Genf: Droz 1996, S. 493-518. Fumaroli geht
in diesem Zusammenhang auch auf Corneilles Komplizenschaft mit Medea ein. Vgl. dazu auch wei-
terfithrend mit Fokus auf Corneilles Tragodienkonzeption Marie-Odile Sweetser: Refus de la culpa-
bilité. Médée et Corneille. In: Travaux de Littérature 8 (1995), S. 113-123.
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schon in die Zukunft vorausweist) und gibt damit gleichzeitig theatralisch zu erken-
nen, dass sie nicht nur als ausfiihrende Magierin, sondern auch als inszenierende
Dramaturgin die Erschafferin dieser illusorischen (Parallel-)Welt ist.'3

Den grofiten dramaturgischen Bogen spannt die Illusionistin Medea allerdings
durch ihre Rache-dnszenierung> auf, die bei Corneille vom ersten Akt mit der anti-
zipatorischen Vorbereitung bis zum letzten Akt, mit der erfolgreichen performati-
ven Umsetzung des Todes-Schauspiels ihrer Feinde die gesamte Tragodie umfasst.
In ihrer vielzitierten Anrufung der dunklen Méchte erstellt sie als Dramaturgin ei-
nerseits den «Spieb-Plan, mit dem sie die finale Katastrophe bereits, als wére er eine
inszenatorische Erzeugungsstrategie, vorwegnimmt:

Et vous, troupe savante en noires barbaries,

Filles de I'’Achéron, pestes, larves, furies,

Fiéres sceurs, si jamais notre commerce étroit

Sur vous et vos serpents me donna quelque droit,
Sortez de vos cachots avec les mémes flammes

Et les mémes tourments dont vous génez les ames;
Laissez-les quelque temps reposer dans leurs fers:
Pour mieux agir pour moi faites tréve aux enfers;
Apportez-moi du fond des antres de Mégere

La mort de ma rivale, et celle de son pére;

Et si vous ne voulez mal servir mon courroux,
Quelque chose de pis pour mon perfide époux. (MED, S. 569)

Andererseits dirigiert Medea das «Spiel> nicht ausschliefSlich als «kiinstlerische Lei-
terin> (von aufSen), indem sie in ihrem Zauber-Arrangement die Geschopfe der Un-
terwelt iiber Regieanweisungen> befehligt («sortez», «laissez-les [...] reposer», «ap-
portez»), vielmehr ist sie — und dies stellt einen Unterschied zur regiefiihrenden
Medea in Corneilles La conquéte de la Toison d’or'®* dar — durch ihre direkte ver-
bale Beteiligung, mittels der sie rhetorisch durch eine bildhafte Sprache'® selbst II-
lusionen erschafft, auch Schauspielerin in ihrer eigenen Tragddie. Somit hélt sie alle
Faden in der Hand und ist tiberdies in der Lage, die Handlung auch von innen zu

103 Vgl. Cattaneo: Medea entre mito y magia, S. 123.

104 Vgl. die Analyse der Hypsipyle-Szene in Kapitel 4.1.1 in dieser Arbeit (<Unterkapitel: Magische
Inszenierungen oder Die (Des-)Illusion der idealen Auffiihrung).

105 Franziska Edler nennt, auf das ganze Stiick bezogen, etwa das Wortfeld Brennen> — das im Zitat
auch durch das Substantiv «flammes» reprasentiert wird — als Indikator fiir Medeas allumfassende
Sehnsucht nach Rache und als Vorausschau auf das finale Flammenmeer. Vgl. Franziska Edler: Fear
and Horror in Pierre Corneille’s Médée: The Power of Rhetoric to incite Emotion in the French Trage-
dy of the 17™ Century. In: Joseph H. Campos II / Catalin Ghita (Hg.): At the Nexus of Fear, Horror and
Terror. Contemporary Readings. Oxford: Inter-Disciplinary Press 2013, S. 47-56, hier: S. 48.
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steuern. Mit dem Blick auf die sprachlichen Akte dieser franzosischen Medea be-
rihrt die Analyse bereits den letzten Untersuchungspunkt im Dramenvergleich
zwischen Corneille und Rojas Zorrilla: den Umgang mit den Modi des Zeigens und
Berichtens im Hinblick auf Medeas Zauberwirken. Er soll nun genauer behandelt
werden.

Theatrale Asthetiken des (Un-)Sicherbaren

Corneille und Rojas Zorrilla sind, wie schon bei Betrachtung der Auffiihrungs- und
Inszenierungsbedingungen gesehen, zwei sehr unterschiedlichen Theatertraditio-
nen verpflichtet, was sich auf die jeweilige Gestaltung von Medeas magischem Han-
deln auswirkt. Wahrend Corneille sich unter Orientierung am franzdsischen
Sprechtheater bei der Evokation des Magischen vor allem der Sprache bedient,
greift der Spanier Rojas Zorrilla zu diesem Zweck auch ganz wesentlich auf eine
spektakelhafte, an visuellen Effekten reiche Darstellung zuriick. Diese diametrale
Positionierung von Sprechen und Darstellen zieht eine Grenze zwischen imaginarer
und geschauter Magieerzeugung ein, wobei die augenscheinlich scharfe Trennlinie
zwischen einer theatralen Asthetik des Sichtbaren (der spanischen Comedia) bzw.
des Unsichtbaren (der Tragodie) in den beiden Medea-Stiicken aber auch zeitweise
uberschritten wird. Gelingt es Corneille etwa durch die rhetorische Figur der Hypo-
typosis, der bildhaft-anschaulichen Beschreibung, auch verbal magische Vorgange
«sichtbar zu machen, nutzt Rojas Zorrilla, entgegen der derzeit dominanten For-
schungsmeinung, an bestimmten Stellen gleichfalls die Macht des Wortes, um Me-
deas Magie auf die Biihne zu bringen.

Die divergente Herangehensweise von franzosischer Tragodie und spanischer
Comedia an Medeas Zauberwirken ist bereits in der Exposition erkennbar, werden
doch zur Vorstellung der Magierin zwei grundlegend verschiedene Formen des Ein-
stiegs verwendet. Bei Corneille findet eine Fremdcharakterisierung Médées tiber ei-
nen Dialog zwischen Jason und seinem alten Bekannten, dem Argonauten Pollux,'%

106 Die Figur des Pollux in Médée, eine der antiken Korinth-Episode fremde Gestalt, hat eine breite
Forschungsdebatte hervorgerufen. Rechtfertigt Corneille selbst dessen Integration im Examen dra-
menkonzeptuell («Pollux est de ces personnages protatiques qui ne sont introduits que pour écouter
la narration du sujet», MED, S. 559), erklart Stegmann diesen Plan fiir missgliickt (vgl. Stegmann: «La
Médée de Corneille», S. 122). Leblond hélt dem entgegen, dass es sich bei Pollux um die auktoriale
Projektion Corneilles handelt, die die tragische Spannung initiiert und hélt (vgl. Leblond: Le mythe
de Médée chez Corneille, S. 169f.). Michéle Longino schliefSlich sieht in Pollux gar —in einer tiberzeu-
genden Argumentation — den diterarischen Vorboten» des franzosischen Kolonialismus (vgl. Miche-
le Longino: Médée and the traveler savant. In: David Lee Rubin / Julia V. Douthwaite (Hg.): Rethinking
cultural studies 2: Exemplary essays. Charlottesville: Rookwood Press 2001, S. 73-114).
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statt. Uber die Unterhaltung wird sie als méchtige Zauberin und gefahrliche Frau
ausgewiesen. Jason informiert den nach langer Reise in die griechische Heimat Zu-
riickkehrenden iiber die zwischenzeitlichen Ereignisse, die zum Tod seines Onkels
Pelias geftihrt haben:

[Médée] fait amitié, leur [= den Tochtern des Pelias, A. W.] promet des merveilles,
Du pouvoir de son art leur remplit les oreilles;

Et pour mieux leur montrer comme il est infini,

Leur étale surtout mon pere rajeuni.

Pour épreuve elle égorge un bhélier a leurs vues,

Le plonge en un bain d’eaux et d’herbes inconnues,

Lui forme un nouveau sang avec cette liqueur,

Et lui rend d’'un agneau la taille et la vigueur. (MED, S. 564)

Dabei benutzt Jason nicht nur selbst Sprache als Mittel, um Medeas Magie zu ver-
gegenwartigen, sondern er weist einen Teil ihres Talents dezidiert als sprachliches
Geschick, als rhetorische Uberzeugungsgabe, aus.'”’” Nichtsdestotrotz bleibt Medeas
magischer Akt der Verjingung des Widders auf der Bithne unsichtbar. Ebenso
bleibt die Tragodie fiir Pollux’ warnende, Médées Zaubermacht erneut verbal evo-
zierende Entgegnung «Vous savez mieux que moi ce que peuvent ses charmes»
(MED, S. 566) den sichtbaren Beweis (vorerst) noch schuldig. Ganz anders beginnt
Rojas Zorrilla in seiner Comedia in Bezug auf die Charakterisierung Medeas als Zau-
berin. Wie eine szenische Anmerkung verrit,'® gelangen Jason und sein Diener
Mosquete mit einer Wolkenmaschine auf die Bithne,'*® und Jason weist dieses Zau-
berwerk wéhrend der Bewegung nach unten seiner magiekundigen Gattin zu:

[Alquella soberbia nube

nos arrebatase en Grecia

y a este sitio nos trajese!

Medea, sin duda, a fuerza

de sus encantos ha sido

causadora de esta ofensa. (ENC, S. 510)

107 Vgl. Henein: Les charmes de Médée, S. 29.

108 «Baje una nube con Mosquete, gracioso, y Jason dentro desde lo alto, con terremoto» (ENC, S. 509,
Kursivierung im Original).

109 Wie Teresa Julio in einer hypothetischen Auffiihrungsskizze in Anlehnung an historische Prak-
tiken darlegt, besteht eine solche Maschine aus einem als Wolke drapierten Stoff, hinter dem sich ei-
ne Plattform fiir die Schauspieler befindet. Bewegt wird das Ganze per Handzug, vgl. Julio: Tramoy-
as y artificios, S. 199.
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Auf diese spektakuldre Weise steht Medeas Wirken von Anfang an direkt vor Au-
gen. Was bei Corneille nur (nachtréglich) erzahlt worden ist, wird bei Rojas Zorrilla
performativ umgesetzt. Dass Medea die Macht {iber Raum (und Zeit) besitzt, wie
btihnentechnisch durch Beanspruchung und derartige Vereinnahmung sdmtlicher
drei Corral-Ebenen visuell ersichtlich wird, findet im anschlieSenden Gespréch zwi-
schen Medea und Mosquete, der Dauer und Entfernung der Wolkenreise erfragt,
Bestatigung: «dos horas» flir «cuatrocientas leguas» (beide ENC, S. 519), lautet Mede-
as Antwort, sodass fiir die damalige Zeit klar ist, dass ein Transport in solch einer
raumzeitlichen Konfiguration nur mittels Magie bewerkstelligt werden kann.
Uberhaupt ist bei Rojas Zorrilla eine quantitative Zunahme der Zaubereinla-
gen zu konstatieren, die der Comedia in ihrer Umsetzung die Qualitdt eines Biih-
nenspektakels verleihen. Ein besonders effektvoll ausgearbeitetes Beispiel findet
sich am Ende der Jornada primera, als Medea den des Nachts auf einem Schiff vor
ihr fliehenden Jason mittels ihrer Zaubermacht aufhalten will. Der gesamte Vor-
gang lasst sich mit van Gennep als dreistufiges Ritual aus Trennungs-, Schwellen-
und Angliederungsphase beschreiben,™ das am Ende jedoch daran scheitert, dass
der Verlauf der magischen Racheprozedur mit der geftihlsméafigen Entwicklung
Medeas als liebender Frau parallelgefiithrt und in der Angleichungsphase kein
neuer Zustand, sondern der vorherige Status quo erreicht wird. Mit Fortschreiten
der Zauberhandlung, wiahrend der Medea nacheinander die Macht der vier Ele-
mente beschwort,"™ wird ihr magisch-performativer Sprechakt durch mehrere
Spezialeffekte auf der Bithne realisiert: Auf ihre appellative Anrufung des in
Schiffsndhe befindlichen Berges, «Monte soberbio, gigante / que a los cielos te le-
vantas, / tu altivez soberbia abate / sobre ese misero vaso» (ENC, S. 527), folgt laut
szenischer Anmerkung — «Va un montecillo a caer» (ENC, S. 527, Kursivierung im
Original) — tatsachlich die befohlene Aktion. Medeas gesprochenes Wort verwan-
delt sich unmittelbar in Spektakel — und zwar auch auf dem Hohepunkt des magi-
schen Rituals, der krisenhaften Schwellenphase, als sich die Zauberin nach dem
Abklingen ihres Zorns eines Besseren besinnt: «pero no, vuelve a fijarte, / [...] cu-
ando dice «pero no», se detiene. [ no le hagas mal, que es mi esposo [...]. / Vuelve a
tus eternidades» (ENC, S.527f, Kursivierung im Original). Die Szenerie auf der
Biithne, die Medea (in theatralischer Perspektive) quasi mit indirekten Regieanwei-
sungen versorgt, gehorcht ihr aufs Wort und veranschaulicht im wahrsten Sinne

110 Vgl. Arnold van Gennep: Les rites de passage: étude systématique des rites. Réimpression de
l’édition de 1909. Paris: Picard 1991 sowie ausfiihrlich das Kapitel 2.2.2 dieser Arbeit.

111 Zunichst wendet sich Medea an den Wind (Luft), dann an die Wellen (Wasser), daraufhin an ei-
nen Berg (Erde) und schliefilich an einen (Feuer-)Strahl, vgl dazu auch Biagioni: La magia. In: Dies.:
Los encantos de Medea, S. 102-122, hier: S. 115.
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ihre Macht. Gleiches geschieht beim erneuten (und letzten vergeblichen) Versuch,
Jason an seiner Flucht zu hindern:

Ea, dioses infernales,
que en el calabozo obscuro
me obedecéis por el aire,
exhalaciones de fuego
vomitad, haced que traguen
las olas aquel navio. [...]
Rayos de esa obscura cércel
y tremendo calabozo
salgan, que la nave abrasen;
Sale un rayo debajo de tierra y detiénese en el aire.
pero no, rayo, detente
y en esa region errante,
como en tu centro te fija,
vuelve a bajar, no dispares
amenazadoras lanzas
de tu fuego penetrante.
Baje el rayo. (ENC, S. 527f.)

Auch wenn der Plan der Zauberin letztlich scheitert, demonstriert der Einsatz des
(funkensprithenden) Feuerwerkskorpers™ — gerade auch im nicht ganz einfach zu
bewerkstelligenden Abbruch des laufenden Vorgangs — Medeas magische Potenz
auf eine visuell-darstellerische Art und Weise. Daran offenbart sich besonders plas-
tisch die Asthetik des Sichtbaren der spanischen Comedia.

Fur den direkten Vergleich mit Corneilles Tragodie, in der die Asthetik des Un-
sichtbaren vorherrscht, eignet sich ein genauerer Blick auf die unterschiedliche
Verwendung eines Zauberrings, den beide Autoren in ihre Bearbeitung des antiken
Stoffs jeweils aus dramaturgischen Griinden integrieren. In beiden Stiicken ist der
Ring ein sichtbares Symbol fiir Medeas Bindung an den jeweiligen Beschenkten. Bei
Rojas Zorrilla handelt es sich um eine Art Talisman fiir Jason,' der ihn — als Zei-
chen des Vertrauens — vor Medeas eigenen Zaubern schiitzen soll, und bei Corneille
um das Instrument, das Konig Aegeus die unbemerkte Flucht aus dem Gefdngnis er-
moglicht. Mit dem Ring wird nicht zuletzt die kiinftige Ehe der beiden besiegelt."™*
Aus dieser Konzeption folgt in Anlehnung an Fischer-Lichtes Verstdndnis von Kor-

112 Zu den Umsetzungsmoglichkeiten bei der Auffiihrung — auch in Bezug auf den Felssturz zuvor —
vgl. Julio: Tramoyas y artificios, S. 204f.

113 Trambaioli interpretiert den Schutzring als Reminiszenz an das Zauberkraut Moly des Kirke-
Mythos mit analoger Wirkung. Vgl. Trambaioli: Los encantos de Medea, S. 111.

114 Zu diesem Handlungsstrang, der Athen-Episode, vgl. unten die Analyse zu Quinaults / Lullys
Thesée.
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poralitét, dass der Ring in Los encantos de Medea die Funktion besitzt, Jasons kor-
perliche Unversehrtheit zu gewahrleisten, wahrend er in Médée — dhnlich wie Me-
deas Verberge-Zauber vor Fineo in Lopes El vellocino de oro — Z£gée die Korperlich-
keit nimmt, ihn unsichtbar macht: «Pour votre stireté conservez cet anneau: / Sa
secréete vertu, qui vous fait invisible / Rendra votre départ de tous cotés paisible»
(MED, S. 604). Dementsprechend wird der magische Akt bei Corneille darstellerisch
durch das Verschwinden des Schauspielers — seines physischen, das heifdt phano-
menalen Leibs — aus den Folgeszenen realisiert, seine Wirkung ist nicht sichtbar.
Dies bedeutet, dass der Ring in der franzosischen Tragodie durch seine dingliche,
sichtbare Realitét fiir die Macht der Illusion zeugt,"* diese selbst sich aber aus-
schlieRlich im Imagindren vollzieht."® Bei Rojas Zorrilla hingegen iibernimmt die
Korporalitat beim entscheidenden Kampf von Medea und Jason um den schiitzen-
den Ring eine gegenteilige Funktion ein: In der Comedia wird der begleitende magi-
sche Akt augenfallig <ausgespielt>: Medea kiindigt ihren Betrug> in einem (theatra-
lischen, die dramatische Situation durchbrechenden) Aparte an das Publikum an:
«Mas detrds de esta cortina [...] / me pretendo transformar / en Creusa» (ENC,
S. 566), sodass die darstellerische Umsetzung im Anschluss — «Corre la cortina y que-
da transformada en Creusa» (ENC, S. 566, Kursivierung im Original) — in binnenfik-
tionaler Logik beglaubigt wird. Mit ihrem Gestaltwechsel, der theatral durch ein-
fachen Schauspielerwechsel realisiert wird, nimmt Medea den phdnomenalen Leib
ihrer Rivalin an, wobei sie gleichzeitig ihren semiotischen Korper als Magierin und
Jasons Widersacherin behélt, sodass sie dem untreuen Geliebten mit diesem (Zau-
ber-)Trick den Ring schlussendlich entwenden kann. Auch hier hat sich Rojas Zorril-
la also einer Asthetik des Sichtbaren verschrieben, wihrend Corneille — wie auch in
der bertihmten Giftszene — Unsichtbarkeiten asthetisch ausschopft.

In der ersten Szene des vierten Akts wendet sich Corneilles Medea ein zweites
Mal nach ihrer wiitenden Anrufung bei ihrem ersten Auftritt an die dunklen Méach-
te: In ihrer «grotte magique»™’ (MED, S. 594, Kursivierung im Original) fiihrt sie,
verborgen vor der Offentlichkeit, die Vorbereitungen fiir die Giftattacke mittels ih-

115 Vgl. Marie-France Notz: Magie et langage dans la Médée de Corneille. In: James Dauphiné (Hg.):
Création littéraire et traditions ésotériques (XV°—XX® siécles). Actes du Colloque International qui
s’est déroulé a la Faculté des Lettres de Pau, 16-18 novembre 1989. Pau: ] and D Editions 1991,
S. 279-288, hier: S. 281.

116 Ein Gleiches gilt fiir den anschlieflenden Immobilitdtszauber, den sie gegen den als Boten fun-
gierenden Theudas mit einer «invisible chaine» (MED, S. 605, Kursivierung A. W.) wirkt. Anstatt das
Ganze moglichst spektakuldr darzubieten, setzt der Schauspieler die plotzliche Starre mit einfachen
Mitteln darstellerisch um, sodass sich der Effekt des Zaubers vor allem aus der Imagination speist.
117 Zur Grotte als privilegiertem Ort des Magiers / der Magierin vgl. auch das Kapitel 5.2.3 dieser Ar-
beit.
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res Sonnenkleides durch, das Créuse als Geschenk von Jason eingefordert hat. Aller-
dings kommen die dazu notwendigen schwarzmagischen Handlungen selbst nicht
zur Darstellung, sie bleiben, wie auch die bosen Geister,"® auf der Bithne unsicht-
bar, wie aus den an die Vertraute gewandten Worten hervorgeht: «Le charme est
achevé, tu peux entrer, Nérine» (MED, S.594). Bei der im Anschluss erfolgenden
«Gift-Schaw steht fest, dass die von Médée angestofsene Wahrnehmung — ein wei-
terer fundamentaler Unterschied zu Corneilles La conquéte de la Toison d’or — ledig-
lich eine durch die Sehperspektive der Monologzuhérerin Nérine vermittelte ist,"
das Gesagte also nur auf Figuren-, nicht aber auf Zuschauerebene — (inner-)drama-
tisch, nicht aber theatralisch — geschaut werden kann. Die Wahrnehmung des Publi-
kums findet imagindr statt:

Mes maux dans ces poisons trouvent leur médecine:
Vois combien de serpents a mon commandement
D’Afrique jusqu’ici n’ont tardé qu’un moment,

Et contraints d’obéir a mes charmes funestes,
Ont sur ce don fatal vomi toutes leurs pestes. [...]
Ces herbes ne sont pas d’une vertu commune:
Moi-méme en les cueillant je fis palir la lune,
Quand, les cheveux flottants, le bras et le pied nu,
J’en dépouillai jadis un climat inconnu.

Vois mille autres venins: cette liqueur épaisse
Meéle du sang de 'hydre avec celui de Nesse;
Python eut cette langue; et ce plumage noir

Est celui qu'une harpie en fuyant laissa choir;

Par ce tison Althée assouvit sa colere,

Trop pitoyable sceur et trop cruelle mére;

Ce feu tomba du ciel avecque Phaéthon,

Cet autre vient des flots du pierreux Phlégéthon;
Et celui-ci jadis remplit en nos contrées

Des taureaux de Vulcain les gorges ensoufrées.
Enfin, tu ne vois la poudres, racines, eaux,

Dont le pouvoir mortel n’ouvrit mille tombeaux;
Ce présent déceptif a bu toute leur force,

Et bien mieux que mon bras vengera mon divorce. (MED, S. 594f.)

118 Vgl. Kirsten Dickhaut: Geisterstunde. Magie, Machtprobe und Herrschaftsgrund in Corneilles Il-
lusion comique und Médée. In: Romanistisches Jahrbuch 68 (2017), S. 146-172, hier: S. 166. Die drei von
Dickkaut unterschiedenen Dimensionen der Geister — sie agieren als anthropologisches Mittel fiir
die Vorstellungskraft, als Deus ex Machina und als ddmonische Wesen lassen sich den drei Kom-
munikationsebenen des Stlicks und den darin vorherrschenden Perspektiven (lebensweltlich, thea-
tralisch, dramatisch) zuordnen.

119 Vgl. Blondet: Sur Androméde, La Toison d’or et Psyché, S. 116f.
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In dieser unsichtbaren Darstellung wird die wahrnehmende Perspektive kontinu-
ierlich (in V. 2, V. 10 und V. 20 der zitierten 23 Verse) durch die wiederholte impera-
tivische Wendung «vois» angeregt und so verbal imitiert. Die zahlreich gebrauchten
Demonstrativa (neben anderen «ces herbes», «ce tison», «ce feu», Kursivierung
A. W.) verstarken den Effekt der Bildhaftigkeit, ebenso wie die imaginationsfor-
dernden Adjektive (etwa «liqueur épaisse», «plumage noir», Kursivierung A. W.), die
den magischen Ingredienzien beigefiigt sind. Mit Médées Rede entsteht ein sprach-
lich-anschauliches Szenario ihres Giftarrangements, das in Corneilles Asthetik des
Unsichtbaren hinsichtlich der publikumsseitigen Wahrnehmung einem Sehen mit
dem inneren Auge, einem imagindren Schauen im Rahmen der Hypotyposis gleich-
kommt. Auch beim mérderischen Ausgang, dem nun noch abschliefSend das Ana-
lyse-Interesse gelten soll, setzt Corneille Unsichtbarkeiten in Szene.

In der franzdsischen Tragodie ist der gesamte flinfte Akt dem Vollzug von Me-
deas Rache gewidmet, wobei fiinf Personen — Konig Créon und Créuse, die beiden
eigenen Sohne und deren Vater Jason — den Tod finden, und zwar von Jason abge-
sehen samtlich durch Medeas Hand. Das Martyrium der Rivalin und ihres Vaters
wird zuerst durch einen Botenbericht dargeboten. Ist das erzéhlte, nicht gezeigte
Feuer des Kleides in Theudas’ Rede fiir alle zuvor Anwesenden visuell wahrnehm-
bar - «[u]n feu subtil s’allume» (MED, 605) —, entfaltet es in der Folge seine magische
Wirkung erst in der Unsichtbarkeit: «La flamme disparait, mais 'ardeur leur de-
meure, / Et leurs habits charmés, malgré nos vains efforts, / Sont des brasiers secrets
attachés a leurs corps» (MED, S. 606). Diese nur referierte optische Anderung hildet
sodann die Basis flir den Wechsel vom Modus des Berichtens in den des Darstel-
lens,”® was aufgrund des franzoésischen Bienséance-Gebots beachtlich ist, aber
durch die Unsichtbarkeit moglich wird. Die wortreichen, emotionserzeugenden Kla-
gen Créons und Créuses, von denen jene des Konigs hier ausschnitthaft und exem-
plarisch angefiihrt wird, bestétigen die Effizienz von Médées magischer Rache:

Loin de me soulager, vous croissez mes tourments:

Le poison a mon corps unit mes vétements,

Et ma peau, qu'avec eux votre secours m’arrache,

Pour suivre votre main de mes os se détache:

Voyez comme mon sang en coule a gros ruisseaux. (MED, S. 607)

120 Durch die zweimalige Behandlung der Folter in unterschiedlichen Modi vervielféltigt und po-
tenziert Corneille nicht nur die dsthetisch-affektive Wirkung, sondern legt im ansonsten geradlinig
und straff durchkomponierten Stiick — wie sein spanischer Kollege Rojas Zorrilla durchgehend — ei-
ne (kleine) barocke Falte an.



41 Medea — 261

In der Wahrnehmung des Zuschauers, die wiederum mit «voyez» imaginativ ange-
regt wird, ist die geschilderte Folter, die besonders langsame Agonie,* allerdings
nicht sichtbar: Der Zuschauer blickt, in theatralischer Perspektive, auf den unver-
sehrten phdnomenalen Leib des Schauspielers, der in seiner Rolle den qualvollen
Niedergang seines semiotischen Koérpers mimt. In dramatischer Perspektive raubt
die Zauberin Kreon, dem ungerechten Herrscher von Korinth,'”* mit Kantorowicz
gesprochen, neben seinem natiirlichen auch seinen politischen Kérper.'* Ihrer ver-
hassten Rivalin Kreusa entzieht sie, indem sie ihr die Korporalitidt nimmt, jene Au-
Rerlichkeit und Oberflachlichkeit, die sie vollends ausmacht,’* sodass sie folgerich-
tig zu einem Nichts wird.

Auch in der Comedia steht die Jornada tercera ganz im Zeichen von Medeas Ra-
che, die sie hier ausfiihrt, indem sie Esons Palast magisch in Flammen setzt, in de-
nen der Konig, Creusa und ihre eigenen Kinder umkommen. Bithnentechnisch fin-
det die Umsetzung in zweifacher Hinsicht spektakulér statt: Zum einen wird das
Feuer durch verschiedentlich — iiblicherweise mit Schiefdpulver, Harz oder Alko-
hol - in Brand gesetzte Glutbehélter (mitsamt Rauchentwicklung) erzeugt, zum an-
deren werden die toten Kinder flir den dramatischen Effekt durch die plétzliche
Offnung einer der neun Fensterflichen der Bithnenfassade — durch ein bemaltes
Leinentuch oder in einem Tableau vivant — prasentiert."> Esons und Creusas Tod
finden hingegen bemerkenswerterweise, anders als in Médée, im Berichtsmodus
statt. Wie schon bei Corneille beobachtet, nahert sich auch Rojas Zorrilla, ohne dass
beide Autoren freilich ihre dsthetische Grundausrichtung génzlich verlassen, zum
grofSen Finale dem jeweils anderen Modus an. Damit ist etwa auch zu erklaren, dass

121 Vgl. Edler: Fear and Horror in Pierre Corneille’s Médée, S. 51.

122 Die Corneille-Forschung hat sich wiederholt mit den Machtimplikationen und politischen Di-
mensionen von Médée, insbesondere in Kombination mit &sthetischen Fragestellungen, auseinan-
dergesetzt, vgl. dazu Angela Ryan: «... Ou d’elle ou de deux rois>. La Médée de Corneille et la bienséan-
ce dans les représentations du pouvoir et de 'absolutisme royaux. In: Papers on French Seventeenth
Century Literature 33 (2006), S. 47-59, Zoé Schweitzer: La mort de Créon dans les Médée de Corneille
et de Glover ou comment rendre supportable le meurtre d’'un roi. In: Littératures classiques 67
(2009), S.131-145 und Lise Michel: Machiavélisme et genres rhétoriques. L’invention des raisons
d’Etat dans la tragédie de Corneille, de Médée a Pertharite. In: Myriam Dufour-Maitre (Hg.): Prati-
ques de Corneille. Mont-Saint-Aignan: Publications des Universités de Rouen et du Havre 2012,
S. 575-591.

123 Vgl. Dickhaut: Geisterstunde, S. 157.

124 Frz. «creux/ creuse> bedeutet <hohl> oder deem.

125 Vgl. Julio: Tramoyas y artificios, S. 209. Zur «Erscheinung> der Kinder vgl. grundséatzlich und wei-
terfiihrend den Abschnitt «<Las apariencias> bei Ruano de la Haza: Los teatros comerciales del si-
glo XVII, S. 449-460.
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die spanische Medea ihre Racheplédne in einem langen Monolog — mithin verbal —
wortgewaltig ankiindigt und detailliert:

[D]e suerte — oh, valor —, de suerte
que aborrecida de todos,
quieren los dioses que lleve
este castigo, pues yo

a todos los que previenen

mi muerte quiero matar.
Hoy, ponzofiosa serpiente,
veneno voy exhalando; [...]
La cruel Medea soy. [...]
[Dlioses infernales, ea;

ea, espiritus rebeldes,

que a mi voz obedecéis,
soltad por el aire leve
exhalaciones de fuego

que aqueste palacio alteren,
desvaneced su altivez; [...]

no quede en su espacio breve
4tomo que a vuestras llamas
no postre sus altiveces.

iQué bien parecen las llamas!
iQué bien el fuego parece!
Hoy mds cruel que yo misma,
ni la piedad me enternece,

ni el amor ha de obligarme.
Mas advertid que no lleguen
a Jason vuestros rigores,

que con muerte mas aleve

le quiero dejar la vida. (ENC, S. 575f.)

Wie fiir die franzosische Médée («La flamme m’obéit, et je commande aux eaux; /
L’enfer tremble, et les cieux, sitét que je les nomme», MED, S. 592, Kursivierung
A. W.)'?8 besitzt also auch fiir die spanische Medea, die Stimme («a mi voz obede-
ceis») — und gleichsam fiir Rojas Zorrillas Comedia die Verbalitdt — entscheidende
Macht. Das nach Malinowski'*” in der emotionalen Sphére des Akteurs beheimatete

126 In tberzeugender Weise hat Eglal Henein jedoch auch auf die Grenzen von Medeas Eloquenz
hingewiesen, vgl. Henein: Les charmes de Médée.

127 Vgl. Bronislaw Malinowski: An ethnographic theory of the magical word. In: Ders.: Coral Gar-
dens and their Magic. A Study of the Methods of Tilling the Soil of Agricultural Rites in the Trobriand
Islands. Band 2: The Language of Magic and Gardening. London: Allen & Unwin 1935, 213-250, hier:
S. 237f.
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und einen Mangel in der Realitdt beseitigende magische Wort artikuliert hier ein-
driicklich die Wut der Zauberin und versprachlicht die ersehnte ultimative Bestra-
fung Jasons. Aus der Rede Medeas, die sich selbst mit dem Adjektiv «cruel» (in An-
lehnung an das Horaz’sche «sit Medea ferox invictaque>) charakterisiert, spricht
vor allem zu Beginn ein hoher Grad an Emotionalitét, die sich in einer gewaltsamen
Lexik («ponzofiosas serpientes», «espiritus rebeldes») und drastischen Todes-Isoto-
pien («a todos los que previenen / mi muerte quiero matar») bahnbricht, sodass am
Ende - rhetorisch ausgedriickt durch einen verneinenden Parallelismus («ni la pie-
dad me convence, / ni el amor ha de obligarme») — kein einziges Gefiihl mehr tibrig
bleibt. Innerhalb des magischen Sprechakts im engeren Sinne nutzt Medea Uberbie-
tungstopoi («no quede en su espacio breve / d&tomo que a vuestras llamas / no se en-
cienda, no se queme») und Emphasen («Qué bien parecen las llamas! / Qué bien el
fuego parece!»), die ihren Worten durch die sich rhythmisch-wiederholende Struk-
tur den Anstrich des Beschworenden und ein hohes Maf$ an Bildlichkeit verleihen,
die die Asthetik des Sichtbaren der spanischen Comedia auf dem Kulminations-
punkt der Handlung verbal unterstiitzt.

Anders als den Tod von Kreon und Kréusa realisiert Corneille den Tod von Me-
deas Kindern - in Ubereinstimmung mit Rojas Zorrilla — nicht auf der Biihne, son-
dern bedient sich, &hnlich wie dieser durch den Einsatz eines cuadro visual, einer
visuellen Rhetorik: des Vorhangs, in Art einer Ellipse, und des blutigen Dolchs, in
Art einer Metonymie.””® Fiigt sich der Mord hinter dem Vorhang, der die Hand-
lungswelt in dramatischer Perspektive hinter der Biihne raumlich ausdehnt, in die
Asthetik des Unsichtharen ein, macht die benutzte Stichwaffe, die die Handlungszeit
in gleicher Perspektive um die nichtgezeigte Vergangenheit erginzt, die Brutalitit
hinter der Tat sichtbar. Die nach Blut gierende Medea «verflussigt> mit dem Kinder-
mord ihren Zorn, reinigt sich von diesem Affekt in Analogie zur kathartischen Wir-
kung der Tragddie.'” Ihr Akt lasst allerdings deutlich werden, dass sie selbst und
nicht der Drache (bei Rojas Zorrilla) bzw. das Drachengespann (bei Corneille), auf
dem sie am Ende flieht, das wahre Monstrum ist. Vom spanischen Jason wird sie so-
gar explizit als solches bezeichnet: «[m]onstruo de la ingratitud» (ENC, S. 582). Dem
etymologischen Ursprung gemaf$ handelt es sich bei diesem um das «zu Zeigende,
weshalb auch beide Stiicke mit der visuellen Prdsenz Medeas auf dem bzw. den Dra-

128 Vgl. Emmanuelle Hénin: Médée aux limites de la représentation. Le traitement scénique de I'in-
fanticide. In: Lucie Comparini (Hg.): Montrer, cacher. La représentation et ses ellipses dans le thédtre
des XVII® et XVIII® siécles. Chambéry: Université de Savoie, Laboratoire Langages, Littératures, Socié-
tés 2008, S. 15-35.

129 Vgl. Anna Rosner: Médée, monstruosité, maternité. Symbolismes sanguins dans la Médée de
Corneille. In: Seventeenth-Century French Studies 32 (2010), S. 19-30.
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chen enden.”® Dabei wird Médées Flug charakteristischerweise vom «(Augen-)Zeu-
genbericht> Jasons begleitet bzw. regelrecht expliziert, da er die Illusion (anders als
in Corneilles spaterem Maschinenspektakel La conquéte de la Toison d’or) ganz ent-
scheidend bis ins Unsichtbare hinein sprachlich unterstiitzt:"*! «0 Dieux! ce char vo-
lant, disparu dans la nue, / La dérobe a sa peine, aussi bien qu’a ma vue» (MED,
S. 614). Beim Flug der spanischen Medea potenziert Rojas Zorrilla das ochnehin Auf-
sehenerregende noch, indem er den Abgang durch die Liifte mit weiteren visuellen
Spezialeffekten anreichert: «Sale Medea en lo alto en un dragon» (ENC, S, 581, Kur-
sivierung im Original). Beide Stiicke setzen auf diese Weise — im Spannungsfeld ih-
rer je eigenen Asthetik des (Un-)Sichtbaren — einen spektakuldren Schlusspunkt,
wie er in der zweiten Jahrhunderthélfte in der franzdsischen Oper iiblich wird, was
im folgenden Teil am Beispiel von Philippe Quinaults und Jean-Baptiste Lullys The-
sée demonstriert werden soll.

4.1.3 Die singende Zauberin: Medea in der Oper (Quinault / Lully: Thesée)

Die Athen-Episode stellt innerhalb des Medea-Mythos die unmittelbare Fortsetzung
der Kréusa-Handlung dar: Hier erhélt die Zauberin nach ihrer Bluttat Asyl, hier er-
wartet sie eine neue Ehe mit Kénig Aegeus, den sie zuvor aus der Gefangenschaft in
Korinth befreit hat. Im Vergleich zum vorausgehenden Stoffteil erfahrt diese Se-
quenz im 17. Jahrhundert sehr viel weniger literarische Aufmerksamkeit — keine in
Spanien, nur sporadische in Frankreich.* Sie bildet allerdings die Grundlage fiir ei-
ne friihe tragédie en musique des Erfolgsduos Quinault / Lully und damit fiir eine
Gattung, die in der komparatistischen Theaterbetrachtung Spaniens und Frank-
reichs als franzosische Besonderheit gelten kann. Die im letzten Jahrhundertviertel
aufblithende, auch als tragédie lyrique bezeichnete Oper franzdsischer Pragung
nimmt genretechnisch Einfliisse der Pastorale, des (Hof-)Balletts, der italienischen
Oper und des Maschinentheaters auf,'*® entwickelt sie aber zu einem eigenstandi-
gen multimedialen Musik-Spektakel weiter, bei dem Sprache und Gesang, Choreo-

130 Zur unterschiedlichen Handhabung der Monsterdarstellung in der franzdsischen Tragodie am
Beispiel von Corneille und dem strengklassizistischen Racine vgl. Muriel Gutleben: Faste et pompe,
monstres et sublime dans Médée de Corneille et Phédre de Racine. In: Papers on French Seventeenth
Century Literature 17 (2000), S. 153161, hier: S. 157ff.

131 Vgl. Blondet: Sur Andromeéde, La Toison d’or et Psyché, S. 115.

132 Von Jean Puget de La Serre ist die Prosa-Tragikomddie Thésée, ou Le prince reconnu (1644) iber-
liefert.

133 Vgl. Etienne Gros: Les origines de la tragédie lyrique et la place des tragédies en machines dans
P’évolution du théatre vers 'opéra. In: Revue d’histoire littéraire de la France 35 (1928), S. 161-193.
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graphie und Bithnentechnik zusammenwirken. Inhaltlich ist fir Quinaults / Lullys
Thesée ein vergleichsweise freierer Umgang mit dem (fiir die Episode in Athen oh-
nehin weniger detaillierten) antiken Stoff feststellbar, wobei das Duo in der Kon-
zeption auch auf vorausgehende theatrale Medea-Bearbeitungen und deren Stoff-
teile zurtickgreift. Die den Medea-Komplex im Folgenden abschlieflende Analyse
untersucht das Stiick unter zwei Gesichtspunkten: Zum einen richtet sich der Blick
auf die Mythenzitate, die die innerfiktionale Handlungswelt erschaffen, sowie de-
ren Implikationen fiir eine dramatisch-illusionsférdernde und fiir eine theatralisch
zugleich illusionsbrechende und -fordernde Perspektive. Zum anderen steht Mede-
as Magie vor dem Hintergrund ihrer spezifischen Inszenierung auf der Opernbiih-
ne zur Diskussion, auf der, wie zu zeigen ist, saimtliche Seh- und Hérsinn anspre-
chende Register gezogen werden.

Mythenzitate: antikes Erbe und franzésische Theaterreferenz

Nach Cadmus et Hermione (1673) und Alceste (1674) geht Thesée als dritte tragédie en
musique aus der fruchtbaren Zusammenarbeit des Librettisten Quinault und des
Komponisten Lully hervor.™** Die Oper wird im Januar 1675 wihrend des Karnevals
im Chateau Vieux de Saint-Germain-en-Laye, der Residenz Ludwigs XIV., von der
Troupe de ’Académie royale de musique uraufgefiihrt und im April desselben Jah-
res im Théatre du Palais-Royal fiir die elitire Pariser Offentlichkeit gespielt.”*> Der
Medea-Mythos, der in der Folge mit der vorherigen Korinth-Episode zum Ausgangs-
punkt mehrerer weiterer Opernerfolge — etwa von Thomas Corneille und Marc-An-
toine Charpentier (1693)"*® — wird, ist in diesem Stiick auf die Vierecksbheziehung

134 Zu den Erfolgsgriinden vgl. Maney Brooks: Lully and Quinault at court and on the public stage,
1673-86. In: Seventeenth Century French Studies 10 (1988), S. 101-121.

135 Hinsichtlich des exakten Datums besteht keine Einigkeit. Im originalen Libretto ist der 10. Janu-
ar genannt, in der Forschung kursieren Angaben zwischen dem 11. und 15. Januar.

136 Vgl. dazu Habert: La réécriture théatrale du mythe de Jason et Médée chez Pierre et Thomas
Corneille, Margot Martin: Devilish utterance through sublime expression. The union of the sacred
and the profane in Marc-Antoine Charpentier’s Médée. In: David Wetsel (Hg.): Les Femmes au Grand
Siécle. Le Baroque, musique et littérature. Musique et liturgie. Actes du 33¢ congrés annuel de la North
American Society for Seventeenth-Century French Literature. Titbingen: Narr 2003, S. 231-237, Chris
Rauseo: Métamorphoses de Médée, de Thomas Corneille a Heiner Miiller. In: Georges Zaragoza (Hg.):
Le Livret d’opéra. Dans le cadre de 'année Verdi. Colloque de I'Université de Bourgogne, 22 et 23 mars
2001. Villiers-sur-Marne: Phénix Editions 2005, S. 79-94 und Tiphaine Karsenti: Fclairer 'obscur. La
Médée de Thomas Corneille mise en scene par Jean-Marie Villégier. In: Liana Nissim / Alessandra
Preda (Hg.): Magia, gelosia, vendetta. Il mito di Medea nelle lettere francesi. Gargnano del Garda (8-11
giugno 2005). Mailand: Cisalpino 2006, S. 363-376. Zur Cherubini-Oper (opéra comique) am Ende des
18. Jahrhunderts vgl. aufSerdem Chris Rauseo: Von Médée zu Medea. Von Corneille zu Cherubini. In:



266 =—— 4 Analyseteil 1: Zauberinnen der Antike

zwischen Medea und dem betagten Herrscher £gée (wie schon in Médée ein spre-
chender Name im Franzdsischen), seinem Miindel Z£glé und seinem (zunachst
noch) unerkannten Sohn,”” dem jungen Kriegshelden Theseus, konzentriert. Mit
der Integration der mythosfremden Z£glé und der so veranderten Motivierung des
finalen Giftanschlags auf Theseus durch Medea, die hier aus Eifersucht zur Tat
schreitet, verliert der antike Stoff seine urspriinglich politisch-staatstragende Di-
mension™® und verlagert die Opernhandlung, den Konventionen des Genres ent-
sprechend, merklich auf die Liebesthematik. Durch diese Umgestaltung tun sich zu-
dem offenkundige Parallelen zur Korinth-Episode auf, sodass Thesée — wie zuvor
Jason — zwischen zwei Frauen steht (£glé ersetzt hier Créuse) und sich Médée mit
Egée — wie schon mit Créon — einem weiteren bekriegten Konig gegeniibersieht.'*°
Allein der Ausgang der Gift- und Flammenangriffe der Zauberin ist in der tragédie
lyrique ein anderer: Anders als in der (klassizistischen) (Sprech-)Tragodie endet die
Oper mit einem Happy End, der konsensuell vereinbarten Heirat des jungen Liebes-
paares, wobei sich Medeas Magie hier erstmals als ineffektiv erweist.

Die innerfiktionale Handlungswelt von Thesée ist im Bewusstsein der voraus-
gegangenen Mythenepisoden konstruiert, sodass Reminiszenzen an Medeas Ver-
gangenheit der Darstellung im Verlauf eine zeitliche Tiefe und damit ein die drama-
tische Perspektive begiinstigendes, narrativ vernetztes Handlungsgefiige geben. Zu
Beginn des zweiten Akts rekapituliert Médée im Gespréach mit ihrer Vertrauten Do-
rine tiber die Opportunitédt des Eingehens einer neuen Liebesbeziehung mit Thesée
ihre Vorgeschichte. Mit ihrem Rat, «Méprisez en ’aimant / L’ingrat Jason qui vous
offense»,'*° benennt die Dienerin den Ausléser fiir Medeas vorausgehende Verbre-

Henry Thorau (Hg.): Inszenierte Antike. Die Antike, Frankreich und wir. Neue Beitrdge zur Antiken-
rezeption in der Gegenwart. Frankfurt: Lang 2000, S. 221-234.

137 Dem antiken Mythos geméf} zeugt der unfreiwillig kinderlose Aegeus Theseus in Troizen und
bricht ohne Wissen um die Schwangerschaft wieder nach Athen auf. Erst als junger Mann wird The-
seus durch ein vom Vater zuriickgelassenes Schwert von diesem als sein (ersehnter) Sohn (und
Thronfolger) erkannt.

138 Medeas Versuch, ihren Stiefsohn Theseus zu vergiften, ordnet sich zum Teil der Erbfolgerege-
lung unter: Mit dem Erscheinen von Aegeus’ (unbekanntem) erstgeborenen Sohn verliert ndmlich
Medus, der aus der Ehe mit der Zauberin hervorgeht, seinen Thronanspruch.

139 Bertrand Porot nimmt die Evokation der Kampfatmosphére durch Lullys Wahl der Instrumente
(Trompeten, Tambours, Pauken), die melodische und rhythmische Ecriture und Quinaults kriegeri-
sche Rhetorik in den Blick. Dabei kann er unter anderem aufzeigen, wie Musik und Sprache gemein-
sam an den Klangeffekten mitwirken, etwa indem die alliterierenden R-Laute der Verse den instru-
mentalen <KampfH-Larm imitieren, vgl. Bertrand Porot: Le premier acte de Thésée de Lully (1675): la
guerre représentée. In: Biblio 17 (2006), S. 235-256.

140 Philippe Quinault / Jean-Baptiste Lully: Thesée. Tragédie en musique, ornée d’entrées de ballet,
de machines et de changements de théatre. Paris: Editions Premieres Loges 2008, S. 25. Im Folgenden
werden die Belege mit der Sigle [THE] angefiihrt.
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chen und verortet das Motiv ihrer Bluttaten indirekt sogleich in der aus dem Gleich-
gewicht geratenen Gefiithlswelt der Zauberin. Dass sie — wie im Ubrigen auch die an-
deren Magierinnen der Quinault / Lully-Opern — génzlich von ihren Leidenschaften
beherrscht wird,"*! expliziert Medea selbst, als sie den morderischen Ausgang der
Kolchis- und der Korinth-Episode in ihrer Erwiderung anzitiert:

Mon frere et mes deux fils ont été les victimes

De mon implacable fureur;

J’ai rempli 'univers d’horreur,

Mais le cruel Amour a fait seul tous mes crimes. (THE, S. 25)

Spricht sich die Zauberin mit Verweis auf die grausame Liebe in Teilen selbst frei,
gesteht sie andererseits in gewisser Weise ihre Ohnmacht ein. Schon in diesem
Selbsthekenntnis wird deutlich, dass sie in der tragédie en musique nicht mehr die
allméchtige Medea der Corneille’schen Tragodie ist. Gleichwohl hort sich dies in der
Fremdvorstellung durch Z£gée am Ende des ersten Akts noch ganz anders an:

Je sais que lorsqu’on la méprise

On s’expose aux fureurs de ses ressentiments.

Toute la nature est soumise

A ses affreux commandements,

L’enfer la favorise,

Elle confond les éléments,

Le ciel méme est troublé par ses enchantements. (THE, S. 22)

Mit dieser Bestimmung beglaubigt £gée Medeas magische Fahigkeiten und er-
schafft so ein Bild der potenten Magierin, das die dramatische Illusion in der Folge
stutzt. Allerdings bleibt der Bezug zu den vorausgehenden Teilen des Mythos — an-
ders als im Gesprach zwischen Medea und der Dienerin — hier unkonkret und vage.
Ist es an dieser Stelle nicht der antike Stoff, der die fiktionale Welt illusionsfordernd
untermauert, so referiert das Stiick hypertextuell auf Corneilles Médée, in der sich
die Zauberin, wie gesehen, folgendermafSen selbst charakterisierte: «La flamme
m’obéit, et je commande aux eaux; / L’enfer tremble, et les cieux, sitdt que je les
nomme» (MED, S. 592). Mit Erkennen dieses intertextuellen Spiels wird die dramati-
sche Perspektive fiir den bewussten Zuschauer gebrochen und seine Betrachtung in
eine theatralische Perspektive iiberfiihrt.

141 Vgl. Perry Gethner: La magicienne a I’'opéra, source de subversion. In: Roger Duchéne / Pierre
Ronzeaud (Hg.): Ordre et contestation au temps des classiques. Band 1. Paris / Seattle / Tiibingen: Pa-
pers on French Seventeenth Century Literature / Romanisches Seminar 1992, S. 301-307.
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Uberhaupt sind die Zitate> vorausgehender Medea-Bearbeitungen auf der fran-
zosischen Biihne in Quinaults / Lullys tragédie lyrique starker vertreten als die kon-
kreten Beziige zur antiken Uberlieferung, die auch schon im obigen Dialog mit Dori-
ne eher oberflachlich benannt, als detailliert ausgestaltet werden. Mit diesen macht
sich zunehmend eine theatralische Perspektive bemerkbar, die sich zur dramati-
schen gesellt und die Einsicht in die inszenatorische Gemachtheit der Darstellung
durch die illusionshrechende Bewusstheit des «Schon-einmal-Gesehenen> beférdert.
Augenfalligstes Beispiel ist das Finale von Thesée: Nachdem Medeas Vergiftungsver-
such an Zgées Sohn gescheitert ist, der latent Erinnerungen an den (erfolgreichen)
Giftgebrauch bei Kreusas und Kreons Tod weckt,'* flieht die Zauberin in ihrem Dra-
chenwagen, nicht ohne als ultimative Rachestrategie den Palast in Brand zu setzen:

MEDEE, sur un char tiré par des dragons volants

Vous n’étes pas encor délivrés de ma rage:

Je n’ai point préparé la pompe de ces lieux

Pour servir au bonheur d’'un amour qui m’outrage;

Je veux que les enfers détruisent mon ouvrage,

C’est ainsi qu’en partant je vous fais mes adieux.
Dans le temps que Médée fuit, le palais parait embrasé et les mets du festin préparé se convertis-
sent en des animaux horribles. (THE, S. 46, Kursivierung im Original)

In der antiken Athen-Episode ist kein solch spektakuldres Ende tberliefert; sehr
wohl ist diese Form des mit diversen Biihneneffekten unterstiitzten finalen Ab-
gangs aber aus beiden Corneille-Bearbeitungen, Médée und La conquéte de la Toison
d’or, wohlbekannt und kann - so zeigt es auch Rojas Zorrillas Los encantos de Me-
dea — spatestens in den Medea-Stiicken der zweiten Jahrhunderthalfte als konstitu-
tiv gelten. Beim Drachenflug vor einer Flammenkulisse handelt es sich demnach um
ein visuelles Zitat, das vorausgegangene Darstellungen auf der (franzésischen) Biih-
ne ins Gedéchtnis ruft. Wie aus ihren Worten hervorgeht, besitzt Quinaults / Lullys
Medea, weitere Ubereinstimmungen mit Corneilles zweiter Médée (La conquéte de
la Toison d’or), ist sie doch, so wie diese fiir die Schlossgéarten, in Thesée fiir die ma-
gische Konstruktion des Palasts («Je n’ay point préparé la pompe de ces lieux / Pour
servir [...]»)**? verantwortlich. Zudem weist die in der Biihnenanweisung explizier-

142 Die erneute Insistenz auf Medeas Kenntnissen als Giftmischerin riickt den lebensweltlichen Be-
zug bei der Urauffiihrung (1675) — am Vorabend der wenig spéter losbrechenden Affaire des poi-
sons — umso eindrucklicher ins Bewusstsein, vgl. dazu ausfiihrlich das Kapitel 3.1.3 sowie zur litera-
rischen Bearbeitung der Affare das Kapitel 5.1.2 dieser Arbeit.

143 Schonin Szene II, 2 bestatigt £gée Medeas magische Bewahrung dieses Ortes wahrend der krie-
gerischen Belagerung: «Je vois le succés favorable / Des soins que vous m’avez promis, / Médée et son
art redoutable / Ont gardé ce palais contre mes ennemis» (THE, S. 25).



41 Medea =— 269

te Metamorphose der Kulissen in furchtbare Tiergestalten deutliche Parallelen zur
Schreckensszene mit Hypsipyle aus Corneilles piéce a machines auf. Es sind diese vi-
suellen Aktualisierungen, die die Oper als hochartifizielle Gattung erscheinen las-
sen und durch sichtbare Auffithrungsriickgriffe und die Befriedigung der Augen-
lust'** gerade die theatralische Perspektive des Zuschauers férdern, der durch die
Spektakelhaftigkeit in einem doppelten Effekt sowohl tiber das reiziiberflutende
Staunen in die Illusion hinein- als auch iiber das (Wieder-)Erkennen (der Aktualisie-
rung, des Funktionierens der Maschinen'® etc.) aus dieser hinausgezogen wird.
Dieses kunstvolle Zusammenwirken ist auch das entscheidende Charakteristikum
von Medeas magischem Handeln auf der Opernbiihne.

Medeas Opernmagie - ein multi-mediales Spektakel

Medeas Zaubertaten im engeren Sinne umfassen die Akte IIT und IV der tragédie en
musique; dazu kommt ihr (eigentlich aber nicht mehr magischer) Giftanschlag im
flinften Akt. Insgesamt unternimmt die Zauberin also drei Versuche, die gliickliche
Vereinigung des jungen Liebespaares Thesée und Z£glé zu verhindern — ihre Magie
ist folglich in erster Linie auf die Durchkreuzung von deren Liebe ausgerichtet und,
wie sie selbst weiR,'*® letzten Endes wirkungslos. Innerhalb dieses magischen Hand-
lungsstrangs tritt Medea in metatheatraler Sichtweise™’ in den Rollen der Regisseu-
rin, der Szenographin und der Schauspielerin in Erscheinung und schopft dabei,
wie nun zum Abschluss zu demonstrieren ist, die multimedialen Potenziale der
Oper in vollem Umfang aus. Dass die Zauberin als theatrale Strippenzieherin, sinn-
bildlich gesprochen, zunéchst alle Fdden in der Hand halt, resultiert von dramatur-
gischer Seite aus ihrem (durch die Vorfihrung mit dem Zuschauer geteilten) Infor-

144 Vgl. Nicola Gess / Tina Hartmann: Barocktheater als Spektakel. Eine Einfithrung. In: Dies. / Dies. /
Dominika Hens (Hg.): Barocktheater als Spektakel: Maschine, Blick und Bewegung auf der Opernbiih-
ne des Ancien Régime. Paderborn: Fink 2015, S. 9-40, hier: S. 12.

145 Zur Biihnenmaschinerie sind zwei Sachverhalte relativierend zu bedenken: Zum einen ist es
bei den (oftmals relativ kurzfristig angesetzten) Palastauffiihrungen der tragédies en musique tib-
lich, auf Theatermaschinen zu verzichten, zum anderen gibt es zahlreiche zeitgenéssische Berichte
dartiber, dass die Maschinen realiter, bei der Auffithrung, nicht einwandfrei, wie in der Theorie, das
heifdt in der Inszenierung, gewtinscht, funktionieren. Vgl. Christian Quaeitzsch: Illusionsgrenzen,
S. 48 und Brooks: Lully and Quinault at court, S. 109-111.

146 «Que puis-je? Hélas! Parlons sans feindre. / Les enfers quand je veux sont contraints a s’armer: /
Mais on ne force point un cceur a s’enflammer; / Mes charmes les plus forts ne sauraient I'y contrain-
dre» (THE, S. 25).

147 Vgl. Carlo Berrone: Du théatre parlé a la tragédie lyrique. Médée, héroine noire de Quinault. In:
Charles Mazouer (Hg.): Recherches des jeunes dix-septiémistes. Tiibingen: Narr 2000, S. 75-87, hier:
S. 8L
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mationsvorsprung in Bezug auf die amourgsen Neigungen aller involvierten Figu-
ren, den sie durch das Gesprach mit Thesée erhalten hat, und sich danach sogleich
als Dreh- und Angelpunkt im Beziehungsgeflecht etabliert: «Laissez-moi voir Z£glé,
laissez-moi voir le roi» (THE, S. 29). Von magischer Seite prasentiert sich Medea in
der Folgeszene im Geheimen (zur alleinigen Information des Zuschauers) als Er-
schafferin der im Anschluss sich abspielenden Illusion, wobei sie besonderen Wert
auf den (kreativen) Erfindungsaspekt legt: «Inventons quelque peine affreuse, et
sans égale: / Préparons avec soin, nos plus funestes coups» (THE, S. 30). Theatrale
und magische Illusion werden an dieser Stelle also ausgesprochen deutlich engge-
fihrt.

Medeas erste Unternehmung, £glé von ihrer Liebe zu Thesée abzubringen, ge-
staltet sich tber die Lange von sechs Szenen (III, 3-8) als besonders elaboriertes
Opernspektakel. Der Einschiichterungsversuch ihrer Rivalin, der in der Ausfithrung
an die bereits erwahnte Hypsipyle-Szene aus La conquéte de la Toison d’or denken
lasst, vereint akustische (Rede, Gesang, Musik), visuelle (Kulisse, Kostiime) und ki-
netische Aspekte (Tanz, Bihnenmaschinerie) und potenziert somit nochmals die
magische Ausgestaltung der bereits spektakelhaften piéce a machines. Dass dabei
einmal mehr der Sehvorgang von groer Bedeutung ist,"*® gibt die Zauberin selbst
zu verstehen: «Je vais vous faire voir / Ce que c’est que Médée et quel est son pou-
voir» (THE, S. 33, Kursivierung A. W.). Die theatertechnisch bewirkten Zauberaktio-
nen des Ortswechsels — «La scéne change, et représente un désert épouvantable
rempli de monstres furieux» (THE, S. 33, Kursivierung im Original) — und der Ent-
waffnung der Nebenfigur, des Dieners Arcas, — «Un Fantéme emporte en volant
I'épée d’Arcas» (THE, S. 33, Kursivierung im Original) — rufen die bereits bekannten
Schreckensreaktionen bei den Figuren auf der Bithne, und iiber diese auch beim Zu-
schauer, hervor:

ZGLE, CLEONE ET ARCAS: Dieux! Ou sommes-nous!

CLEONE: Que d’objets horribles!

ARrcAs: Quels monstres terribles!

ZGLE: Quel affreux couroux!

AGLE, CLEONE ET ARCAS: Dieux! Ou sommes-nous! (THE, S. 33)

Scheint mit dem plétzlichen Kulissenwechsel Medeas Funktion als Biihnenbildne-
rin> durch, die das Opernpublikum in theatralischer Perspektive zum einen affektiv
bindet, zum anderen aber durch die Dopplung der Sehsituation auf die Uberlage-
rung der Zuschauerebenen aufmerksam macht, geht die Zauberin in der anschlie-

148 Vgl. ebhda.,, S. 80.
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fienden Geisteranrufung in die Rolle der anweisenden und anleitenden Regisseurin
iber:

Sortez, ombres, sortez de la nuit éternelle.

Voyez le jour pour le troubler.

Hatez-vous d’obéir quand ma voix vous appelle,

Que laffreux Désespoir, que la Rage cruelle

Prennent soin de vous assembler.

Sortez, ombres, sortez de la nuit éternelle. (THE, S. 34)

Die zahlreichen imperativischen Wendungen («sortez», «<voyez», «hatez-vous»), die
sich mehrfach rhythmisch-invokatorisch wiederholen, sind Teil der magischen Be-
schworungsformel und zugleich indirekte Regieanweisungen der Inszenierung. Sie
werden vom antwortenden Geisterchor repetitiv in leichter Variation aufgenom-
men («Sortons de la nuit éternelle», THE, S. 34, «Goutons 'unique bien des coeurs in-
fortunés» als Reaktion auf Medeas vorausgehenden Befehl «Soyez aujourd’hui dé-
chainés: / Goltéz I'unique bien des cceurs infortunés», beide THE, S. 34), was der
ganzen Szenerie zusammen mit den rhythmischen Bewegungen der «douze Lutins
dansants» (THE, S. 34, Kursivierung im Original) einen artifiziell-rituellen Charakter
verleiht. Die korperliche Prasenz der Geister auf der Bihne und inshesondere ihre
eigenstindige stimmliche Artikulation stellen die entscheidenden Unterschiede der
magischen Reprasentation in der tragédie en musique gegentiber klassizistischer
(Sprech-)Tragddie und barockem Maschinenstiick dar: Stumm in beiden Subgenres,
sogar unsichtbar in der Tragodie und lediglich als Statisten in der piéce a machines,
werden die Rollen der Monster, die Medeas kriminell-sindhaftes Verhalten ver-
sinnbildlichen,"® in Thesée nicht von bemalten Pappfiguren (wie in La conquéte de
la Toison d’or), sondern — wie auch in anderen Opern iiblich™*® — von echten Schau-
spielern ausgeftillt, deren Interaktion mit der Zauberin zeitlich deutlich ausgewei-
tet ist. Die so gewonnene Korporalitdt durch den phdnomenalen Leib der Darsteller
ist der allseitigen Wahrnehmung (der Figuren wie der Zuschauer) zutraglich und

149 Zur Wandlung von der hybriden Erscheinung zur Allegorie des Lasters in den theatralen Gat-
tungen im Verlauf des 17. Jahrhunderts vgl. Buford Norman: Hybrid Monsters and Rival Aesthetics:
Monsters in Seventeenth-Century French Ballet and Opera. In: Claire L. Carlin / Kathleen Wine (Hg.):
Theatrum mundi. Studies in honor of Ronald W. Tobin. Charlottesville: Rookwood Press 2003, S. 180—
188.

150 Zu denken ist in diesem Zusammenhang etwa an die bertihmte scéne des philtres (I11, 5) der tra-
gédie lyrique von Thomas Corneille und Charpentier. Hierin bereiten die Ddmonen im gesanglichen
Duett mit Medea das Gift im herbeigebrachten <Hexenkessel> fiir das von Kréusa geforderte Kleid
zu: «L’enfer obeit a ta voix, / commande, il va suivre tes loix», Thomas Corneille / Marc-Antoine Char-
pentier: Médée. Ohne Ort: www.operalib.eu 2016, S. 26.
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belegt eindriicklich die nochmalige Steigerung der Spektakelhaftigkeit in der fran-
zosischen Oper. Zweitens ist aber neben dem Sehsinn in Thesée auch ganz entschei-
dend der Horsinn angesprochen, was an der Geisterszene ebenfalls deutlich fest-
gestellt werden kann: Musikalisch ist — passend zur Unterweltinvokation und
-evokation — ein Abstieg in «nfernalische> Tonlagen™ auszumachen. Die Tonart
wechselt vom als hell und klar charakterisierten C-Dur in Medeas Wiedererken-
nungstonart, F-Dur, die geméafd zeitgenossischen Klassifikationen besonders dazu
geeignet erscheint, finstere Stimmungen hervorzubringen und wiitende, aufbrau-
sende Leidenschaften und Affekte auszudriicken."* Alle Sinne wirken mithin bei
diesem ersten Vereitelungsversuch der Liebe zwischen Thesée und Z£glé in theatral
und multimedial nahezu uniiberbietbar verquickter Weise mit.

Medeas zweiter Schachzug besteht darin, die affektiv vorbereitete, einge-
schiichterte £glé von ihrer Neigung zu dem in magischen Schlaf versetzten Thesée
abzubringen, sie in der <Rolle> der Abweisenden anzuleiten. Dabei erfiillt die Zaube-
rin selbst erneut die Funktion der Regisseurin und Szenographin, die einerseits so-
wohl den Unterweltgeistern — «Venez a mon secours, implacables Furies. [...] Les Fu-
ries sortent tenant un tison ardent d’une main, et un couteau de Uautre» (THE, S. 36,
Kursivierung im Original) — als auch der Rivalin — «Non, il faut lui montrer une &me
déloyale / Qui I'immole sans peine a la grandeur royale / Tandis que je feindrai
d’agir en sa faveur» (THE, S. 37) — (inszenatorische) Anweisungen erteilt, und ande-
rerseits das neue Bithnenbild im wahrsten Wortsinne, den Schauplatz fiir die vor-
besprochene «Szene», kreiert, und sodann das «Spieb> initiiert:

MEDEE: Cessez donc de trembler: voyez en un moment

Changer ces lieux affreux en un séjour charmant.
Les Furies rentrent dans les enfers, le théatre change, et représente une ile enchantée. [...]
MEDEE, touchant Thesée de sa baguette magique

Voyez ce que j’ai soin de faire

Pour un trop malheureux amant. (THE, S. 37, Kursivierung im Original)

Allerdings lauft die «Szene> nicht so wie besprochen, das heift: im Sinne der regie-
fihrenden Medea, ab. £glé fallt aus ihrer Rolle, indem sie Thesée die Hintergriinde
und wahren Motive fiir ihre (gespielte) Abneigung und damit den Blick auf den
semiotischen Korper, der ihr von Medea zugewiesen worden ist, offenbart. Die Fol-
ge ist, dass die Zauberin das <Off> ihrer dirigierenden Position verldsst und das
«Schauspiel> unterbricht: «Je viens d’entendre tout, il n’est plus temps de feindre»

151 Porot: Le premier acte de Thésée de Lully (1675), S. 251.

152 Vgl. Wolfgang Auhagen: Rousseau, Charpentier, Masson. In: Ders.: Studien zur Tonartencharak-
teristik in theoretischen Schriften und Kompositionen vom spdten 17. bis zum Beginn des 20. Jahrhun-
derts. Frankfurt: Lang 1983, S. 13-17, hier: S. 14f.
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(THE, S.39). Mit dem Abbruch der £glé tibertragenen (Vor-)Tauschung, steigt je-
doch Medea selbst als Handelnde in das illusionistische Liigenspiel,"® denn um
nichts anderes als um eine Illusion handelt es sich bei einer Liige,154 ein, indem sie
vermeintlich ihre amourdse Niederlage und das Glick der beiden jungen Lieben-
den akzeptiert:

Je vous aime, Thésée, et vous I'allez connaitre,
Le crime enfin commence a me paraitre affreux,
Je respecte de si beaux neceuds,

Ma rage a beau s’armer, vous en étes le maitre;
Votre vertu m’inspire un dépit généreux,

Je rendrai ce que j’aime heureux

Puisque mon amour ne peut I'étre. (THE, S. 40)

Damit aber biifdt Medea einen Grofiteil ithrer Macht als das grofse Ganze von Aufien
uberblickende Regisseurin ein und muss selbst zur Schauspielerin — mit begrenzter
Blick- und Handlungsweite — werden. So ist es die Zauberin bei ihrem dritten und
letzten Storungsversuch tatséchlich auch selbst (und nicht wie in der Korinth-Episo-
de die Kinder oder ein anderer Bote als Ubermittler), die Kénig Aegeus das Gift fiir
Theseus iiberbringt (vgl. THE, S.44f). Mit ihrem <Abstieg> von der anweisenden
(Theater-)Direktorin zur eigenstdndig in Aktion tretenden <Rollenspielerin> gehen
gleichermafien stufenweise die multimedialen Manifestationsformen ihrer magi-
schen Fahigkeiten verloren: Beim prosaischen Vergiftungsversuch spielen weder
Theatermaschinen noch sonstige visuelle Spezialeffekte eine Rolle. Die Macht der
Zauberin Medea — das zeigt Quinaults / Lullys Thesée als Beispiel der Operngattung
ganz deutlich — ist am Ende des Jahrhunderts, so spektakelhaft sie sich auch zuvor
ausgestaltet haben mag, nicht mehr allumfassend. Wie sich die Entwicklung im Hin-
blick auf Medeas magiebegabte Verwandte, die antike Zauberin Kirke, gestaltet,
wird das néchste Kapitel zeigen.

4.2 Kirke

Die magiebegabte und verfithrerische Kirke, den frithesten und einflussreichsten
griechischen Uberlieferungen folgend eine Tochter des Sonnengottes Helios und der

153 Vgl. Berrone: Du théatre parlé a la tragédie lyrique, S. 82.
154 Vgl. dazu ausfihrlich die Analysen zu «falschen> Zaubern in den Kapiteln 5.1.2 sowie 6.1.1 und
6.3.2 dieser Arbeit.
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Okeanide Perse, eine Schwester des Aietes und somit die Tante Medeas,'> reprasen-
tiert neben ihrer kaukasischen Verwandten die zweite grofse Zauberin der klassi-
schen Antike. Thre rezeptionsgeschichtlich wirkméchtigste literarische Behandlung
in antiker Zeit erfahrt sie durch den Ependichter Homer in der Odyssee an der Wen-
de des 8. zum 7. vorchristlichen Jahrhundert.®® Weitere griechische und rémische
Bearbeitungen ihrer (Zauber-)Handlungen im Zusammenhang mit den odyssei-
schen Irrfahrten wie auch jenseits derselben stammen unter anderem von Hesiod
(Theogonie, ca. 700 v.Chr.), Apollonios von Rhodos (Die Fahrt der Argonauten, 3. Jh.
v.Chr.), Vergil (Aeneis, 29-19 v.Chr.), Ovid (Metamorphosen, 1/3-8 n.Chr.) und Plu-
tarch (Moralia, zweite Halfte des 1. Jh.s n.Chr.).">’” In Analogie zu ihrer herausragen-
den Zauberfahigkeit, der Metamorphose, hat auch die Figur Kirke in der nachanti-

ken Welt unzahlige literarische Wandlungen erlebt, die die Forschung bis in die

jilngste Zeit nachverfolgt:"*® Von Jean Rousset in seiner mittlerweile als Standard-

werk geltenden Barockstudie eben aufgrund ihrer Verwandlungskunst zum Em-
blem dieser Literaturepoche proklamiert,” bildet die Zauberin den Gegenstand
mehrerer frankreich- und spanienzentrierter Spezialuntersuchungen zur Literatur

155 Entgegen Homer, Hesiod und Apollonios von Rhodos macht der spéthellenistische Historio-
graph Diodor von Sizilien Kirke zur Tochter des Aietes und der Hekate und folglich zu Medeas
Schwester, vgl. Duarte Mimoso-Ruiz: Circé. In: Pierre Brunel (Hg.): Dictionnaire des mythes féminins.
Monaco: Editions du Rocher 2002, S. 418-432, hier: S. 418.

156 Aufler auf die Dichtung tibt Kirke auch einen immensen Einfluss auf die antike Ikonographie
aus, vgl. tiberblickshaft Fulvio Canciani: «Kirke> (S. 48-59) und Marcel Le Glay: «Circe> (S. 59-60) aus:
Lexicon Iconographicum Mythologiae Classicae. Band 6. Ziirich: Artemis 1992 sowie speziell Lambert
Schneider / Martina Seifert: Verzaubernd: Kirke. In: Ders. / Dies.: Sphinx, Amazone, Mdnade. Bedroh-
liche Frauenbilder im antiken Mythos. Stuttgart: Theiss 2010, S. 54-63.

157 Vgl. Konrad Seeliger: Kirke. In: Wilhelm Heinrich Roscher (Hg.): Ausfiihrliches Lexikon der grie-
chischen und rémischen Mythologie. Band 2, 1. Reprografischer Nachdruck der Ausgabe Leipzig,
1890-94. Hildesheim: Olms 1978, Sp. 1193-1204 und Erich Bethe: Kirke. In: Georg Wissowa (Hg.): Pau-
lys Realencyclopddie der classischen Altertumswissenschaft. Unveranderter Nachdruck von 1921. Rei-
he 1, Band 11, 1. Stuttgart: Metzler 1985, Sp. 502-507.

158 Einschlédgige Kirke-Studien auflerhalb des hier fokussierten raumzeitlichen Rahmens behan-
deln etwa die (spat-)antike Allegorese, den italienischen Renaissancehumanismus und die diachro-
ne Entwicklung im anglophonen Literaturraum. Vgl. Sibylle Tochtermann: Der allegorisch gedeutete
Kirke-Mythos. Studien zur Entwicklungs- und Rezeptionsgeschichte. Frankfurt: Lang 1992, Barbara
Kuhn: Mythos und Metapher. Metamorphosen des Kirke-Mythos in der Literatur der italienischen Re-
naissance. Munchen: Fink 2003 und Judith Yarnall: Transformations of Circe. The history of an en-
chantress. Urbana: University of Illinois Press 1994. Einen diachronen Uberblick bieten Mimoso-
Ruiz: «Circé> (S. 418-432) sowie Barbara Kuhn: «Kirke> (S.396—403) aus: Maria Moog-Griinewald
(Hg.): Mythenrezeption. Die antike Mythologie in Literatur, Musik und Kunst von den Anfiingen bis zur
Gegenwart. Stuttgart: Metzler 2008.

159 Vgl. Jean Rousset: La littérature de 'dge baroque en France. Circé et le paon. Paris: Corti 1954, S. 8.
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und zum Theater des 17. Jahrhunderts,'®® die ihre Entwicklung iiber die verschiede-
nen (theatralen) Subgenres hinweg etwa vom Hofballett zur tragédie lyrique oder
ihre gattungsspezifischen Auspragungen etwa im weltlichen Theater oder im auto
sacramental Uiberblickshaft-werkvergleichend nachzeichnen.

Etymologisch steht Kirke in Verbindung sowohl zur Vogelwelt (<Sperber») als
auch zum latinischen Inselberg Monte Circeo an der Kiste des Tyrrhenischen
Meers, was einerseits auf ihren naturmythischen Ursprung — und dieser auf ihre
Verehrung als (Unterwelt-)Gottheit — und andererseits auf ihre (mdogliche) Behei-
matung hinweist."! Die genaue Lokalisierung von Kirke ist bereits in den antiken
Quellen kontrovers; wiahrend Homer sie im Osten, auf der Insel Aiaia, verortet,'®?
versetzen sie spétere Dichter in den Westen, in die Nahe aktiver Vulkane, oftmals
auf die Insel Trinacria, also nach Sizilien. In spétere Zeiten hinein hat Kirke wiede-
rum namensgebend eingewirkt — so etwa wird das Verb <bezirzen> synonym mit
dezaubern> und «erfiithren> gebraucht und «Circaea> fungiert in der Botanik als
Gattungsbezeichnung fiir die sogenannten Hexenkréauter.'®® Beide Namensentwick-
lungen lenken den Blick wieder zuriick zu Kirkes literarischen Ausgangspunkten
und der dort beschriebenen Art ihrer Magie: Wie Medea gilt auch Kirke in antiken
Textzeugnissen allen voran als polypharmakos, als in der magischen Pflanzenkunde
bewanderte Zauberin, die dariiber hinaus, anders als ihre Verwandte, besonders
durch ihre betérende und dadurch magisch wirksame Stimme heraussticht.'** Da
sie iiber geheimes Wissen verfiigt, besitzt sie zudem eine prophetische Gabe,'®
doch ist in erster Linie die Metamorphose, die Verwandlung ihrer Feinde, Rivalin-
nen und untreuen Liebhaber (in Tiere), fiir Kirkes Zauberkunst konstitutiv. Durch
den engen Liebesbezug aller Handlungsstrange ihres Mythos eignet der antiken ma-

160 Fiir Frankreich vgl. ebda., S. 11-32 und ergénzend Didier Souiller: Circé apreés Jean Rousset: du
corps maniériste a la théatralité baroque. In: Etudes Epistémé 9 (2006), S. 75-98. Fiir Spanien vgl. Del-
fin Leocadio Garasa: Circe en la literatura espafiola del Siglo de Oro. In: Boletin de la Academia Ar-
gentina de Letras 29 (1964), S. 227-271, Bernhard Paetz: Kirke und Odysseus. Uberlieferung und Deu-
tung von Homer bis Calderén. Berlin / New York: De Gruyter 1970 (vor allem die Kapitel drei bis
flinf) sowie Miguel Gomez Jiménez: Proyeccion del mito de Circe en la literatura hispdnica: De la épo-
ca medieval a la contemporaneidad. Madrid: E-Prints Complutense 2019 (inshesondere das Kapitel
zum barocken Theater, S. 439-504).

161 Vgl. Mimoso-Ruiz: Circé, S. 418.

162 Diese 6stliche Meeressituierung stellt ihre Abstammung von Helios — im Osten geht die Sonne
auf — und Perse, einer Tochter des Okeanos, auch raumlich heraus.

163 Vgl. Gertrud Scherf: Zauberpflanzen Hexenkrduter: Mythos und Magie heimischer Wild- und Kul-
turpflanzen. Miinchen: blv 2002.

164 Vgl. Mariana Warner: The Enchantments of Circe. In: Raritan. A Quarterly Review 17 (1997), S. 1-
23, hier: S.5 und Paul Dréager: Kirke. In: Hubert Cancik (Hg.): Der neue Pauly. Lexikon der Anti-
ke. Band 6: Altertum: Iul-Lee. Stuttgart: Metzler 1999, Sp. 487-489, hier: Sp. 488.

165 Etwa dariiber, wie der Sirenengesang unbeschadet iberstanden werden kann.
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ga weiterhin ein hohes Maf§ an Erotik, das sie zusammen mit ihrer Bedrohlichkeit,
die innerhalb ihres ambivalenten Charakters ihre Hilfsbereitschaft tiberwiegt, von
der Moderne aus betrachtet als friihe Femme fatale erscheinen lasst.'*®

Stofflich setzt sich der Kirke-Mythos aus mehreren Episoden zusammen, die al-
lerdings in einem weniger strengen Kausalzusammenhang stehen als die (Flucht-)
Sequenzen bei Medea. Zusammengehalten werden sie figural von der Magierin, die
jeweils mit anderen mythischen Gestalten aufeinandertrifft und ihre Verwand-
lungszauber anwendet. Im zehnten Gesang der Odyssee (V. 135-574) lasst Homer
Odysseus, der sich auf der Riickkehr von Troja in seine griechische Heimat Ithaka
befindet, von seiner Begegnung mit Kirke erzihlen:'” Auf seiner Irrfahrt gelangt
Odysseus nach mehreren Abenteuern — unter anderem beim eindugigen Riesen Po-
lyphem — und weiteren gefahrvollen Zwischenfdllen — mit dem Windgott Aiolus
und den kannibalischen Lastrygonen — auf die Insel Aiaia und sendet dort einen
Trupp seiner verbliebenen Gefdhrten als Kundschafter aus. Als einziger kehrt Eury-
lochos zuriick und berichtet seinem Anfithrer von der Verwandlung seiner Beglei-
ter in Schweine durch die Herrin der Insel.'s® Odysseus, der von Hermes mit dem
Zauberkraut Moly ausgestattet wird, hélt Kirkes Magie stand, erwirkt durch die
Drohung mit seinem Schwert die Rickverwandlung seiner Ménner und teilt danach
das Bett mit der Zauberin. Sein Vaterland vorerst vergessend, bleibt er ein Jahr bei
Kirke, bis er ihr seinen Aufbruchswillen kundtut. Die Zauberin zeigt sich hilfsbereit,
schickt ihn zur Beschaffung von Informationen in die Unterwelt und gibt ihm wei-
tere Ratschlége fiir eine gefahrlose Umschiffung der Sirenen sowie der Meerenge
zwischen Skylla und Charybdis. Als zweiten wichtigen Stoffteil des Kirke-Mythos ge-
staltet Ovid im 13. und 14. Buch der Metamorphosen (XIII, V. 730 — XIV, V. 74) Skyllas
Vorgeschichte:'®® Als der verliebte Glaukos Kirkes magische Hilfe bei der Eroberung

166 Vgl. Joachim Nagel: Circe. In: Ders.: Femme fatale. Faszinierende Frauen. Stuttgart: Belser 2009,
S.30-31

167 Vgl. weiterfiihrend Nanno Marinatos: Circe and Liminality: Ritual Background and Narrative
Structure. In: @ivind Andersen / Matthew Dickie (Hg.): Homer’s World. Fiction, Tradition, Reality.
Jonsered: Astrém 1995, S. 133-140 und Gotz Beck: Beobachtungen zur Kirke-Episode in der Odyssee.
In: Philologus 109 (1965), S. 1-29.

168 Ist bei Homer lediglich von Schweinen die Rede, werden die Ménner beim spétantiken Philoso-
phen Boethius in unterschiedliche Tierarten verwandelt, die in der Folge mit verschiedenen Lastern
in Beziehung gesetzt werden, was wiederum moralisierende Lesarten begiinstigt, vgl. Garasa: Circe
en la literatura espafiola, S. 235-240.

169 Vgl. weiterfilhrend Laura Aresi: Vicende (e intrecci) del mito in terra d’Italia: Scilla, Glauco e
Circe nelle Metamorfosi di Ovidio. In: Prometheus. Rivista di studi classici 39 (2013), S. 137-164 und
Hélene Vial: La «fée des métamorphoses: Circé dans le livre XIV des Métamorphoses. In: Anne Vi-
deau (Hg.): Actes en ligne de la Journée de Recherches et d’Agrégation sur Ovide; Métamorphoses; XIV,
organisée le 9 mars 2011 (https://hal.uca.fr/hal-01816127).
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der einst liebesunempfanglichen Nymphe erbittet, verliebt sich die Zauberin ihrer-
seits in den Meeresgott. Nach dessen Zurtickweisung racht sich Kirke, indem sie
Zauberkrauter in das Badewasser ihrer Rivalin mischt, die Skylla in ein Meerun-
geheuer mit einem Unterleib aus sechs Hundekdpfen und zwo6lf Hundefiiflen ver-
wandeln. Aufierdem tritt Kirke noch in einigen anderen (kiirzeren) antiken Sequen-
zen, alle im Vorfeld der Odysseus-Begegnung, in Erscheinung,'”° die fiir die weitere
literarische Rezeption — im Gegensatz zu den beiden genannten Episoden — aber
nicht priagend sind und allenfalls innerhalb von deren Adaptationen kurze Erwéh-
nung finden: Ovid erzéhlt von der Verwandlung des ausonischen Konigs Picus in ei-
nen Specht, nachdem dieser Kirkes Liebesbegehren abgewiesen hat; weiterhin wird
vom Daunierkénig Kalchos berichtet,'”* den Kirke, die seiner iiberdriissig geworden
ist, durch verzauberte Speisen in ein Schwein verwandelt hat, bis ihn sein Heer aus
ihrem Stall befreit. Bei Apollonios von Rhodos vollzieht Kirke die rituelle Reinigung
von Medea und Jason nach dem Raub des Goldenen Vlieses und der Ermordung und
Zerstiickelung von Absyrtos.

Die nachantike Beschéftigung mit Kirke ist von einem philosophischen bzw. al-
legorisch-moralischen Impetus geprégt:'’* Ausgehend von den Kirchenvétern und
christlichen Mythographen und gemdf$ deren misogyner Grundhaltung erscheint
die Zauberin im Mittelalter in einem stark pejorativen Licht und représentiert die
siindhafte libidindse Triebhaftigkeit gegeniiber der durch Odysseus verkorperten
Vernunft."” Die schon im Medea-Kapitel genannten Renaissance-Handbticher fiih-
ren — wie dort erdrtert'* — auch bei Kirke diese Tendenz weiter fort und bereiten
auf diese Weise vor allem im spanischen Barocktheater haufiger deren moralisie-

170 Vgl. exemplarisch und weiterfithrend Mirjam Plantinga: Hospitality and Rhetoric: The Circe
Episode in Apollonius Rhodius’ Argonautica. In: The Classical Quarterly 57, 2 (2007), S. 543-564 und
Veerle Stoffelen: Vergil’s Circe: Source for a Sorceress. In: L’Antiquité Classique 63, 1 (1994), S. 121-
135.

171 Diese Geschichte findet sich etwa bei Parthenios von Nicaea, einem Autor des ersten nachchrist-
lichen Jahrhunderts.

172 Besonders produktiv erweist sich hierbei im Zusammenhang mit der Frage nach der Quint-
essenz des Menschseins Plutarchs Erweiterung der Odysseus-Episode in seinem philosophischen
Schrifttum, den Moralia, in denen er den griechischen Heros mit Gryllus, einem verwandelten Ge-
fahrten, konfrontiert, der eine Riickverwandlung von seinem tierischen Zustand in einen Menschen
ablehnt, vgl. dazu Warner: The Enchantments of Circe, vgl. auch die iiberarbeitete Fassung Dies.:
Magic and metamorphosis: Circe’s wand, Aesops’s wit. In: PN Review 25 (1999), S. 14-22. Zur Beurtei-
lung des Odysseus-Abenteuers innerhalb der verschiedenen antiken Philosophieschulen vgl. Elisa-
beth Frenzel: Odysseus. In: Dies.: Stoffe der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher
Ldngsschnitte. 10. Auflage. Stuttgart: Kréner 2005, S. 683-692, hier: S. 685f.

173 Vgl. Christa Tuczay: Kirke. In: Ulrich Miiller / Werner Wunderlich (Hg.): Verfiihrer, Schurken,
Magier. St. Gallen: UVK 2001, S. 493-507.

174 Vgl. die Ausfiihrungen in Kapitel 4.1 dieser Arbeit.
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rende Aufnahme vor.'” In dieser Zeit an allen europiischen Héfen beliebt,'”® steht
Kirke in Spanien und Frankreich nicht ausschliefilich in den theatralen Gattungen
im Rampenlicht, sondern ist etwa auch Protagonistin in Lope de Vegas epischem Ge-
dicht La Circe (1624),"” wenngleich ihr das Theater die in der Wirkung weitrei-
chendste Biihne bietet. Erprobt Calderdn den Stoff von der Comedia tiber das auto
sacramental (Los encantos de la culpa, ca. 1645) bis zur Zarzuela (El golfo de las sire-
nas, 1657)"’® als herausragender Einzelautor in den verschiedensten Untergattun-
gen, beschaftigt sich in Frankreich, angefangen beim frithen Ballet comique de la
Reine (1581) von Baltasar de Beaujoyeulx, vor allem ab den 1630er Jahren etwa mit
Jean-Gilbert Durval (Les travaux d’Ulysse, 1630), der Troupe des Forces de I’Amour
et de la Magie (Circé en postures, 1678) und Madame de Sain(c)tonge (Circé, 1694) ein
breites Spektrum an Theaterschaffenden mit einer Bandbreite vom populédren Jahr-
markts- bis zum hochkultivierten Opernmilieu'’® mit der Zauberin, wobei zum En-
de des Jahrhunderts hin ein zunehmender Amalgamierungsprozess der Kirke-Figur
mit anderen Zauberinnen wie Medea und Armida auszumachen ist.'* Fiir die nach-
folgende Untersuchung werden finf fiir die Gattungsvielfalt und Figurenbehand-

175 Vgl. Maria Jesus Franco Durdn: La funcién de la mitologia clasica en el teatro del Siglo de Oro.
In: Christoph Strosetzki (Hg.): Teatro espariol del Siglo de Oro: Teoria y prdctica. Frankfurt: Vervuert
1998, S. 119-130.

176 Beispielhaft sei hier die Auffithrung der ersten Oper in den Niederlanden, einer Koproduktion
von Ascanio Amalteo (Libretto) und Gioseffo Zamponi (Musik) anlasslich der Hochzeit Philipps IV.
von Spanien mit Maria Anna von Osterreich in Briissel 1650 erwéhnt, vgl. dazu Piotr Urbanski: Ulisse
all’Isola di Circe (1650): Operatic Transformation of Classical Tradition and Dissolution of Stoic Pro-
blems. In: Werkwinkel 10 (2015), S. 115-130.

177 Vgl. Gémez Jiménez: Proyeccion del mito de Circe, S. 363-377. Zur Kirke-Figur in Lopes Theater
vgl. neben dem einschlégigen Kapitel bei Gomez Jiménez (S. 442-455) auch Santiago Restrepo Rami-
rez: Algunas Circes en el teatro de Lope de Vega: La pasion que animaliza. In: Revista de Estudios Cld-
sicos 46 (2019), S. 139-162.

178 Vgl. Diego Martinez Torrén: El mito de Circe y Los encantos de la culpa. In: Luciano Garcia Lo-
renzo (Hg.): Calderdn. Actas del Congreso Internacional sobre Calderdn y el teatro espafiol del Siglo
de Oro. Band 2. Madrid: CSIC 1983, S. 701-712 und Juan Antonio Lépez Férez: El mito de Ulises en tres
obras de Calder6n. In: Manuel E. Abad Varela (Hg.): Actas del IV Centenario del nacimiento de don Pe-
dro Calderon de la Barca. Madrid: Universidad Nacional de Educacion a Distancia 2004, S. 285-304.
179 Vgl. Noémie Courtes: Les métamorphoses de Circé sur les scenes de I’dge classique. In: Revue
d’Histoire du Théatre 244 (2009), S. 281-290. Zu Louise-Genevieve Gillot de Sainctonge oder auch Ma-
dame de Xaintonge als einer der vergleichsweise wenigen fiirs Theater schreibenden Frauen des
17. Jahrhunderts und ihrem Opernlibretto vgl. Janet Levarie Smarr (Hg.): Dramatizing Dido, Circe,
and Griselda. Louise-Geneviéve Gillot de Sainctonge. Toronto: Iter Inc. Centre for Reformation and
Renaissance Studies 2010, bes. S. 1-52 sowie S. 145-164.

180 Vgl. Noémie Courtés: Circé, Médée, Armide: la triple figure d’Hécate au XVII® siécle. In: Véroni-
que Léonard-Roques (Hg.): Figures mythiques: Fabrique et métamorphoses. Clermont-Ferrand: Pres-
ses Universitaires Blaise Pascal 2008, S. 135-149.
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lung reprasentative Stiicke ausgewdahlt. Drei stammen aus der Feder von Spaniern:
Polifemo y Circe (UA 1630), eine comedia de colaboracion des Autorentrios Mira de
Amescua, Pérez de Montalban und Calderon, Calderdns Einzelstiick El mayor encan-
to, amor (UA 1635), eine comedia palaciega, sowie Agustin de Salazar y Torres’ Zar-
zuela También se ama en el abismo (UA 1670). Zwei Werke, beides Maschinenstiicke,
kommen aus Frankreich: Claude Boyers <Tragikomddie> Ulysse dans Uile de Circé ou
Euryloche foudroyé (UA 1648) sowie Thomas Corneilles und Jean Donneau de Visés
als «tragédie> betitelte Koproduktion Circé (UA 1675). Einen Schwerpunkt der stoff-
lich nach Odysseus- und Glaukus-Episode differenzierten Analyse bilden die diver-
sen Darstellungsprinzipien von Kirkes zentralem Zauber, der Metamorphose, unter
Anlegung einer synchron wie diachron landervergleichenden Perspektive.

4.2.1 Kirke und Odysseus: Asthetiken der Metamorphose zwischen den
Gattungen

Die in der Odyssee uiberlieferte Begegnung zwischen Kirke und Odysseus ist in ihrer
dramatischen Umsetzung nicht an eine bestimmte Theatergattung oder Bithnen-
form gebunden; sie wird fiir das weltliche wie fiir das religiése Theater,'" fiir die
mehr oder weniger breite Masse in den 6ffentlichen Stadttheatern und Corrales wie
flir das exklusive hofische Publikum der Palasthithnen in Szene gesetzt: Somit ist sie
adaptierbar flir ganz unterschiedliche Zuschauererwartungen und Rezeptions-
bediirfnisse, wobei sich charakteristische Unterschiede hinsichtlich der stofflichen
Akzentuierung und insbesondere der Realisierung von Kirkes magischen Handlun-
gen feststellen lassen. Die anstehende Analyse von Polifemo y Circe, El mayor encan-
to, amor und Ulysse dans lile de Circé ou Euriloche foudroyé untergliedert sich in
drei Teile: In einem ersten Teil geht es am Beispiel von Calderéns Einzelstiick um
die lebensweltlichen Kontexte der (Palast-)Inszenierung, die die dsthetischen und
politischen Implikationen auch und gerade der Zauberdarstellungen einschliefien.
Der zweite Teil beschéftigt sich sodann werkvergleichend und in dramatischer Per-
spektive mit der Charakterisierung der Zauberin im Geflecht der antiken und zeit-
genossischen Beziige, in der — wie schon bei Medea — das Wesen ihrer Magie zwi-

181 Wie bereits im Medea-Kapitel wird auch bei der Analyse der Kirke-Figur auf eine Integration ei-
nes exemplarischen auto sacramental verzichtet, da Kirke darin in erster Linie eine christliche Alle-
gorie verkorpert und ihre Zauberfihigkeiten darum bis aufs AuRerste abstrahiert sind. Zudem folgt
etwa Calderdns Los encantos de la culpa, was die magischen Akte anbelangt, inszenatorisch weitest-
gehend seinem hier besprochenen Palastschauspiel EIl mayor encanto, amor. Zur Inszenierung von
Magie auf der dem auto sacramental zugewiesenen Carro-Biihne vgl. eingehend das Kapitel 5.2.2
dieser Arbeit.
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schen Kunstfertigkeit und Wissenschaft, Rhetorik und Performanz offenzulegen ist.
Im dritten Teil schliefllich stehen Kirkes Metamorphose-Zauber im Fokus, deren
verschiedenartige Realisierungen im Spannungsverhdltnis von Kérperlichkeit und
Wahrnehmung und in ihrer Auswirkung auf die jeweilige Zuschauerrezeption auf
den verschiedenen Kommunikationsebenen der Stiicke im Detail herausgearbeitet
werden sollen.

Inszenierungskontroversen: El mayor encanto, amor - von der Idee zur
Auffiihrung

Calderons El mayor encanto, amor gilt als eines der prunkvollsten Palastschauspie-
le unter der Herrschaft Philipps IV. und generell innerhalb der spanischen Thea-
tergeschichte des 17. Jahrhunderts. Nachdem es zwischenzeitlich in Spanien ver-
gessen und gegen 1800, allen voran durch die deutsche Romantik,'®* rezeptionell
wiederbelebt worden ist, hat das Stlick ganz im Gegensatz zu dhnlich aufwendigen
Barockspektakeln jingst sogar eine Neuinszenierung im eigenen Heimatland er-
fahren.’®® Anders als zu seinem Vorgéngerstiick Polifemo y Circe, das héchstwahr-
scheinlich fiir die Corral-Biihne verfasst und um 1630 gespielt worden ist, und zu
Boyers am 27. Dezember 1648 im Théatre du Marais uraufgefithrter (und 1660 ge-
druckter) piece a machines existiert zu El mayor encanto, amor ein reiches para-
textuelles Quellenmaterial, das die Rekonstruktion der inszenatorischen Entste-
hungsbedingungen erlaubt. Nach einer langen Forschungskonfusion, die aus
widersprichlichen Angaben in den zeitgenossischen Zeugnissen in Bezug auf das
exakte Datum der Urauffiihrung resultierte, besteht mittlerweile Einigkeit dari-
ber, dass das urspriinglich fiir die Johannisnacht'®* 1635 geplante Schauspiel auf-
grund der politisch heiklen Kriegslage mit Frankreich auf flandrischem Boden erst
am 29. Juli desselben Jahres zu seiner nachtréaglichen und einmaligen Auffithrung

182 Vgl. Sebastian Neumeister: Vom Nachleben Calderdns: Aspekte aus der Geschichte einer
schwierigen Rezeption am Beispiel von El mayor encanto amor (Uber allem Zauber Liebe). In: Maske
und Kothurn: Internationale Beitrdge zur Theaterwissenschaft 24 (1987), S. 326-338.

183 Im Jahr 2000, anlasslich des 400. Todestages seines Autors, bringt Theaterdirektor Fernando Ur-
diales das bis dato vergleichsweise unbekannte Calderdn-Stiick unter anderem im Teatro Calderén
in Valladolid und auf mehreren Theaterfestivals zur Auffithrung, vgl. José Gabriel L. Antufiano: Re-
cuperar un Calderén olvidado. In: Primer Acto: Cuadernos de Investigacion Teatral 286 (2000),
S.103-106.

184 Die Nacht vom 23. auf den 24. Juni ist unter Philipp IV. ein traditioneller Termin fiir prachtvolle
Theaterfeste. Ein Jahr spéter, in der Johannisnacht 1636, wird — wie gesehen (vgl. Kapitel 4.1.1 dieser
Arbeit) — Calderdns Los tres mayores prodigios, ebenfalls im Retiro-Park, uraufgefiihrt.
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gelangt.'®® Anlasslich der Einweihung des Salén de Reinos wird es auf dem See des
Parque del Buen Retiro realisiert.
Im Vorfeld der Produktion, die der Conde-Duque de Olivares,'®® der valido und

fithrende Minister Philipps IV., in Auftrag gegeben hat,'®” kommt es zwischen dem

zustandigen Szenographen Cosme Lotti'®® und dem Autor Calderén zu einer schrift-

lichen Auseinandersetzung™’ iiber die Modalitéten der Realisierung, die sich auch
als dsthetischer Richtungsstreit tiber die Inszenierung von Kirkes Magie lesen lasst.
Mit Lottis (undatierter) Memoria de apariencias, auf die Calderén am 30. April 1635
mit einem Erwiderungsbrief reagiert, und dem 1637 im Druck erschienenen Dra-
mentext von El mayor encanto, amor liegen, um mit Fischer-Lichte zu sprechen,
zwei divergierende Pldne von Erzeugungsstrategien vor, die dazu gedacht sind, auf
deren schriftlich fixierter Grundlage, bei der konkreten (ephemeren) Auffiihrung
an besagtem Juliabend 1635 die Handlung performativ hervorzubringen. In seinem
Entwurf projektiert der Italiener als Verantwortlicher fiir Biihnendekor und Thea-
termaschinerie eine moglichst spektakulére Inszenierung, wéhrend Calderdn in sei-
nem Antwortschreiben die Handlung des Stiicks — und damit den Text — im Rang
iber eine kunstfertige Visualisierung hebt: «[Alunque [la memoria que Cosme Lotti
hizo, A. W.] estd trazada con mucho ingenio, la traza de ella no es representable, por
mirar mas a la invencién de las tramoyas que al gusto de la representacién.»'*°
Auch wenn Calderdn viele biihnenbildliche und -technische Vorschldge Lottis fiir

185 Zieht Shergold seine Riickschliisse noch vorrangig aus jesuitischen Briefen, in denen zum Teil
verschiedene Stiicke verwechselt werden, zieht Ulla Lorenzo zudem noch die zuverléssige, da auf
Augeneugenschaft beruhende Korrespondenz aus der Feder des toskanischen Botschafters zurate,
vgl. Norman D. Shergold: The First Performance of Calderén’s El mayor encanto amor. In: Bulletin of
Hispanic Studies 35 (1958), S. 24-27 und Alejandra Ulla Lorenzo: Las fiestas teatrales del Buen Retiro
en 1635: el estreno de El mayor encanto, amor de Calderdn de la Barca. In: RILCE. Revista de Filologia
Hispdnica 29 (2013), S. 220-241.

186 Vgl. weiterfithrend John H. Elliott: The Count-Duke of Olivares. The Statesman in an Age of Decli-
ne. New Haven: Yale University Press 1986.

187 In der langen Uberschrift von Lottis Entwurf firmiert, genauer, Olivares’ Ehefrau als Auftrag-
geberin. Vgl. Cosimo Lotti: La Circe: Fiesta que se represento en el estanque grande del Retiro, inven-
cion de Cosme Lotti, & peticion de la Excelentisima Senora condesa de Olivares, Duquesa de San Lu-
car La Mayor, la noche de San Juan. In: Juan Eugenio Hartzenbusch (Hg.): Comedias de Don Pedro
Calderdn de la Barca. Coleccion mds completa que todas las anteriores. Band 1. 2. Auflage. Madrid: Ri-
vadeneyra 1851, S. 386—390, hier: S. 386. Alle weiteren Belege werden mit der Sigle [LAC] angefiihrt.
Hartzenbusch datiert samtliche historischen Dokumente félschlich auf die Jahre 1639/40.

188 Vgl. eingehend das Kapitel 3.3.2 dieser Arbeit.

189 Vgl. dazu auch J. E. Varey: Calderén, Cosme Lotti, Veldzquez, and the Madrid Festivities of 1636—
1637. In: Renaissance Drama 1 (1968), S. 253-282.

190 Pedro Calderén de la Barca: Carta del 30 abril 1630, zitiert nach: L. Rouanet: Un autograph inédit
de Calderon. In: Revue Hispanique 6 (1899), S. 196-200, hier: S. 197f.
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die finale Textvorlage der Auffiihrung tibernimmt, seien von mehreren Divergen-
zen'"! drei mit Bezug zum Umgang mit Magie hier exemplarisch naher erértert, um
im Vergleich dazu Calderdns inszenatorisches Konzept genauer zu konturieren: Die
erste Abweichung betrifft die Verwandlung von Odysseus’ Médnnern in Schweine,
die Calderdn — wie in der Zusammenschau mit den anderen beiden Stiicken spater
noch ausfiihrlicher zu zeigen sein wird — nur indirekt durch einen Botenbericht auf
die Biihne bringt, wohingegen Lotti in der Memoria eine direkte, darstellerische
Umsetzung vorsieht:'% Calderéns rein erzéihlerische Lésung demonstriert hier also
seine oben skizzierte Uberzeugung von der Vorrangigkeit des Wortes gegeniiber
der artifiziell herbeigefiihrten visuellen Erscheinung. Zweitens divergiert Lotti in
der Modellierung derjenigen Figur, die Odysseus aus Kirkes Liebes-Bann 16st: Beim
Szenographen handelt es sich um die allegorisierte Tugend, Virtud, bei Calderén um
den Geist des Achill, was ganz unterschiedliche Konnotationen hinsichtlich der
Handlungsanlage hervorruft, wobei an dieser Stelle jedoch vorerst allein Lottis Cha-
rakterisierung der Virtud interessiert. In seinem Entwurf heifst es dazu:

Y estando en esto ha de venir y aparecer de repente por el estanque la Virtud en forma y figura
de maga, sentada sobre una gran tortuga marina; y vista de Circe, por venir transformada en la
figura de una maga, grande amiga suya, se alegrara con ella, y le dard el parabién de su venida:
[...]: le preguntara Circe a la Virtud la causa que le ha movido & dejar sus estudios y entreteni-
mientos magicos por venirla a visitar; y ella le respondera que el fin de su venida han sido los
amores de Ulises, & quien desde que naci6 le tiene destinado para si [...]. [Circe] mandandole &
la Virtud que luego al punto se salga de la isla; mas ella no querra, sino es llevdndose consigo &
Ulises: con lo cual Circe rabiosa y enojada hara grandes conjuros, caractéres, figuras y encan-
tos para vencerla y echarla de alli, los cuales obrardn en el aire y en la isla grandes portentos
y vistas prodigiosas, que no podran hacer dafio alguno 4 la Virtud, la cual lo vencerd todo.
(LAC, S. 389)

191 Vgl. dazu Maria Teresa Chaves Montoya: Pedro Calderén de la Barca y Cosimo Lotti, la creaciéon
compartida: El mayor encanto, amor'y Los tres mayores prodigios. In: Dies.: El espectdculo teatral en
la corte de Felipe IV. Madrid: Ayuntamiento de Madrid, Area de Gobierno de las Artes 2004, S. 47-63,
bes. S. 49-57.

192 «[...] y Circe con el semblante grave y compuesto [...], estando presentes y admirados de tanto
suceso los timidos comparfieros de Ulises, hara que asegurados de una de aquellas damas, sean lleva-
dos & su trono y presencia, donde con el semblante agradable y engafioso, les preguntara quién son y
qué fin los ha traido a aquella isla. A que ellos responderan, [...] y ella, fingiendo compadecerse de su
desgracia y miseria, se le prometera; y bajando del trono donde hasta entonces estara colocada, he-
rird la tierra con la dorada vara, y al instante se levantara de ella una espléndida mesa, en cuyo con-
vite les hard ministrar una bebida en una copa dorada, que los transforme en cochinos, exceptuando
a uno de ellos [...]: y ella con rabia enojosa por la fuga del compatiero, herird los transformados en
cochinos con la vara, haciéndolos llevar 4 la caballeriza [...]» (LAC, S. 388).
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Indem Lotti die Tugend in Gestalt und Funktion einer Zauberin auftreten lésst, ver-
doppelt er das magische Personal auf der Bithne und fiihrt damit gleichzeitig eine
Amplifizierung der magischen Akte herbei — und zwar solcher, die die Schaulust
durch visuelle Performanz befriedigen. Calderén dagegen verzichtet auf eine zwei-
te Magierfigur, wenn auch nicht ganzlich auf ein spektakulédres Erscheinen Achills,
wobei dessen punktuellere Intervention in Form einer bloSen Mahnung an Odys-
seus rein sprachlicher Natur ist. Dass Calderén jedoch auch ganz gezielt auf visuelle
Effekte bei der Magieinszenierung setzt, belegt die dritte Divergenz zwischen Lottis
Memoria und dem Dramentext: Endet der Vorschlag des Italieners mit einer ge-
schlagenen Kirke, deren magisch konstruierte Welt weiterhin visuell effektreich
auf Geheif8 von Virtud entzaubert wird,'*® zeigt Calderén zwar auch die verlassene
Frau, doch geht sie als Magierin in einem letzten «(eigen-)méchtigen, das heifst ful-
minanten und selbsthestimmten, Zauberakt zugrunde. Eine Figurenzeichnung, die
hinsichtlich der Charakterisierung Kirkes auseinandertriftet, néhert die beiden &s-
thetischen Magiekonzepte Lottis und Calderdns im grofien Finale also mit dem ma-
gisch erwirkten Vulkanausbruch und dem Untergang von Kirkes Palast, die dem
Szenographen die Gelegenheit einer hochartifiziellen Feuerwerksinstallation ge-
ben, dennoch einander an: Auch in Calderons Version ist El mayor encanto, amor
noch immer ein groflangelegtes Barockspektakel.

Im Hinblick auf die weitere lebensweltliche Kontextualisierung des Stiicks steht
der Vergleich der beiden divergierenden Inszenierungsanweisungen als ein Ansatz-
punkt im Zentrum eines von zwei anderen Interpretationsstrangen, die die For-
schung bislang im Zusammenhang mit den besonders stark fokussierten Entste-
hungsbedingungen von El mayor encanto, amor ins Auge gefasst hat: Neben
Manuskriptfragen rund um den Calderén-Text als einem Ansatz wird eine mégliche
politische Lesart kontrovers diskutiert, in der ebenfalls bestimmte Magieanschau-
ungen relevant sind.’** Die Verfechter einer im Stiick verborgenen politischen Alle-
gorie schliefien, bei der Auftraggeberschaft des Conde-Duque de Olivares anset-
zend, von der im Lotti-Entwurf angelegten Identifizierung des valido mit der Figur

193 «[...] volvera Circe desesperada, mesados sus cabellos, y haciendo extremos lastimosos; y viendo
4 Ulises abrazado de la Virtud, se volverd 4 él, y le dird, si eran aquellas las finezas, los amores, las
promesas y los halagos con que asistiéndola y enamorandola, le aseguraba de su firmeza y puntua-
lidad; y le pedird no la deje, y se valdré para esto de grandes halagos, y asimismo de amenazas, de las
cuales, burlandose la Virtud, le dird que no solo & su pesar ha de sujetar & Ulises; pero que por hacer
mayor su trofeo, se ha de llevar todo lo que tiene encantado en la isla, en cuya ejecucion hara que se
desgajen los arholes, y que de sus troncos y concavidades salgan aquellos» (LAC, S. 390).

194 Eine Zusammenfassung der Standpunkte mit einem Versuch ihrer Versohnung findet sich in
Frederick A. de Armas: Claves politicas en las comedias de Calderén: El caso de El mayor encanto
amor. In: Anuario Calderoniano 4 (2011), S. 117-144.
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der Tugend auf eine ebenfalls allegorische Bedeutungsschicht — und eine bewusste
figurale und konnotative Verschiebung — in Calderdns Text: In diesem werde der
<hechicero» Olivares, der Initiator der kostspieligen Umgestaltung des Palacio del
Buen Retiro und seiner Parkanlagen, durch die (be-)triigerische Kirke auf ihrer Zau-
berinsel reprasentiert, die Odysseus — im politischen Bilde: Philipp IV. — zu allerlei
ausschweifenden Geniissen verfiihre.'> Mit iiberzeugenden Argumenten haben die
Gegner einer solchen These die Unmoglichkeit bewiesen, dass Calderén seine Text-
version gezielt mit einer derart kritischen Semantik unterlegt haben kénnte.' Ist
die (autorseitig gewollte) Assoziierung historischer Personen mit Dramenfiguren
auf Handlungsebene demnach mit einigem Recht auszuschlieRen — was im Ubrigen
durch die zeitgendssische Rezeption (bzw. Nichtrezeption einer solchen Deutung)*®’
bestatigt wird —, gilt Gleiches jedoch nicht fiir die magischen Allusionen, Verdich-
tungen und Uberlagerungen im Kontext der Auffithrung, die ihrerseits politische
Botschaften, diese aber nach offiziellem Willen, transportieren: In dieser Lesart mit
verschobenem Akzent ist nicht Olivares der Hexer»'*® (bzw. er ist es nur hdchst in-
direkt in dem Sinne, in dem er fiir die <Barockisierung> des Retiro-Palasts sowie der
Schlossgarten samt prachtvoller Neuanlage eines kunstlichen Sees verantwortlich
zeichnet),"® sondern der Szenograph Cosme Lotti, der bei seinen Zeitgenossen glei-

195 Vgl. Susana Hernandez Araico: Génesis oficial y oposicion politica en El mayor encanto amor. In:
Romanistisches Jahrbuch 44 (1993), S. 307-322, Margret R. Greer: Art and Power in the Spectacle
Plays of Calderon de la Barca. In: Publications of the Modern Language Association 104 (1989),
S. 329-339 und Dies.: Los dos cuerpos del rey en Calderoén: El nuevo palacio del Retiro y El mayor en-
canto, amor. In: Antonio Vilanova (Hg.): Actas del X congreso de la Asociacion Internacional de Hispa-
nistas. Rom: Bulzoni 1992, S. 975-984.

196 Vgl. exemplarisch Santiago Ferndndez Mosquera: El significado de las primeras fiestas cortesa-
nas de Calderdn de la Barca. In: Manfred Tietz / Gero Arnscheidt (Hg.): Calderdn y el pensamiento
ideoldgico y cultural de su época. XIV Coloquio Anglogermamo sobre Calderdn, Heidelberg, 24-28 de
julio de 2005. Stuttgart: Steiner 2008, S. 209-232.

197 Vgl. Ferndndez Mosquera: El significado de las primares fiestas cortesanas, S. 220-224.

198 Von seinen politischen Gegnern und mehreren anonymen Schriften (unter anderem Delitos y
hechicerias que se imputan a el Conde Duque de Olivares, 1643) befordert, sind in der Bevélkerung
zahlreiche Geriichte in Umlauf, nach denen Olivares, um die Gunst des Konigs zu erlangen und zu
erhalten, nicht nur auf die Dienste von hechiceras zuriickgegriffen, sondern auch selbst stets einen
eigenen Geist, Zeichen seiner nigromantischen Machenschaften, mit sich geftihrt haben soll, vgl.
Gregorio Marafion: El Conde-Duque de Olivares. La pasion de mandar. 25. Auflage. Madrid: Espasa-
Calpe 1992, S. 190-211 und Eva Lara Alberola: El conde-duque de Olivares: magia y politica en la corte
de Felipe IV. In: Studia Aurea 9 (2015), S. 565-594.

199 Zum Retiro-Projekt, seiner Entwicklung und seiner Komponenten vgl. grundlegend Jonathan
Brown / John H. Elliott: A Palace for a King. The Buen Retiro and the Court of Philipp IV. Revised and
Expanded Edition. New Haven: Yale University Press 2003 und Luis M. Aparisi Laporta (Hg.): El Par-
que del Buen Retiro. Madrid: Instituto de Estudios Madrilefios 2011.
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chermafRen, allerdings ins Positive gewendet, als <hechicero> bekannt ist.*°® Der
ebenfalls mit dem Neuentwurf des Parks betraute Lotti, eigentlich Gartenarchitekt
und Brunnenmeister,?” setzt in seiner weiteren Funktion als Bithnenbildner und
Maschinist Garten und See in einer prachtvollen Theaterillusion perspektivisch und
technisch — gleichsam «magisch> — in Szene: Es sind seine optischen Arrangements
und maschinellen Konstruktionen, die Kirkes innerfiktionale Magie und das wun-
derbare Setting in die Form einer magia artificialis tiberfithrt, auferfiktional zu ih-
rer wirkungsasthetischen Entfaltung bringen. Dass diese Absicht gegliickt ist, wird
etwa durch einen zwei Tage nach der Auffiihrung entstandenen Brief eines jesuiti-
schen Augenzeugen belegt:

Antes de ayer se hicieron las tramoyas en el Buen Retiro, [...]. Hicieron en medio del estanque
un tablado grande, y en é] un bosque muy espeso con grandes montafias y arboles, fuentes, vol-
canes de fuego. La comedia fue: Los encantos de Circe, [...] en la cual hubo grande variedad de
aventuras con excelentes tramoyas y muy exquisitas; [...] la riqueza de los vestidos fue increi-
ble, y la variedad de las cosas prodigiosa; durd seis horas, y se acabo a la una de la noche. La
costa se deja al juicio, que por ser bueno el del piadoso lector, vera cuanta puede ser.”%>

Dass der anonyme Verfasser gerade die Bithnenmaschinerie und die szenische Aus-
stattung in seiner Beschreibung hervorhebt, bezeugt den bleibenden Eindruck, den
die visuelle Seite des sechsstlindigen Spektakels bei den Zuschauern hinterlassen
hat. Das Verschweigen der Kosten im letzten Satz, die angesichts der zur Schau ge-
stellten Pracht, so ist zu folgern, immens gewesen sein miissen,?® tragt dazu bei, die
Imagination des bzw. der Adressaten zusatzlich anzuregen. Die kultur- und macht-
politische Auflenwirkung der Vorstellung, bei der die gesamte spanische Hofgesell-
schaft sowie Wirdentrager und Gesandte europdischer Firstenhéfe zugegen
sind,?** ist dementsprechend enorm: Mit der durch den <hechicero> Cosme Lotti ef-
fektvoll begleiteten Auffithrung von EI mayor encanto, amor erbringt die spanische

200 Ruth S. Lamb: La influencia italiana en la escenografia espafiola del Siglo de Oro. In: Manuel
Criado de Val (Hg.): Lope de Vega y los origenes del teatro espaiiol. Actas del I Congreso internacional
sobre Lope de Vega. Madrid: Edi-6 1981, S. 311-319, hier: S. 315.

201 Vgl. dazu ausfiihrlich das Kapitel 3.3.2 dieser Arbeit.

202 Carta de Madrid, del 31 de julio de 1635. In: Memorial histdrico espafiol: De documentos, opuscu-
los y antigiiedades que publica la Real Academia de la Historia. Band 13: Cartas de algunos PP. de la
Compatiia de Jestis entre los afios 1634 y 1648. Madrid: Imprenta Nacional 1861, S. 224.

203 Ulla Lorenzo beziffert die Kosten auf 4.000 escudos, die vor allem fiir die weitrdumige Beleuch-
tung und die hohe Anzahl an Schauspielern anfielen, vgl. Ulla Lorenzo: Las fiestas teatrales del Buen
Retiro en 1635, S. 230.

204 So etwa nachweislich der toskanische Botschafter Francesco von Medici und sein Sekretar Ber-
nardo Monanni, deren Korrespondenz tiber das Ereignis tiberliefert ist, vgl. Ulla Lorenzo: Las fiestas
teatrales del Buen Retiro en 1635.
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Monarchie — und daran kann auch ein schnell unter Kontrolle gebrachtes Feuer®®
wahrend der Darbietung nichts d&ndern — wie auch schon bei den Palastinszenie-
rungen im Medea-Kapitel gesehen®® einen eindrucksvollen Nachweis ihrer kul-
turellen Hegemonie und ihrer anhaltenden Machtfiille in einer politisch krisenhaf-
ten Zeit.

Jenseits dieses hofisch-festlichen GrofSereignisses ist das Kirke-Stiick Calderéns,
der sich ebenfalls als weiterer <hechicero> — wie noch zu zeigen ist, als Produzent ei-
ner Wortmagie — bezeichnen liefle, im letzten Jahrhundertdrittel fiir eine Corral-
Bithne adaptiert worden, wie als Nebenerkenntnis aus dem zweiten entstehungs-
geschichtlichen Interpretationsansatz, der Manuskriptforschung,®’ hervorgeht.
Anhand der auf November 1668 datierten handschriftlichen Eingriffe, die aufier
vom Kopisten von Calderdn selbst und mdglicherweise vom Direktor der Theater-
truppe (Antonio de Escamilla) stammen,?*® lassen sich die Unterschiede der beiden
sehr verschiedenen Inszenierungsumstiande von 1635 und ca. 1668/69 sowie deren
Einfluss auf die Magiedarstellung zum Abschluss der historisch-lebensweltlichen
Kontextualisierung bestimmen: Neben einer publikumsgerechten Anpassung der
Sprache, der generellen Kiirzung langer monologartiger Rede und der Tilgung kul-
teranistischer Verse,”® fillt in der iiberarbeiteten Textfassung, dem Inszenierungs-
plan einer neuen Erzeugungsstrategie, eine starke Zurickdrangung der Bihnen-
maschinerie auf — sehr wahrscheinlich, um das Stiick an die (bescheideneren)
technischen Gegebenheiten des Corral anzupassen. Dies hat entscheidende Auswir-
kungen auf das Finale, in dem, wie oben erértert, Kirkes Magie mit ihrem Unter-
gang in der Palastvorfithrung 1635 einen spektakuldren Hohepunkt erreicht. In der
Inszenierung von 1668/69 wird das Ende der Zauberin nicht von der Zerstérung ih-

205 Vgl. Chaves Montoya, Pedro Calderén de la Barca y Cosimo Lotti, la creacién compartida, S. 56
und Ulla Lorenzo: Las fiestas teatrales del Buen Retiro en 1635, S. 230.

206 Vgl. eingehend die Ausfithrungen im Kapitel 4.1.1 dieser Arbeit.

207 El mayor encanto, amor ist durch zwei Manuskripte tiberliefert, von denen eines (Ms. B2614) in
der Hispanic Society of America (Akt I und II) und eines (Ms. 21.264) in der Biblioteca Nacional de
Esparfia (Akt III) aufbewahrt wird. Zu den Problemstellungen der Handschriftenforscher zéhlt in den
letzten Jahren vor allem die Identifizierung bzw. korrekte Zuordnung einer Kopistenhandschrift,
die — so der mehrheitliche Tenor unter den Experten —, anders als vormals angenommen, nicht
(dem Barockdramatiker) Matos Fragoso zuzuordnen ist, vgl. Manuel Sdnchez Mariana: Un manu-
scrito calderoniano desconocido (con una digresién sobre autégrafos de Matos Fragoso). In: Revista
de Literatura 46 (1984), S. 121-130 und Fernando Rodriguez-Gallego: Sobre el texto de EIl mayor en-
canto, amor: A proposito de un manuscrito de 1668. In: Anuario Calderoniano (2008), S. 285-315.
208 Vgl. Santiago Ferndndez Mosquera / Alejandra Ulla Lorenzo: Las manipulaciones del manuscri-
to parcialmente autdgrafo de El mayor encanto, amor: tres manos reescriben para el corral. In: Bul-
letin of Spanish Studies 94 (2017), S. 1287-1315, hier: S. 1310 und S. 1315.

209 Vgl. ebda., S. 1291-1294.
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res Palasts infolge eines magisch herbeigefiihrten Vulkanausbruchs begleitet, sie
geht vielmehr, was schauspielerisch und ohne komplexere Technik realisierbar ist,
in den Wellen des Meers unter.?’° Doch nicht nur bithnentechnisch-visuell erfahrt
die Magie bei der Projektierung fiir den Corral eine partielle Riicknahme, auch die
verbale Illusionserzeugung wird in einigen Fallen beschnitten. So fehlen dem Ent-
wurf von 1668 etwa die Verse,"! in denen Arsidas, als er seine Manner zum Kampf
aufruft, die von Kirke beschworenen Geistererscheinungen beschreibt und sie da-
mit vor dem inneren Auge der Zuhorer entstehen lasst:

No temais, no temais nada,

que esos monstruos incultos

son fantasticas formas, que no bultos;
no hay que temer estragos

que sus heridas solo son amagos,
que, tarde ejecutadas,

se quedan en el aire sefialadas.?™*

Die gewandelte Darstellung von Magie in der Corral-Version von El mayor encanto,
amor lasst die visuelle und rhetorische Artifizialitat der héfischen Auffithrung in
der Rickschau demnach umso deutlicher hervortreten. Dass diese Artifizialitat
ebenso in Calderéns Handlungskonzeption und Figurencharakterisierung feststell-
bar ist, wird nun durch einen Vergleich der Retiro-Fassung mit der comedia de
colaboracion Polifemo y Circe und der Tragikomodie Ulysse dans lile de Circé auf-
gezeigt.

Kirke zwischen Kunst und Wissen, Rhetorik und Performanz, Spanien und
Frankreich

Odysseus’ Abenteuer auf der Kirke-Insel und mit der Zauberin sind nicht nur von
Calderon allein, in der fiesta palaciega, sondern auch ca. fiinf Jahre zuvor von ei-

210 Vgl. Alejandra Ulla Lorenzo: El legado manuscrito de El mayor encanto, amor: Ejemplo de adap-
tacién calderoniana. In: Pierre Civil / Francoise Crémoux (Hg.): Actas del XVI Congreso de la Asocia-
cion Internacional de Hispanistas. Nuevos caminos del hispanismo: Paris, del 9 al 13 de julio de 2007.
Madrid / Frankfurt: Iberoamericana / Vervuert 2010, o. S. Wiirde der Untergang biihnentechnisch
begleitet, wére beispielsweise die Umsetzung durch einen escotillon denkbar.

211 Vgl. Fernandez Mosquera / Ulla Lorenzo: Las manipulaciones del manuscrito parcialmente au-
tégrafo de El mayor encanto, amor, S. 1310-1311.

212 Pedro Calderdn de la Barca: El mayor encanto, amor. Edicion critica de Alejandra Ulla Lorenzo.
Madrid / Frankfurt: Iberoamericana / Vervuert 2013, S. 283. Die Folgezitate werden im Fliefdtext mit
Sigle [MAY] belegt.
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nem Autorentrio bearbeitet worden, zu dem neben ihm Antonio Mira de Ames-
cua®® und Juan Pérez de Montalban gehdren,®™* die jeweils einen der zwei ersten
Akte ibernehmen. In Frankreich ist der Stoff unter anderem 1648 von Claude Boy-
er’ bearbeitet worden. Im Hinblick auf den Einstieg der drei Stiicke fallen zu-
nichst einige landerspezifische Kontextunterschiede auf: Kommt der Ulises der
spanischen Comedias mit seiner Mannschaft nach einem Schiffbruch®® erst auf
Kirkes Insel an — ein deutliches Indiz dafiir, dass sich Calderén bei der Handlung
seines spateren Palastschauspiels (grob) an Polifemo y Circe orientiert hat —, sind
der griechische Held und seine Manner in der franzdsischen piéce a machines be-
reits seit einem Jahr Gdste der Zauberin. Die Unterschiede in den Ausgangsbedin-
gungen schreiben sich in der Raumsemantik®"’ fort, die zugleich die divergierenden
franzosisch-spanischen Tendenzen auf der tibergeordneten Ebene der Semantisie-
rung des Stoffs offenbart: Bei Boyer wird Kirkes Insel — dufSerst positiv — als ein-
ladende Gegend voller sinnlicher Geniisse gestaltet: Es herrscht «Sinnenfreude> im
wahrsten Wortsinne, die als dsthetische Erfahrung die (barocke) Augenlust der Zu-
schauer bei der Vorfithrung befriedigen soll:

213 Zu Mira de Amescua, der auch El esclavo del demonio verfasst hat, vgl. auch das Kapitel 5.2.2 die-
ser Arbeit.

214 Vgl. grundlegend Maria Grazia Profeti: Montalbdn: un commediografo dell’eta di Lope. Pisa: Uni-
versita di Pisa 1970, vgl. auch Victor Dixon: New (and Ancient) Lights on the Life of Juan Pérez de
Montalban. In: Bulletin of Spanish Studies 90 (2013), S. 509-534.

215 Vgl. grundlegend Clara Carnelson Brody: The works of Claude Boyer. New York: King’s Crown
Press 1947, vgl. ferner Aurore Gutierrez Laffond: Les débuts de Claude Boyer: Des affaires diocésai-
nes d’Albi a une carriére d’auteur dramatique a Paris. In: Revue d’histoire littéraire de la France 108
(2008), S. 37-50 sowie Pauline Debienne: Commentaire critique. In: Claude Boyer: Ulysse dans l’ile de
Circé ou Euryloche foudroyé. Edition critique établie par Pauline Debienne. Paris: Université Paris-
Sorbonne 2007, hier: das Unterkapitel Biographie de Claude Boyer, o. S.

216 Neben offensichtlichen stofflichen und entstehungsgeschichtlichen Ubereinstimmungen zu Po-
lifemo y Circe finden sich am Anfang von El mayor encanto, amor, der unwetterbegleiteten Ankunft
in einer ungastlichen Fremde, weitere Parallelen zu Calderéns bekannter philosophischer Comedia
La vida es suefio (ebenfalls 1635), die ihrerseits wieder an Géngoras Soledad primera angelehnt ist,
vgl. Fausta Antonucci: El comienzo de La vida es suefio y La soledad primera de Géngora. In: Anuario
Calderoniano 7 (2014), S. 33-51. Zeigt dieses Geflecht von Abhéngigkeiten einerseits den im spa-
nischen Theaterbetrieb notwendigen Riickgriff auf rekurrente Motive und Handlungsschemata, de-
monstriert es andererseits Calderdns kulteranistische Pragung.

217 Vgl. zu den folgenden Ausfithrungen auch Anna Isabell Worsdorfer: Machtige Zauberin, verlas-
sene Frau — verweichlichte Helden, dominierende Manner. Geschlechteridentititen in Bewegung
am Beispiel barocker Kirke-Dramen. In: Milan Herold / Claudia Jacobi (Hg.): Geschlechter(re)insze-
nierungen im Drama des 16.-20. Jahrhunderts in der Romania. Berlin: PhiN 2021, S. 92-108, hier:
S. 100f.
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Tout semble naistre ici pour le charme des yeux.
Ici mille beautez épuisent leurs adresses,

Pour enchanter nos soins et tromper nos tristesses,
Et leur Reyne sur tout par des charmes puissans
Seme icy mille appas pour le plaisir des sens.*®

Dagegen findet sich der spanische Odysseus mit seinen Gefolgsleuten in beiden Dra-
men in einer wilden, menschenfeindlichen Gegend wieder, wie Acis’ Ausruf bei Mi-
ra de Amescua im ersten Akt des Gemeinschaftsstiicks beispielhaft belegt: «Horror
dan estas selvas».?'® Diesen Settings sind die Untertone der moralisierenden, Kirkes
Sinnlichkeit verurteilenden Lesart deutlich inhédrent, die auch in den weltlichen
Stiicken aus der Feder der Spanier nie ganz fehlen.”°

Innerhalb der Ausgangsarrangements kommt es jeweils zur ersten Vorstellung
der Zauberin. Bei Boyer geschieht diese nach einem ersten kurzen, aber noch nicht
wesenskennzeichnenden Auftritt Kirkes iiber eine Fremdcharakterisierung durch
Euriloche, einen von Odysseus’ Mdnnern, dem in der franzosischen Tragikomodie
die Antagonistenrolle zukommt. In dramatischer Perspektive ist die Zauberin den
Griechen schon seit geraumer Zeit bekannt, in lebensweltlicher Perspektive kennen
sie die Zuschauer, als Biihnenfigur, auch bereits mit einiger Wahrscheinlichkeit,
namlich inshesondere aus Durvals tragicomédie, auf die Boyer rekurriert,”! sodass
deren Prasentation fiir den einzigen Neuankémmling, Périmede, der Ulysse eine
Nachricht von seiner Ehefrau Penelope iiberbringt,””* in wenigen Strichen erfolgt:
Unter Verweis auf Kirkes «art merveilleux» und ihre «divins effets» (ULY, V. 315)
streift Euriloche die Tierverwandlung seiner Kameraden, um danach auf einen vo-

218 Claude Boyer: Ulysse dans Uile de Circé ou Euryloche foudroyé. Edition critique établie par Pau-
line Debienne. Paris: Université Paris-Sorbonne 2007, V. 68-72. Da diese Textausgabe keine Seiten-
zahlen besitzt, werden als Beleg die Verszahlen angegeben. Fortan werden Zitate aus diesem Stiick
unter der Sigle [ULY] getatigt.

219 Antonio Mira de Amescua / Juan Pérez de Montalban / Pedro Calderdn de la Barca: Polifemo y
Circe. In: Antonio Mira de Amescua: Teatro completo. Band 6. Edicién coordinada por Agustin de la
Granja. Granada: Universidad de Granada 2017, S. 565-656, hier: S. 567. Textbelege aus dieser Come-
dia erscheinen nachfolgend im Haupttext mit der Sigle [POL].

220 Vgl. Angel Valbuena-Briones: Eros moralizado en las comedias mitolégicas de Calderén. In: Mi-
chael D. McGaha (Hg.): Approaches to the Theater of Calderén. Lanham: University Press of America
1982, S. 77-93, zur allegorischen Lesart von El mayor encanto, amor vgl. auch den folgenden Artikel,
der die Problematik von der Perspektive des Bruchs aus betrachtet: Jane K. Brown: The Queen of the
Night and the Crisis of Allegory in The Magic Flute. In: Goethe Yearbook 8 (1996), S. 142-156.

221 Vgl. Brody: The works of Claude Boyer, S. 114 und Debienne: <Une source moderne: Les Travaux
d’Ulysse de Durval> aus: Dies.: Commentaire critique, o. S.

222 Das geschriebene Wort Penelopes als Reflex der ratio steht dem sinnlichen Gesang Kirkes, der
passio, gegentiber.
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rausgehenden, freilich irreversiblen (Gift-)Zauber und auf Kirkes Vorgeschichte
einzugehen:*?

Par ce mesme pouvoir cette Reyne outragee

D’un infidelle époux autrefois s’est vangee,

Et par la mort du Roy le Scythe furieux

La chassant de son trone, elle vint dans ces lieux,

Ou trouvant Phaétuse en sa premiere enfance

Sans peine elle occupa la supreme puissance,

Les plus grands de l’estat imputant a bonheur

De luy voir gouverner "Empire de sa sceur. (ULY, V. 321-328)

Dem Vertreibungs- bzw. Fluchtnarrativ setzt Phaétuse wenig spater, im Gesprach
mit ihrem Geliebten Elpenor, einem weiteren von Odysseus’ Ménnern, eine alterna-
tive Geschichte entgegen: «Seur que si pour ranger le Scithe & son devoir / Circé
n’elt dedaigné d’user de son pouvoir, / Toute la terre a fuir ne 'auroit pas reduite, /
Ce fut une retraite, et non pas une fuite» (ULY, V. 487-490). Ihre Halbschwester sei
des barbarischen Volkes und des unwirtlichen Klimas tiberdriissig geworden und
habe sich aus diesem Grund auf ihrer Insel niedergelassen. Ungeachtet der unter-
schiedlichen Auslegung von Kirkes Beweggriinden fiir den Ortswechsel bleibt
vorerst festzuhalten, dass beide Figuren Kirke als der Zauberkunst méchtige Magie-
rin charakterisieren, deren Konnen gottlichen Ursprungs ist und ihr damit eine gro-
3e Macht verleiht, die auch die magische Kontrolle tiber Normalsterbliche ein-
schliefdt.

Ein etwas anders gelagertes Bild zeichnen dagegen das Autorentrio und Calde-
rén von Kirke,”* die sich jeweils in einer langen, rhetorisch ausgefeilten Rede dem
ankommenden Ulises selbst als maga vorstellt. Zwar ist sie auch in den spanischen
Stiicken gottlicher Abstammung — in El mayor encanto, amor mythosgemafs Helios-
tochter, in Polifemo y Circe eine Gemeinschaftsschopfung der hochsten Gotter des
Olymp** —, doch scheint der Vater bzw. scheinen die Gétter Kirke die Zauber-

223 Bei Homer ist die Totung ihres Ehemanns, des Konigs der Sarmaten (Skythen), vor der Nieder-
lassung auf der Insel belegt.

224 Vgl. zu den folgenden Ausfithrungen auch Anna Isabell Worsdorfer: Zauberworte. Zur Rolle der
Sprache bei der Inszenierung von Magie am Beispiel von Pedro Calderén de la Barca (El mayor en-
canto amor, 1635) und Thomas Corneille (Circé, 1675). In: Comparatio. Zeitschrift fiir Vergleichende
Literaturwissenschaft 10 (2018), S. 107-123, hier: S. 115f.

225 «[...] en Colcos me engendraron / todos los planetas juntos, / [...] La luna, siempre inconstante, /
de tal suerte se dispuso, / que la inclinacién dudosa / llega con ciencias Mercurio. / Diéme Venus her-
mosura, / y el bello planeta rubio / tesoros que desprecié; / Marte el corazon robusto; / Jupiter los
pensamientos / en mi ha engendrado; que juzgo / que aunque adornados se vieran, / no lo estimaran
en mucho» (POL, S. 580f.).
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macht nicht per se vererbt zu haben, hat sie sich diese doch erst durch Studium
selbst angeeignet, wie es in beiden Comedias gleichermafien heifdt (Kursivierung
A W)

Prima naci de Medea De las ciencias mas me agrada

en Tesalia, donde fuimos la mdgica, que quien arguyo
asombro de sus estudios por caracteres y sombras

y de sus ciencias prodigio, todos los casos futuros.

porque, ensefiadas las dos Desta he aprendido y no sé

de un gran magico, nos hizo si fue estudiada con gusto

docto escandalo del mundo, que en breve tiempo asombraron
sabio portento del siglo, mi memoria y mi discurso.

que en fin las mujeres, cuando Por darme a mi inclinacién,

tal vez aplicarse han visto dejo el poblado y procuro

a las letras o a las armas, las soledades, en quien

los hombres han excedido. (MAY, S. 174) siempre maravillas busco. (POL, S. 581)

In ihrer Selbstcharakterisierung, die hier und im Weiteren untbersehbare Paralle-
len mit Medeas Vorstellung in Calderdéns Los tres mayores prodigios (1636) auf-
weist,”?® definiert Kirke ihre Magie — anders als sie es bei Boyer tut («art merveil-
leux», Kursivierung A. W.) — als erlernbare Wissenschaft, als scientia: Sie erwirbt
ihr zuvor unbekanntes Wissen.””” Demgegeniiber scheint es sich bei der Magie von
Boyers Kirke, ganz in Analogie zu den franzoésischen Medeas, um eine Kunst, eine
ars, und bei ihrer aufSergewohnlichen Fahigkeit um eine genuine, das heifst angebo-
rene Kunstfertigkeit zu handeln: Diese Kirke wendet ureigenes Konnen an. Mit die-
ser grundsatzlich differierenden Wesensbestimmung riickt das Skandalon des
weiblichen Studiums in den spanischen — starker moralisierenden — Stiicken deut-
lich in den Vordergrund. Durch ihre Bildung — statt durch gottliche Gabe — wirkt
Kirke vor allem in El mayor encanto, amor auch wegen der (im obigen Zitat anklin-

226 Vgl. das Kapitel 4.1.1 dieser Arbeit. Der Schematismus bei der epideiktischen Magierinnenvor-
stellung ergibt sich zwangslaufig durch das hohe Tempo bei der Dramenproduktion im spanischen
Theaterbetrieb. Der genealogische Fehler «prima naci de Medea» im Einzelstiick tritt bereits im Ge-
meinschaftsstiick auf (vgl. POL, S. 579) und zeugt ebenfalls von der textlich engen Orientierung von
El mayor encanto, amor an der vorausgehenden Comedia.

227 Vgl. dazu auch Gémez Jiménez: Proyeccion del mito de Circe, S. 467f.
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genden) Genderkomponente®® sehr viel menschlicher,’ was aber nicht bedeutet,

dass sie bei Calderén weniger machtig als in den beiden Vergleichsdramen er-
scheint. Kirkes Rhetorik entfaltet sich in beiden Comedias in einer langen Epideixis,
einer Lobrede auf die eigenen magischen Potenziale, die, wie schon von Calderéns
Medea bekannt ist, einerseits die einer Naturphilosophie®® nahekommende magia
naturalis, andererseits die Schwarze Magie umfassen. In EIl mayor encanto, amor et-
wa heifdt es unter anderem zur natiirlichen Magie:

No te digo que estudié

con generoso motivo
matemadticas, [...]

[...] no te digo que al cielo

los dos movimientos mido, [...]
no te digo que del sol

los veloces cursos sigo [...]

no que de la luna observo

los resplandores mendigos, [...]
no te digo que los astros,

bien errantes o bien fijos,

en ese papel azul

son mis letras; solo digo

que esto, aunque es estudio noble,
fue para mi ingenio indigno,
pues pasando a mas empefios
la ambicion de mi albedrio,

el canto entiendo a las aves

y a las fieras bramidos,

siendo los dos para mi

agueros o vaticinios;

cuantos pajaros al aire

vuelan, ramilletes vivos,
dando a entender que se llevan
la primavera consigo,
renglones son para mi

ni sefialados ni escritos.

La armonia de las flores,

228 De Armas geht aufgrund von Kirkes Bildung, mit der sie eine Geschlechtergrenze klar tiber-
schreitet, sogar so weit, sie als (fiir die damalige streng patriarchalische Gesellschaftsordnung ge-
fahrliche) anujer varonil zu bezeichnen. Vgl. Frederick A. de Armas: Metamorphosis in Calderdn’s
El mayor encanto, amor. In: Romance Notes 22 (1981), S. 208-212, hier: S. 148.

229 Diese Einschatzung gibt auch Paetz — trotz der Gottergenealogie — fiir die «gebildete> Zauberin
aus Polifemo y Circe ab. Vgl. Paetz: Kirke und Odysseus, S. 98.

230 Vgl. Jonathan Ellis: The Figure of Circe and the Power of Knowledge. Competing Philosophies in
Calderén’s El mayor encanto, amor. In: Bulletin of Spanish Studies 87 (2010), S. 147-162.
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que en hermosos laberintos

parece que es natural,

sé yo bien que es artificio,

pues son imprenta en que el cielo
estampa raros avisos. (MAY, S. 175ff.)

Kirke beginnt ihr magisches Selbstlob vor Odysseus mit einer anaphorisch wieder-
holten Litotes («no te digo»), die vermeintlich die Bescheidenheit der Zauberin zum
Ausdruck bringt. In ihrer Préteritio, der Verbalisierung des Nichtsagens, berichtet
sie gerade doch tiberaus wortreich von ihren diversen Studien, sodass ihre nahezu
unendliche Wissensfiille umso deutlicher zum Vorschein kommt. Ihre magischen
Kenntnisse, fiir die sie die auch akademisch etablierten Disziplinen der Mathematik
und Astronomie als eine Art von Hilfswissenschaften in den Dienst nimmt, be-
schreibt Kirke dezidiert im Wortfeld von Buchgelehrsamkeit und Schriftlichkeit, so-
dass einmal mehr der Studiencharakter ihrer Magie hervortritt: Sternenkonstella-
tionen, Vogelformationen und Pflanzengebilde («papel azul», «letras», «renglones»,
«imprenta») stellen fiir Kirke «Texte> der Natur dar, deren geheime Botschaften sie
lesen und zu entschltisseln imstande ist. Die von Mira de Amescua gestaltete Zaube-
rin présentiert sich in Polifemo y Circe analog. Bereits vor dem Aufeinandertreffen
mit Odysseus dienen ihr die erlernten astrologischen und naturmagischen Fahig-
keiten dazu, die Identitdt des Neuankdmmlings hellseherisch zu ermitteln:

Maés culto y deidad prevengo
al curso de las estrellas,
porque he sabido por ellas
quién es el huésped que tengo.
[...]los pajaros cuanto cantan
y cuando braman las fieras,
Ulises dicen [...]. (POL, S. 571)

Auch hinsichtlich der Schwarzen Magie erweist sich Kirke in beiden Comedias, wie
sie selbst von sich sagt, als bewanderte Gelehrte, die sdmtliche Unterkategorien
vom Handlesen (Quiromantik) bis hin zur Totenbeschworung (Nekromantik) (vgl.
MAY, S. 177f,; vgl. POL, S. 582) beherrscht, die bei Mira de Amescua noch zusatzlich
in die Mantiken der vier Elemente aufgefichert erscheint.”! Die lange rhetorische
Vorstellung macht eines deutlich: Noch bevor Kirke ihren ersten Zauber auf der

231 Vgl. Alvaro Ibafiez Chacén: Tradicién y mitologia clésicas en Polifemo y Circe, I: Primera Jorna-
da, de Antonio Mira de Amescua. In: Elvira. Revista de Estudios Filoldgicos 4 (2004), S. 37-104, hier:
S. 74f. Im Wortlaut heifdt es bei Mira de Amescua: «En el agua presento / lo ausente, aunque en el
profundo / se esconda, porque de mi / ningun lugar hay seguro. / En el viento, de las formas / retrato
aparentes bultos, / en él puedo hacer que vuelen / todos esos montes juntos. / Con lenguas mudas res-
ponde / el fuego a lo que pregunto, / cuando letras de centellas / escribe en papeles de humo. / De la
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Biihne realisiert hat, ist sie durch das Wort — ihr eigenes bei den Spaniern, jenes aus
fremden Miindern bei Boyer — in allen drei Stiicken als méchtige maga etabliert.

Zum performativen Beweis ihrer magischen Fahigkeiten kommt die Zauberin
im weiteren Handlungsverlauf. Thre magischen Akte stehen nun - vorerst noch oh-
ne die stoffkonstitutiven Tierverwandlungen — zur weiteren Charakterisierung Kir-
kes im Zentrum. Eine darstellerische Kostprobe der von ihr behaupteten Beherr-
schung der Naturgewalten gibt Kirke in den spanischen Stiicken jeweils am Ende
des zweiten Akts. In Polifemo y Circe inszeniert der zustandige Pérez de Montalbdn
ein Erdbeben, das Kirke auslost, um Ulises von seiner neuen Liebe Irene, einer ihrer
Dienerinnen und ein Ebenbild Penelopes (Odysseus Ehefrau), zu trennen. Die Effek-
te ihres magischen Wirkens, das den finalen Untergang antizipiert, werden von den
Protagonisten folgendermafien in Worte gefasst:

ULISES: Parece, Irene hermosa,
que la tierra turbada o revoltosa
se altera y se enfurece.
TURBELINO: Todo junto el palacio se estremece.
IRENE: Algun dafio recelo.
TisBE: Sin duda el sitio se nos viene al suelo.
IRENE: Arrimate a esa reja [...]
Vuela la reja con Ulises y Turselino y hiindense Irene y Tisbe en el tablado [...]. (POL, S. 628)

Bilden die Reaktionen der Anwesenden in einer Wortkulisse den Fortgang von Kir-
kes Angriff ab, wird das magische Geschehen auch bithnentechnisch umgesetzt. Im-
plizit lassen die Aussagen der Figuren — als indirekte Biihnenanweisungen — die
akustische und visuelle Illusionsunterstutzung des Bebens (letztere etwa durch Be-
wegung der Vorhinge) vermuten.*? Bithnentechnisch-visuell und damit unmittel-
bar wird der Hohepunkt realisiert: Wahrend Kirkes Dienerinnen in der Versen-
kung - via escotillén im Biihnenboden — verschwinden, wird das Gitter, an dem
sich Ulises und der gracioso Turbelino festhalten, per Hebevorrichtung nach oben
bewegt. Die Inszenierung im Corral steht jener von Calderdns fiesta palaciega hier
mithin in nichts nach: Der zweite Akt von El mayor encanto, amor endet mit Kirkes
Beschworung eines heftigen Unwetters, um ihre beiden Liebespratendenten, Odys-
seus und Arsidas, auseinanderzutreiben, deren verbales Duell in einem liebes-

tierra desentrafio / los temerosos difuntos, / que palidos han dejado / pirdmides o sepulcros» (POL,
S. 582).

232 Vgl. Alvaro Ibafiez Chacén: Notas sobre la escenografia de Polifemo y Circe (de Mira de Ames-
cua, Pérez de Montalban y Calderdn de la Barca). In: Miguel Gonzalez Dengra / Roberto Castilla Pérez
(Hg.): Escenografia y escenificacion en el teatro espariiol del Siglo de Oro: Actas del II Curso sobre Teo-
ria y Préctica del Teatro. Granada: Universidad de Granada 2005, S. 251-292, hier: S. 267.
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kasuistischen Gesellschaftsspiel”® aus dem Ruder gerit und in einen physischen
Kampf tibergeht. Den Zauberakt, bei dem sie die Welt in Dunkelheit taucht, leitet
Kirke mit wortgewaltiger Rhetorik ein:**

Pues no puedo reportaros

con mis voces, con mi asombro

podré. Los aires cubiertos

de vapor caliginoso,

segunda noche parezca

y, a tanto fracaso absortos,

del embri6n de las nubes

sean los rayos aborto,

y el sol y 1a luna hoy,

viéndose vivir tan poco,

piensen que el camino erraron

de sus celestiales tornos

0 que yo desde la tierra

apagué la luz de un soplo.
Truenos y granizo, y escurécese el tablado y rifien a escuras. (MAY, S. 251f.,, Kursivierung im
Original)

Das Versagen von Kirkes (menschlicher) Stimme, will heiffen ihr nichtmagischer
Versuch, die beiden Streitparteien zu beschwichtigen, macht ihr zauberisches Ein-
greifen zu einer Notwendigkeit. Mit ihrer magischen Rede, einem performativen
Sprechakt, greift sie in den Lauf des Makrokosmos ein: Indem sie die Himmelspro-
zesse in ihrer stetigen Bewegung im Wortfeld von Werden und Vergehen, Leben
und Tod imaginiert («embrion», «aborto», «vivir tan poco»), bringt sie sie durch ihr
Wirken zum Stillstand. Dabei kontrastiert die Zauberin die Dimensionalititen der
beiden gegeneinandergerichteten Abldufe: die Gewaltigkeit der elementaren Vor-
ginge des Tag- und Nachtzyklus und die Leichtigkeit («un soplo») ihres eigenen
Tuns. Resultat ist der erneute (sprachliche) Beleg ihrer Allmacht, die nun aber auch
biihnentechnisch mit &hnlichen visuellen und akustischen Effekten wie in Polifemo
y Circe untermauert wird. Kirkes Magie gipfelt ebenfalls in einem Akt des Versen-
kens — hier verschwinden ein zuvor herbeigezauberter Tisch mitsamt den beiden
graciosos Clarin und Lebrel (vgl. MAY, S. 243f. und S. 254). Auch bei Calderén wird
erneut die magische Offnung der Erde in dramatischer Perspektive mittels einer
magla artificialis, via Theatermaschinerie, in lebensweltlicher Perspektive erzeugt.

233 Vgl. Sebastian Neumeister: El mayor encanto, amor, de Calderdon. Aspectos ludicos. In: Bulletin of
Spanish Studies 90 (2013), S. 807-819.
234 Vgl. zu den folgenden Ausfiihrungen auch Wérsdorfer: Zauberworte, S. 119f.
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Spielen bei den spanischen Autoren die Naturgewalten eine grofie Rolle fiir Kir-
kes Zauberwirken, handelt es sich bei der ersten der beiden zentralen Magieinsze-
nierungen von Boyers Kirke um einen «mikrokosmisch», das heifst im Menschen
wirkenden Verwandlungs- bzw. Illusionszauber, bei dem Euriloche in den Augen
Elpenors — und nur in dessen Augen — als die Geliebte erscheint:

[...] mon pouvoir dans le soin de vous plaire
Desarme en Elpenor I'ardeur de se vanger,
Qui mettoit I'un ou ’autre et tous deux en danger;
(a Euriloche.)
Ouy par l'impression d’un charme qui 'abuse
Vous serez a ses yeux sa chere Phaétuse:
Ainsi malgré I'effort de son ressentiment
Dedans votre ennemy vous verrez vostre amant. (ULY, V. 866-872, Kursivierung im Original)

Daraus entwickelt sich in der Folge ein komplexes Verwechslungs- und Versteck-
spiel (vgl. ULY, I, 4), das innerhalb der dominant dramatischen erstmals die thea-
tralische (illusionsbrechende) Perspektive durchscheinen ladsst, da Figuren- und
Zuschauerwahrnehmung vortbergehend nicht kongruent sind, nadmlich Elpenor
Euriloche innerdramatisch-magisch als Phaétuse sieht, der Zuschauer diesen aber
theatralisch und funktionell in der Rolle von Phaétuse erblickt, die ihm die
Regisseurin> Kirke wider Willen zugewiesen hat und ihn nun in dieser Weise per-
formativ ausspielen lasst. In den beiden Comedias tbt sich die spanische Kirke in
ganz dhnlichen Zaubern (jeweils an den graciosos), die anders als im franzésischen
Stiick, das mit dem erzwungenen Rollen-Spiel letztlich eine leichte komische Kom-
ponennte hat, weitgehend entremés-, das heifst Zwischenspielcharakter zur Belusti-
gung besitzen. In Polifemo y Circe etwa vermag es der ohnehin nur eindugige Riese
durch Kirkes magischen Eingriff nicht, die von ihm begehrte Hirtin Galatea und ih-
ren anderen Verehrer Acis zu erblicken, und hélt stattdessen Chiton fiir die Gesuch-
te.”® Erinnert diese Konstellation in der Naturlandschaft an eine dhnliche Situation
im Garten aus Lopes El vellocino de oro,”® gestaltet sich der vorliegende Fall inso-
fern noch einmal komplizierter, als mit dem — in geschlechtlicher Inversion des be-

235 In El mayor encanto, amor wiederum erblickt nur der <belohnte> Clarin in Kirkes «Schatzkiste»
eine duefia mitsamt einem Zwerg, der <bestrafte> Lebrel hingegen tatsdchlich Schmuck (vgl. MAY,
S. 220-230). Dieser Zauber lésst sich leicht durch einen doppelten Boden in der Kiste realisieren.
236 Namlich an Fineos Suche nach Medea, die sich ihm zusammen mit Jason durch einen Unsicht-
barkeitszauber entzieht. Zu dessen Umsetzung vgl. das Kapitel 4.1.1 dieser Arbeit.
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liebten spanischen Theatermotivs der mujer vestida de hombre*’ — eine mannliche

Figur Galateas Rolle performativ iitbernimmt bzw. iibernehmen muss:

POLIFEMO: ;Adénde estds, Galatea,
que no te duele mi mal?
GALATEA: No nos ha visto. Cumplié
Circe su palabra aqui.
CHITON: 1 me estd mirando a mi:
a mi sin duda me vio. [...]
POLIFEMO: jOh Galatea divina!
Sube a ver quien te desea.
CHITON: Yo divina Galatea! [...]
iOh miserable Chitén!
Enredos de Circe son
que todas las formas muda.
Con estas barbas y talle,
isoy Galatea divina! [...]
Véyase el Ciclope y calle.
PoLIFEMO: Por no causarte temor,
me voy, sefiora, delante.
CHITON: Hégalo asi, buen gigante,
si me tiene mucho amor. (POL, S. 592f.)

Chitén hat damit gleich zwei Rollen (einmal im Selbstgesprach und einmal im Dia-
log mit dem Zyklopen) inne, wobei dieser Umstand dafiir sorgt, dass er — in den
Worten Matzats — den Rollenentwurf der abweisenden Angebeteten, wie in theatra-
lischer Perspektive zu erkennen ist, (zwar mehr schlecht als recht, aber dennoch)
voll ausspielt, um sich vor dem Riesen zu retten.

Der zweite grofle magische Akt, den Boyer in seinem Maschinenstick™®*® per-
formativ auf die Biihne bringt, findet im Rahmen der Katabasis, Ulysses Unter-
weltfahrt, (vgl. ULY, IV. Akt) — generell ein beliebtes Thema fiir den Einsatz von
Theatermaschinen in franzésischen Stiicken der Zeit™® — statt. Im Vorfeld des Ab-

k238

237 Vgl. Ibafiez Chacon: Tradicién y mitologia clasicas en Polifemo y Circe, S. 89.

238 Neben Ulysse dans lile de Circé stammen von Boyer weitere Maschinenstiicke, vgl. Brodys
«Machine plays and others> (S. 110-136) aus: Dies.: The works of Claude Boyer. Die Nédhe der darin auf-
tretenden antiken Gotter zu Magiern hat Delmas an Boyers Les amours de Jupiter et de Sémélé nach-
gewiesen, vgl. Christian Delmas: Le merveilleux dans la tragédie a machines: Les amours de Jupiter
et de Sémélé de Claude Boyer (1666). In: Revue de la Société d’Histoire du Thédtre 25 (1973), S. 216-228.
239 Zu denken ist nicht nur an Durvals in Les travaux d’Ulysse inszenierten Abstieg, sondern vor al-
lem auch an Orpheus’ Reise zu den Schatten der Unterwelt, um seine Ehefrau Eurydike an die Erd-
oberfldche zuriickzuholen. Diese kommt unter anderem in Charles de Lespines Le mariage d’Orphée
(1623) und Frangois de Chapotons La descente d’Orphée aux Enfers (1640) zur Darstellung, vgl. weiter-
fiihrend dazu Friedrich Wolfzettel: Die gesuchte Totalitat: Orpheus und Eurydike und das Barock. In:
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stiegs,*® den der Grieche nicht ohne Kirkes magische Hilfe bewerkstelligen kann
(diese also erst Ermoglichungsbedingung fiir den ganzen als direkte Handlung ge-
zeigten Strang ist), vollzieht die Zauberin, wie sie selbst sagt,241 ein Ritual, das sie bei
Odysseus’ Riickholung wiederholt und das diesmal in actu zur Anschauung kommt.
Es handelt sich um einen magischen Gesang, mittels dessen sie Odysseus aus seinem
Schwellenzustand, wie ihn van Gennep definiert, wieder in die Oberwelt befordert.
In den inkantatorischen Versen, in denen sie ihre Magie selbstreflexiv apostro-
phiert, heifst es unter anderem: «Rare presant des Cieux merveilleuse puissance | Qui
m’as fait consentir une si dure absence | Redonne Ulisse a mon amour. [ Rens a mes
yeux lobjet qui regne dans mon ame» (ULY, V. 1407-1410, Kursivierung im Original).
Die Magie, die nach anthropologischer Uberzeugung im Wort liegt,** wird hier ins-
besondere durch die wiederkehrenden Imperative appellativ verstarkt; der rituelle,
formalistische Charakter tritt zudem durch die refrainartigen Verse («Haste ma
mort ou son retour» bzw. in der Variante «[Et j’attans seulement la fin] | De ma mort
ou de son retour», ULY, V. 1412, V. 1417f,, Kursivierung im Original) hervor. Bei die-
sem Zauber kommt ferner Kirkes Gesang,*** ihrem gesungenen Wort, besondere
Bedeutung zu, nachdem die Magierin zuvor in einer entgegengesetzten Zauber-
handlung die vom Lied der Sirenen ausgehende Gefahr entscharft hat (vgl. ULY, V.
203), um alle Zuhorenden dieser adsthetischen Erfahrung teilhaftig werden zu las-
sen. Der Katabasis vorgangig ist noch ein anderes (geheimes) Ritual der Zauberin,
das ihren bereits angeklungenen Charakter als Illusionistin — und dariiber in thea-

Ders. / Joachim Kiipper (Hg.): Diskurse des Barock. Dezentrierte oder rezentrierte Welt? Miinchen:
Fink 2000, S. 47-94.

240 Wenn die spanischen Stiicke die Unterweltfahrt aufgrund der divergierenden Charaktergestal-
tung Kirkes (als eiferstichtige, verlassene Frau statt als Helferin) nicht integrieren, ldsst sich Ulises’
Abenteuer auf der Insel dennoch als «Abstieg> (in die niedere Welt der Sinne) mit finalem Aufstieg
begreifen, wie Fischer an El mayor encanto, amor nachgewiesen hat, vgl. Susan L. Fischer: Calde-
rén’s El mayor encanto, amor and the Mode of Romance. In: William C. McCrary / José A. Madrigal
(Hg.): Studies in Honor of Everett W. Hesse. Lincoln: Society of Spanish and Spanish-American Stu-
dies 1981, S. 99-112.

241 «Je m’en vay conjurer pour vous malgré moy-mesme / De tous les Dieux d’Enfer les puissances
supremes. / Je vous feray passer mille bors, mille mers, / Et d’'un vol si pressé courir dans les Enfers; /
Qu’a peine pourrez-vous avec quelque asseurance / Entre 'Enfer et nous croire quelque distance: /
Mais par un mesme effort je veux en mesme jour / Terminer vostre absence et voir vostre retour»
(ULY, V. 957-964).

242 Vgl. dazu das Kapitel 2.1.2 dieser Arbeit.

243 Auchin den spanischen Comedias gibt es musikalische — allerdings zugleich weniger magische —
Einlagen. Garasa ordnet El mayor encanto, amor sogar teilweise als comedia ballet ein, vgl. Garasa:
Circe en la literatura espafiola, S. 259. Um die musikalische Umsetzung der Magie in den Kirke-Dra-
men — der tragédie (en musique) und der zarzuela — wird es gezielt im nachsten Kapitel dieser Arbeit
gehen.
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tralischer Perspektive als Regisseurin / Dramaturgin®** — avisiert. In den Szenen 6
und 7 des zweiten Akts begibt sich Kirke in die Hohle des Schlafes, des Gottes Mor-
pheus, um nach dessen Anrufung: «Sommeil, qui de cet antre environné de songes /
Dans l’esprit des mortels jettez mille mensonges» (ULY, V. 817f), sein Einschreiten —
nicht nach einem magischen do ut des, sondern ohne Gegenleistung (dies Zeichen
ihrer grofSen Autoritét) — zu erbitten, damit Ulysse von seiner Heimkehr abgebracht
werde:

C’est par toy seulement, que mon transport jaloux

La [= Penelope, A. W.] peut faire perir dans I’esprit d'un epoux.
Fais luy voir en dormant une image infidelle

Qui luy fasse hayr ce qu’il aymoit en elle;

Fais-la luy voir perfide, et que par cette erreur

Je m’en puisse vanger mieux que par ma fureur. (ULY, V. 843-848)

Das magisch evozierte Traumgesicht, von dem Ulysse seinem Vertrauten Euriloche
245

spater tatsachlich hypotypotisch als gesehene Erscheinung berichtet,” ist nach sei-
ner Einschdtzung eine visiondre Abbildung der Ereignisse in Ithaka — in Wirklich-
keit ist es jedoch nichts anderes als eine «mage infideéle, eine (lligenhafte) Illusion:
ebenso wie das Theater. Das innerdramatische Trugbild des Traums ist aquivalent
zum theatralen Trugbild des gespielten Als-ob, womit sich die Zauberin Kirke, in-
dem sie Odysseus das kiinstlerisch vorhereitete Gebilde federfithrend durch Auf-
trag an Morpheus schickt, zugleich als begabte Inszenatorin erweist.

Die Magie- und Schauspiel-Analogie tritt auch in Polifemo y Circe und El mayor
encanto, amor zutage. So gibt sich Kirke in Calderdns Einzelstiick etwa in der
Brutamonte-Inszenierung> — als sie ausgerechnet zur Erprobung der Aufrichtigkeit
und Liebe von Odysseus und Arsidas einen Angriff durch die Zyklopen vortduschen

244 Vgl. Debienne: La magicienne Circé ou Circé figure de metteur en scéne et machiniste> (0. S.)
aus: Dies.: Commentaire critique, o. S.

245 «J’ay veu (j’en tremble encor) en de sanglans tableaux / Le crime et attentat de mes lasches Ri-
vaux. / J'ay veu mes feux trahis, Penelope perfide; / Telemache mon fils vangeur ou parricide; / Enfin
dans une nuict j’ai vu de tels malheurs; / Qu'un seul auroit besoin de toutes mes douleurs/[...] tout a
coup frapé d’une image legere, / Je me trouve en des lieux, qui me comblent d’effroy, / O mille ob-
jets confus s’eslevent devant moy [...] / J’entre dans un beau pré couronné de berceaux. / [...] Obser-
vant de plus prés ces lieux de toutes pars / Un objet adorable arreste mes regars. / Dieux! c’estoit Pe-
nélope, a sa premiére veué / D’un transport de plaisir mon ame est toute esmué; / Je cours pour
I’embrasser, quand un de ses amants / Me previent, et Soppose & mes embrassemens. / Mais pour
comble d’horreur elle ayme ses caresses, / Et d'un ceil indigné rebute mes tendresses; / Me renvoye
a Circé» (ULY, V. 979-1015).
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lasst (vgl. MAY, S.244-248) — als Dramaturgin zu erkennen.?*® Die im wahrsten
Wortsinn augenscheinlichste Parallele tut sich hingegen im Gemeinschaftsstiick, im
von Calderdén besorgten dritten Akt, auf, als Kirke die versammelten Dienerinnen

und sich selbst an Ulises’ weit entfernt stattfindendem Abenteuer mit dem Poli-

phem visuell partizipieren lasst:**

Pues yo haré que desde aqui,
con prodigio sin segundo,
se penetre lo profundo
que contiene la ribera
de esotra parte, si fuera
de esotra parte del mundo.
Abra pues su vientre el centro
desas rusticas montafas,
despedace sus entrafias
a mi voz, a cuyo encuentro
manifieste cuanto dentro
de sus abismos encierra;
y, cuantos muertos entierra
en calabozos obscuros,
asistan a mis conjuros.

Da vuelta el montey en él se ve la boca de la cueva. (POL, S. 638)

Die rdumliche Distanz und die widrigen geographischen Gegebenheiten tiberwin-
dend, wirkt Kirke — erneut mit ihrer Stimme — nicht nur einen Zauber, der sie alle
das Innere der Zyklopenhdhle sehen lasst, sondern erschafft damit gleichzeitig eine
Theater-im-Theater-Situation: Auf ihr Geheifs 6ffnet sich der Berg wie ein Theater-
vorhang, sodass sie gewissermafSen als verantwortliche Direktorin Odysseus die
Biithne fiir seine Heldentat bereitet. Die solchermafien entstehende <Zauberhohle»
wird so zu einem Bildschirm, oder besser: zu einer Schau-Biihne, funktionalisiert,
die in theatralischer Perspektive zwar einerseits illusionshrechend, da die Schau-Si-

246 Vgl. Denise DiPuccio: The Enigma of Enchantment in EI mayor encanto, amor. In: Hispania 70
(1987), S. 731-739.

247 Die Ermoglichung des direkten Schauens, eines theatralen Prinzips schlechthin, ist auch bei
Boyer angelegt: «A quoy faut-il pour vous que mon pouvoir s’employe? / Demandez, vous s¢avez s’il
vous sert avec joye / [...] Voulez vous voir la terre ou rouler sous vos pas / Ou se deschirer toute en
mille et mille esclats? / Voir le pére du jour retenu dedans ’'onde / Dans un dueil eternel ensevelir le
monde; / Voir confondre avec I'air, le feu, la terre, et 'eau, / Voir rentrer I'univers dans son premier
berceau? / Et puis luy redonnant son ordre et sa lumiere / Le rendre en un moment a sa beauté pre-
miere? / Voulez-vous traverser en des climats nouveaux? / Voler dedans les airs, marcher dessus les
eaux? / Et voir a mesme temps solides et constantes / Ces regions de vents, ces campagnes flotantes /
Je m’offre a contenter vos plus hardis souhaits» (ULY, V. 901-919, Kursivierung A. W.).
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tuation vergegenwartigend, wirkt, andererseits aber die Illusionierung — und damit
die Theatralitdt — potenziert. Und ebenso wie der Zuschauer zwischen diesen bei-
den Wahrnehmungen hin- und herschwankt, changiert er auch in der Einschdtzung
von Kirkes Illusionstalent, deren Zauber, wie vorhergesagt,”*® sich just in dem Mo-
ment in Luft auflést, als sie als erstes spricht: Als souverdne Dramaturgin (in thea-
tralischer Perspektive) beweist sie ein sicheres Gefiihl fiir einen effektvollen Sus-
pense, endet die Visualisierung doch ausgerechnet unmittelbar vor Polifemos
Gegenangriff, dessen Ausgang demgemdfs zunachst regelrecht im Dunkeln bleibt.
Als Magierin (in dramatischer Perspektive) jedoch lasst sie durch ihre Sorge um den
geliebten Odysseus eine gewisse Schwéche erkennen, die ihr am Ende der Stlicke
teilweise zum Verhédngnis werden wird, wie bei der Analyse der verschiedenen
Odyssee-Dramenbearbeitungen im Folgenden erdrtert wird.

Transformierte Kérper I: Metamorphose theatral

Die Metamorphose, genauer: die Verwandlung anderer in die Gestalt vor allem von
Tieren, aber auch von Pflanzen oder Gegenstédnden,** ist als ureigene magische F4-
higkeit Kirkes untrennbar mit der Vorstellung von der antiken Zauberin verbun-
den. Die Metamorphose, oder auch Trans-Formation, ist dabei dezidiert als Perfor-
manz, als in der und aus der Entwicklung sich hervorbringender Akt, zu denken,
und hat — mit Fischer-Lichte gesprochen — somit einen theatralen Charakter. Auch
zwei andere Komponenten von Theatralitdt, Kérperlichkeit und Wahrnehmung,
sind mit der Metamorphose aufs Engste verwoben, wie nun zunéachst in einem all-
gemeinen Gedankengang zum Kirke-Mythos und seinen Adaptationen im Theater
dargestellt wird.>*° Mit der von Fischer-Lichte getroffenen, an Plessner angelehnten
Unterscheidung von phdnomenalem Leib und semiotischem Korper kann eine Fein-
bestimmung der Verwandlung von Odysseus’ Mannern (und anderer Magieopfer)
vorgenommen werden: Indem die Zauberin ihnen die phdnomenale Menschlichkeit
nimmt, kommt deren semiotische Animalitdt zum Vorschein: Es handelt sich um die

248 «Callad en tanto / que un caso veis admirable, / porque la primera que hable / deshard todo el
encanto» (POL, S. 639).

249 In einer barocken Mythosbearbeitung fiir die Oper (Amalteo / Zamponi) verwandelt Kirke
Odysseus’ Manner in Statuen. Mit Blick auf El mayor encanto, amor stellt Frederick de Armas zudem
fest, dass die Metamorphose auch metaphorisch und nicht ausschliefllich in Richtung einer Mensch-
Tier-, sondern auch in Richtung einer Mensch-Gott-Verwandlung — Odysseus gleicht am Ende dem
Gott Mars — erfolgen kann, vgl. de Armas: Metamorphosis in Calderén’s El mayor encanto, amor,
S.212.

250 Zu den folgenden Ausfiihrungen — mit genderorientiertem Fokus — vgl. auch Woérsdorfer: Ge-
schlechteridentitaten in Bewegung am Beispiel barocker Kirke-Dramen, S. 97f.
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Nach-aufSen-Kehrung, die Verkdrperung ihres triebhaft-stindhaften Verlangens. Da-
bei ist es von Bedeutung, dass die Verwandlung nicht den Geist, sondern allein die
Materie tangiert, sodass gezielt der Sehsinn — und damit die visuelle Wahrneh-
mung — angesprochen wird, was zuerst die Fremdwahrnehmung (und erst in zwei-
ter Instanz die Selbstwahrnehmung) betrifft. Im Hinblick auf die Perzeption im
Theater und die dramatische Kommunikationssituation muss diese Fremdwahr-
nehmung aber noch einmal nach den verschiedenen, von Matzat benannten Struk-
turebenen aufgefachert werden: Denn je nachdem, wie der verwandelte Korper in-
szeniert wird (ob verbal-rhetorisch oder performativ-visuell, ob schauspielerisch —
mit oder ohne Maske —, tierisch-real oder bithnendekorativ und -maschinell), sehen
Figuren und Zuschauer, beide Beobachter der sich vollziehenden oder vollendeten
Transformation, nicht in jedem der Falle unbedingt dasselbe. Die jeweilige Umset-
zung nimmt dementsprechend Einfluss darauf, welche der drei Perspektiven (dra-
matisch, theatralisch, lebensweltlich) beim Publikum angesichts des auf der Bithne
Geschauten und Gehorten vorherrscht.

Zu Beginn aller drei Stiicke wird die Tierverwandlung der Neuankdémmlinge
auf der Kirke-Insel thematisiert. Da sich die Griechen bei Boyer, wie gesehen, be-
reits ein Jahr bei der Zauberin aufhalten, findet die Metamorphose hier retrospek-
tiv in den Worten Euriloches, als Bericht, statt:

[Par cet art merveilleux, A. W.] elle fit sur nous d’effroyables essais,
Quand son rare pouvoir par un fameux miracle,

Fit de nous a nous-mesmes un horrible spectacle,

Enfermant nos esprits par des charmes nouveaux

Dans le corps du plus vil de tous les animaux. (ULY, V. 316-320)

Wird die Berichtsituation durch die Riickschau motiviert und derart legitimiert, be-
fordert sie bei den Zuhorern durch die Anregung der Imagination die involvierende
Einnahme einer dramatischen Perspektive. Eine dhnliche erzéhlerische Darbietung
findet sich in El mayor encanto, amor wieder, wobei Antistes Ulises hier unmittelbar
nach der Verwandlung seiner Gefdhrten durch einen Botenbericht in Kenntnis
setzt:*!

[Circe] mandé6 servir al momento
a sus damas las bebidas [...].
Apenas de sus licores

el veneno admitié el pecho,
cuando corri6 al corazén

y en un instante, un momento,

251 Zu den folgenden Ausfithrungen vgl. auch Wérsdorfer: Zauberworte, S. 117.
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a delirar empezaron,

de todos los que bebieron,

los sentidos tan mudados

de lo que fueron primero

que no solo la embriaguez
entorpecio el sentimiento

del juicio, porcién del alma,
sino también la del cuerpo,
pues, poco a poco estinguidos
los proporcionados miembros,
fueron mudando las formas. (MAY, S. 151f.)

Der Verzicht auf eine hier — handlungslogisch und (fiir die fiesta palaciega) grund-
satzlich bithnenmaschinell — mégliche Visualisierung belegt ein weiteres Mal, dass
Calderon der sprachlichen Gestaltung ein hoheres Gewicht als dem Spektakel bei-
misst. Zugleich erweist sich die nacherzéhlende Darbietung fiir die Wiedergabe der
inneren Vorgange bei der Verwandlung vom inszenatorischen Standpunkt aus als
ungleich illusionsfordernder als eine darstellerisch realisierte — synchron zur da-
maligen Zeit schwer(er) umsetzbare — Metamorphose. Da der Akt der Verwandlung
in den erdrterten Beispielen nicht direkt auf der Biihne zur Anschauung kommt,
die transformierte Korperlichkeit also rein imaginativer Natur ist, nehmen Dra-
menfiguren und Theaterpublikum in diesen Féllen dasselbe wahr; in dieser Kom-
munikationssituation kommt ihnen dasselbe zu Ohren. Doch Calderon bereitet An-
tistes’ Bericht im Einzelstiick auch visuell vor, indem er bereits vor Ankunft der
Griechen verwandelte Korper, und zwar das zu Baumen transformierte Liebespaar
Lisidas und Flérida sowie weitere Kirke-Opfer in Tiergestalt, eines in der eines
Lowen, in Szene setzt. Die Verwandelten bezeugen durch ihr fiir Tiere bzw. Pflan-
zen atypisches Verhalten, Sprachgebrauch und Gestik, dass im jeweiligen Korper
ein menschlicher Geist wohnt:

ULISES: Pues los dos nos quedamos,
por esta parte penetrando vamos,
caiga a mis pies tanto embarazo luego.
Dice dentro Flérida.
FLERIDA: Ten lastima de mi, invencible griego; [...]
ULISES: ;Qué bosque es este, cielos soberanos,
adonde son los drboles humanos?
CLARIN: Y aun en eso no para,
pues del obscuro centro
suyo miro salirnos al encuentro
un escuadron de fieras, [...]
Salen animales y hacen lo que se va diciendo.
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ULISES: Y el rey de todos ellos,
el leén coronado de cabellos,
en pie puesto una vez hacia las pefias
y otra hacia el mar cortés nos hace sefias. (MAY, S. 144ff., Kursivierung im Original)

Als Teil der innerfiktionalen Welt nehmen Ulises und Clarin dieses sonderbare Er-
lebnis als magisches oder wunderbares Wirken — und in dieser Hinsicht eindimen-
sional — wahr. Durch die unmittelbare Vorfithrung der Effekte von Kirkes Magie in-
nerhalb der Handlung, Fléridas direkte Rede und das verbal begleitete Agieren des
Lowen, wird der Zuschauer starker als durch den nachtraglichen Bericht in die dra-
matische Illusion hineingezogen. Gleichzeitig bleibt fiir ihn aber — und hier wird die
Eindimensionalitdt durchbrochen — die Konstruiertheit der Korper in ihrer (Thea-
ter-)Rolle als Teil des bewaldeten Biihnenbildes bzw. in einem Tierkostim wahr-
nehmbar, was im Zusammenspiel mit dem Immersionsprozess der theatralischen
Perspektive entspricht. In Polifemo y Circe gestaltet Mira de Amescua schon vor Cal-
derén die Begegnung mit dem Lowen gleichfalls, ebenso mit einem verkleideten
Schauspieler,* wobei die ausgestaltete Tier-Mensch-Kommunikation — hier ist es
kein unbekanntes Opfer, sondern einer von Odysseus’ Mannschaft — die Disparat-
heit zwischen phédnomenalem Leib und semiotischem Korper sowohl in dramati-
scher Perspektive (Tier — Mensch) als auch in theatralischer Perspektive (Rolle des
zum Tier verwandelten Menschen — Schauspieler) durch die direkte Wahrnehmung
noch deutlicher zum Vorschein kommen lasst. Auch bei Mira de Amescua fehlt eine
synchrone Darstellung der Metamorphose von Odysseus’ Mannern. Diese berichten
erst nachtraglich, als sie wieder Menschengestalt erlangt haben, davon (vgl. POL,
S. 574f), sodass, abgesehen von der performativen Umsetzung der (stofffremden)
Riickverwandlung von Lisidas und Flérida in El mayor encanto, amor,* was die un-
mittelbar vom antiken Mythos adaptierte Episode anbelangt, die Visualisierung der
Resultate von Kirkes Verwandlungszaubern dominiert. Dies dndert sich in den Ne-
benszenen.

Von der — allerdings nicht tierischen — Verwandlung von Euriloche in Phaétuse
im franzosischen Maschinenstiick war bereits die Rede; in den Comedias existieren

252 Vgl. Ibafez Chacon: Notas sobre la escenografia de Polifemo y Circe, S. 290f. Anders als im Falle
der vielen, offenbar in verschiedenen Tierkostiimen auf der Bithne anwesenden Statisten in El may-
or encanto, amor erschliefit sich deren Anwesenheit entweder iiber die Bithnendekoration («;No ves
en varios puestos / escuadrones de pajaros funestos [...]?», POL, S. 567) oder iiber die Akustik («;No
escuchas los bramidos / en el l6brego viento detenidos [...]?», POL, S. 568).

253 Die szenische Anweisung «Abrense dos drboles y salen Flérida y Lisidas» (MAY, S. 183, Kursivie-
rung im Original) gibt zu verstehen, dass die Metamorphose durch versteckte Offnungen im Biih-
nenbild bewerkstelligt worden ist.
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zwei analoge Metamorphose-Szenen, in denen die jeweiligen graciosos voruber-
gehend zu Tieren werden. Deren Realisierung in Polifemo y Circe und El mayor en-
canto, amor verhélt sich dabei hinsichtlich der Korperlichkeit komplementér zu-
einander, was unterschiedliche Effekte in Bezug auf deren Wahrnehmung auf den
verschiedenen Kommunikationsebenen nach sich zieht. In Calderdns Palastinsze-
nierung verwandelt Kirke Clarin zur Strafe und aufgrund einer unbedachten kon-

ditionalen AuRerung in unmittelbarer Erfiillung des darin formulierten <Wunsches»

in eine Affin:** «Y porque me debas mas / que otros que mi voz convierte, / haré que

tengas tu voz / y tu entendimiento. Vete / de aqui» (MAY, S. 234). Kirke projiziert die
kraft ihrer magisch wirksamen Stimme, ihrer performativen Zauberworte stattfin-
dende Metamorphose in eine nahe Zukunft («<haré») und verweist Clarin des Ortes
(«vete») — beides dramaturgische Kniffe, damit die Verwandlung hinter der Bithne
vollzogen werden kann. Bei seinen néchsten Auftritten erscheint Clarin als Affe kos-
timiert, also in derselben Weise maskenbildnerisch transformiert wie zuvor der
menschliche Lowe. Im Unterschied zu diesem ist der gracioso jedoch weiterhin im
Besitz seiner Stimme, was in der Interaktion mit Lebrel, der zweiten Dienerfigur,
flir die verschiedenen Wahrnehmungsdimensionen eine zentrale Rolle spielt. Le-
brel hat es beim Aufbruch von der Insel darauf abgesehen, die «chéne Affin> als
Beute mit in die Heimat zu nehmen:

LEBREL: Vela aqui; yo quiero echarle
este lazo a la garganta. [...]
Echale el lazo.
CLARIN: jAy, que me ahogas, Lebrel!
No en el pescuezo me hagas
la presa.
LEBREL: Por mds que coques,
no te irds.
CLARIN: ;No es cosa extrafia
que hable para mi y discurra
con sentidos, vida y alma,
y con los otros no pueda
articular las palabras?
Lebrel, mira que soy yo.
LEBREL: Como brinca y como salta!
No puedo llevar a Grecia
cosa de mds importancia. [...]

254 Die Metamorphose zur mona statt zum mono rithrt als Reminiszenz wahrscheinlich noch von
Lottis Inszenierungsplan, in der urspriinglich eine von Kirkes Dienerinnen eben in eine Affin ver-
wandelt werden sollte. Diese hat Calderén in der Figur Fléridas innerhalb seiner komplexeren
Handlung zum Baum transformiert.
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CLARIN: Basta,
que no me entiende.
LEBREL: jQué gestos
hace, y con qué linda gracia! (MAY, S. 261ff.)

Die Perzeption der Metamorphose fachert sich in eine visuelle und eine auditive
Wahrnehmung auf, wobei diese von den Empfangern der verschiedenen Kommuni-
kationsstufen — Lebrel als Bithnenfigur, den Zuschauern als Theaterpublikum -
nicht gleichermafien geteilt wird: Wéahrend die illusionsférdernde Korperlichkeit
der Affin auf beiden Ebenen sichtbar ist, wird die Ilusion allein innerdramatisch
ganz ausgespielt, weil Clarins Worte nicht gehdrt werden bzw. die beiden graciosos
aneinander vorbeireden, als wére der eine tatsadchlich in einen weiblichen Affen
verwandelt. Dagegen wird die Illusion in der Theatersituation akustisch durch Cla-
rins fiir das Publikum klar verstadndliche Worte gebrochen. Durch diese Sonderform
des Aparte-Sprechens erhalten die bei der Vorstellung Anwesenden einen Informa-
tionsvorsprung im Hinblick auf Clarins menschliche Identitat hinter dem phdnome-
nalen Tierleib, sodass fiir sie in theatralischer Perspektive die Funktionsweise des
rollenspielerisch umgesetzten Theaterzaubers deutlich erkennbar wird. In Polifemo
y Circe hingegen gestaltet Mira de Amescua die Illusion der Verwandlung divergent.
Die auch bei ihm inkongruenten Kanéle der Wahrnehmung von Dramenfiguren
und Publikum sind schon im Visuellen anders gelagert: Kirke verurteilt den gracio-
so Chitoén, der sich noch von der Galatea-Verwechslung des Poliphem erholt, hier
magisch dazu, nacheinander unterschiedliche tierische Formen anzunehmen. Auf
der Bithne geschieht sodann in synchroner Vorfiihrung das Folgende:

ULISES: /Qué tigre es este tan fiero?
CHITON: No soy sino Galatea,

sino estoy como me vieron

Circe y Ulises sin duda [...]
GRIEGO 1° ¢Qué hace aqui tan gran camello?
CHITON: ¢Camello? ;Soy corcovado? [...]
GRIEGO 2°: ¢{Qué hace aqui este negro cuervo?
CHITON: ¢(Cuervo? Pues ;tifiome yo?

iTigre soy, camello y cuervo! (POL, S. 593f.)

Wahrend Kirkes Magie in El mayor encanto, amor noch auf den Kérper, den phéno-
menalen Leib, des Dieners wirkte, beeinflusst sie in diesem anderen Fall ausschliefs-
lich die Perzeption von Chiténs Gefihrten® — wie schon bei Elpenors Wahrneh-

255 Vgl. Ibafiez Chacén: Tradicién y mitologia cldsicas en Polifemoy Circe, S. 91f.
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mung des verwandelten Euriloche in Ulysse dans Uile de Circé. Dadurch, dass sich
bereits die Verkorperung der Metamorphose lediglich innerfiktional fiir die Figu-
ren und nicht zugleich in der Theatersituation fiir das Publikum visualisiert, ist der
illusionsbrechende Effekt in Polifemo y Circe von vornherein ungleich grofier. Dass
in der Konsequenz zusatzlich die Wahrnehmungen auf den beiden Kommunikati-
onsebenen auseinanderlaufen, fiihrt dazu, dass die Imaginationsleistung der Thea-
terbesucher zur Identifikation mit der drameninternen Sichtweise umso héher sein
muss. Dies verstarkt bei Mira de Amescuas Realisierung der Metamorphose im Ver-
gleich zu jener Calderons eindeutig die theatralische Perspektive.

Ein abschlieender Blick auf das Ende der drei Kirke-Dramen zeigt, dass sich
auch dort eine gewisse Metamorphose — hinsichtlich der Zauberin selbst — vollzieht.
Nachdem sie iiber weite Strecken die méachtige Protagonistin darstellte, verabschie-
det sie sich in Boyers Stlick zwar spektakuldr (4hnlich wie Medea auf einem fliegen-
den Wagen), aber im Hinblick auf den Handlungsausgang insofern weniger ein-
flussreich, als der Deus ex Machina Jupiter der Entfithrung von Phaétuse durch
Euriloche Einhalt gebietet (vgl. ULY, V. 8 und 9) und Kirke dabei nur noch eine Ne-
ben- bzw. Zuschauerrolle (als wére sie Teil des Theaterpublikums) einnimmt. In den
spanischen Comedias wirkt Kirke einen grofsen ultimativen Zauber, den sie aus
Zorn uber Odysseus’ heimliche Flucht in letzter Instanz gegen sich selbst, gegen ih-
ren eigenen Leib, richtet. Ihre Metamorphose, die Vernichtung ihres Korpers, resul-
tiert dabei in El mayor encanto, amor unmittelbar aus einer anderen, rdumlichen
Metamorphose,”® der Transformation der Insel, die durch einen magischen Spruch
ausgelost wird:

Estos palacios,

que magico el arte finge,
desvanecidos en polvo
solo una voz los derribe.
Su hermosa fabrica caiga
deshecha, rota y humilde,
y sean paramo de nieve
sus montes y sus jardines.
Un Mongibelo suceda

en su lugar que vomite
fuego, que la luna abrase
entre humo que al sol eclipse. (MAY, S. 305)

256 Zur gesamten Raumkonstruktion des Palastschauspiels vgl. Alejandra Ulla Lorenzo: La con-
struccion del espacio en El mayor encanto, amor de Calderén. In: Tintas. Quaderni di letterature ibe-
riche e iberoamericane 5 (2015), S. 77-98.
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Kirkes Zauber®’ wirkt persuasiv (im Sinne von Tambiah),*® das heift in analogi-
scher Ubertragung ihres Zorns auf die unter der Erde brodelnden fliissigen Ge-
steinsmassen und damit in mikrokosmisch-makrokosmischer Verwebung ihres,
von Rachegedanken getriebenen, cholerischen Temperaments mit der elementaren
Gewalt der Natur,”® dem feuerspeienden Vulkan, durch den sie sich — auRerhalb
ihres Korpers und substitutiv — ein Ventil verschafft. Allerdings misslingt es der
Zauberin, die fiir ein unbeschadetes Bestehen des gefdhrlichen Akts notwendige
Distanz einzunehmen, eine die Unversehrtheit ihres Kérpers garantierende, da Ma-
krokosmos (Energie der Naturkrafte) und Mikrokosmos (Mensch) wie in jedem ma-
gischen Ritual trennende Negativanalogie zu etablieren, sodass die gewaltige Erup-
tion in dramatischer Perspektive zugleich Kirkes selbstgewdhltes Ende darstellt.
Die spektakuldre pyrotechnische Umsetzung des Untergangs, die in der Urauffiih-
rung der Julinacht im Retiro-Park nahtlos in ein prachtvolles Feuerwerk tber-
geht,**° {iberfithrt die Wahrnehmung des anwesenden Publikums bruchlos von ei-
ner dramatischen in eine lebensweltliche Perspektive, in der die kunstvolle Magie
des Gesamterlebnisses die Beiwohnenden in Staunen tber die Potenz der spa-
nischen Monarchie versetzt. Die Ausgestaltung einer (multimedialen) Artifizialitat
wird im Verlauf des Jahrhunderts — in Spanien wie in Frankreich — bedeutsam blei-
ben, wie jetzt an zwei Adaptationen der Glaukus-Episode aufgezeigt werden soll.

4.2.2 Kirke und Glaukus oder Musik-Spektakel im letzten Jahrhundertdrittel

In der Untersuchung stehen nun zwei heute nahezu vergessene, in ihrer Zeit aber
tiberaus erfolgreiche Stiicke im Zentrum:**' Thomas Corneilles gemeinsam mit Jean
Donneau de Visé verfasste «Tragédie ornee de Machines, de Changemens de Théa-

257 Zu den folgenden Ausfiihrungen vgl. auch Worsdorfer: Zauberworte, S. 120f.

258 Vgl. dazu ausfiihrlich das Kapitel 2.2.2 dieser Arbeit.

259 Zur Vier-Elemente-Lehre und Humoralpathologie bei Calderén vgl. grundlegend Arnold Rothe:
Calderdn und die vier Temperamente. Kassel: Edition Reichenberger 2003.

260 Zur Entwicklung und Rolle des Feuerwerks bei 6ffentlichen und héfischen Festlichkeiten vgl.
Sylvaine Hénsel: Entrées, feux d’artifice et fétes religieuses dans la Péninsule ibérique. In: Pierre Bé-
har / Helen Watanabe-O’Kelly (Hg.): SPECTACVLVM EVROPAVM. Theatre and spectacle in Europe.
Histoire du spectacle en Europe (1580-1750). Wieshaden: Harrassowitz 1999, S. 681-698, hier: S. 682.
261 Dies gilt insbesondere fiir das franzosische Maschinenstiick. Nicht nur féhrt die (neuentstande-
ne) Theatertruppe damit einen (notwendigen) finanziellen Erfolg ein, Circé wird vielmehr in der
Forschung zudem auch als mogliche Inspirationsquelle fiir Jean Racines klassizistisches Meister-
werk Phédre eingestuft, vgl. Virginia Scott: Saved by the magic wand of Circé. In: TS. Theatre Survey
28 (1987), S.1-16 und Jan[et] Clarke: Corneilles Circé — a precursor of Racine’s Phédre? In: Modern
Language Review 90 (1995), S. 325-332.
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tre, & de Musique»®®* Circé und Agustin de Salazar y Torres’ Zarzuela También se
ama en el abismo. Beide sind Untergattungen des hybriden Musiktheaters zuzurech-
nen und wirken demnach genretechnisch an einer schon in der Analyse von Qui-
naults / Lullys Thésée konstatierten Steigerung, wenn nicht gar Totalisierung des
Spektakelhaften mit ausgeprégter Bithnenmaschinerie und Musik / Gesang im letz-
ten Drittel des 17. Jahrhunderts mit. Salazar y Torres schreibt sein Stiick anlasslich
des Geburtstags der spanischen Kénigin Maria Anna;**® es wird am 22. Dezember
1670 in einem hofischen Festkontext uraufgefiihrt. Circé, das Stiick von Thomas,
dem jiingeren Bruder von Pierre Corneille,* kommt in einer fiir die Pariser Thea-
tertruppen schwierigen Phase der kollektiven und raumlich-institutionellen Um-
strukturierung zur Darbietung; es wird erstmals am 17. Marz 1675 im frischgegriin-
deten offentlichen Théatre de Guénégaud von einer neu zusammengestellten
Truppe aus ehemaligen Mitgliedern des Marais und des Palais Royal (Moliéres Trup-
pe) gespielt.”® Die folgende Auseinandersetzung mit der Inszenierung der Glaukus-
Skylla-Handlung ist in zwei Abschnitte unterteilt: Zum einen werden die beiden
Stoff- und Magiebearbeitungen in ihre zeitgendssischen Darstellungskontexte ein-
gebettet, indem Kirkes Personlichkeit und die sich gattungsméafig ergebenden (mul-
ti-)medialen Spezifika ihrer Zauber, auch vor der Hintergrundfolie der voraus-
gehenden Kirke-Stiicke, herausgearbeitet werden. Zum anderen wird der Einfluss

262 Thomas Corneille / [Jean Donneau de Visé]: Circé. Edition critique par Janet L. Clarke. Exeter:
University of Exeter 1989, S. 1. Alle weiteren Textbelege zu diesem Stiick folgen im Anschluss unter
der Sigle [CIR].

263 Zu einer moglichen politischen Lesart vgl. Thomas Austin O’Connor: Introduccion a También se
ama en el abismo. In: Agustin de Salazar y Torres: Fiestas reales en torno a los afios de la Reina, 1670—
1672. También se ama en el abismo. Tetis y Peleo. Kassel: Edition Reichenberger 2006, S. 7-32, hier:
S. 28f.

264 Firmiert Donneau de Visé auch als Koautor des Stiicks, scheint es sich nicht — wie beim Gemein-
schaftsstiick Polifemo y Circe — um eine gleichberechtigte Autorschaft zu handeln, wie Janet Clarke
feststellt. Donneau de Visé bringt vor allem seine Kenntnisse iiber den Einsatz von Maschinen in die
Partnerschaft mit Thomas Corneille ein und ist fiir einzelne Szenen verantwortlich, wiahrend Tho-
mas Corneille die Gesamtstruktur organisiert und einen Grofteil des Textes formuliert, vgl. Jan[et]
Clarke: The Guénégaud Theatre in Paris (1673-1680). Band 3: The Demise of the Machine Play. Lewis-
ton: The Edwin Mellen Press 2007, S. 46—48. Zu Biographie und Werk des jiingeren Corneille vgl. Gus-
tave Reynier: Thomas Corneille: sa vie et son thédtre. Réimprimession de I'édition de Paris 1892. Genf:
Slatkine Reprints 1970 und David A. Collins: Thomas Corneille. Protean Dramatist. London: Mouton
1966.

265 Zum gut erforschten Entstehungszusammenhang des Guénégaud-Theaters und Circé, insheson-
dere zu den prekéren Ausgangsbedingungen der Schauspieler vgl. Janet Clarke: Repertory and revi-
val at the Guénégaud Theatre (1673-1680). In: Seventeenth Century French Studies 10 (1988), S. 136—
153 und ausfiihrlich Dies.: <Part One: Thomas Corneille> (S. 5-62) sowie Part Two: Circé> (S. 63-168)
aus: Dies.: The Guénégaud Theatre.
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der genutzten Medien auf die Umsetzung der (korperlichen oder hier auch rein
geistigen) Metamorphose sowie auf deren Perspektivierungen in den verschiede-
nen Kommunikationsebenen fokussiert.

Magische Kontinuitdten und Innovationen

Sowohl in También se ama en el abismo als auch in Circé ist die Handlung vor Kirkes
Begegnung mit Odysseus und in einer mehrheitlich von Goéttern, Nymphen und
sonstigen géttlichen Naturwesen bevolkerten pastoral anmutenden Welt verortet,
was auch die Figurenzeichnung der Zauberin beeinflusst. Beim Calderdn-Schiiler
Salazar y Torres®® bewohnt Kirke eine Grotte in einem dichthewachsenen (Ur-)
Wald, «la[s] selva[s] de Circe»*’ der ihren Namen trigt. Die Wildheit und ur-
springliche Primitivitit ihrer Heimstatt, «lo inclulto [sic!] / de aqueste intricado
bosque» (TAM, S. 90), die stark an jene von Calderéns Medea in Los tres mayores
prodigios erinnert, spiegelt sich auch im AufSeren der Zauberin wider, ist sie doch
vorzivilisatorisch®®® in «pieles» (TAM, S. 88, Kursivierung im Original) gekleidet. Da-
mit schreibt Salazar seine zarzuela in jene auch zuvor in den Odysseus-Comedias of-
fenkundige spanische Tradition ein, in der Kirke innerhalb der dichotomen Schei-
dung von Natur und Kultur den moralisch negativierten Part der (triebhaft-
urtiimlichen, potenziell gefahrlichen) Natur besetzt. Doch anders als bei Calderén
und den anderen spanischen Dramatikern erscheint Kirke, umgeben von den Got-
tern des Olymps und diversen anderen (Halb-)Gottheiten, dem menschlichen Rang
enthoben und demnach, wenn nicht gottlich, so doch zumindest mit einer tber-
natirlicheren Aura versehen. Entsprechend bezeichnet sie ihre Magie auch nicht
als eine erlernte Disziplin, sondern als eine gottgegebene bzw. wesensgeméafie
Kunst: «mis artes serdn el medio» (TAM, S. 119, Kursivierung A. W.). Nicht durch

266 Einige biographische Angaben zu Agustin de Salazar y Torres, in Verbindung mit seinem lyri-
schen Werk, finden sich in Pedro Ruiz Pérez: Edicién y biografia de Salazar y Torres: sujeto lirico y
sujeto autorial. In: Christoph Strosetzki (Hg.): Aspectos actuales del hispanismo mundial: Literatura —
Cultura — Lengua. Band 1. Berlin / Boston: De Gruyter 2018, S. 362-373. Im weiteren Verlauf der Un-
tersuchung wird noch ein zweites Stiick des Autors, El encanto es la hermosuray el hechizo sin hechi-
zo, das auch als La segunda Celestina bekannt ist, analysiert werden, Vgl. dazu das Kapitel 5.1.2 die-
ser Arbeit.

267 Agustin de Salazar y Torres: Fiestas reales en torno a los afios de la Reina, 1670-1672. También se
ama en el abismo. Tetis y Peleo. Ediciones criticas, introducciones y notas de Thomas Austin 0’Con-
nor. Kassel: Edition Reichenberger 2006, S. 85-200, hier: S. 90.

268 Zur Gestaltung des barbarischen Urzustands im Stiick vgl. Thomas Austin O’Connor: Barbarie y
civilizacion en También se ama en el abismo de Agustin de Salazar y Torres (1636-1675). In: Odette
Gorsse (Hg.): EL Siglo de Oro en escena. Homenaje a Marc Vitse. Toulouse: Presses Universitaires du
Mirail 2006, S. 651-659.
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Wissen erlangt sie, sondern durch Kénnen besitzt sie magische Macht, wie sie Glau-
co in ihrer topischen Selbstvorstellung offenbart:

Yo soy, generoso joven,
Circe, aquella hija del Sol

a quien el Sol mismo teme,
pues, duefio de su esplendor,
tan a mi eleccion se apaga,
vive tan a mi eleccién,

que esta su oriente y su ocaso
al arbitrio de mi voz.

Soy la que mudd los montes,
y, en esa vaga region,
suspendo el curso a las aves,
pues, con nueva admiracion,
sola yo muevo lo firme

y suspendo lo veloz, [...]

Soy la que al mar, si safiudo
alguna vez se altero,

sin las injurias del noto,

del austro, sin el furor,

hace que en globos de nieve
suba a la ardiente region

del fuego donde, mezclados
el hielo con el ardor,

corran llamas de cristal

las que ondas de fuego son. (TAM, S. 135)

Es fallt auf, dass Salazars Kirke genau jene beiden magischen Eingriffe in die Natur
ausfithrlich (ausgeschmiickt mit weiteren) schildert, die sie in Calderéns El mayor
encanto, amor performativ angewandt hat: die Provokation einer Sonnenfinsternis
und eines (vulkanischen) Feuerausbruchs inmitten des Meeres. Auch in der zarzue-
la gebietet die Zauberin also iiber die Natur, doch tritt hier der Machtaspekt um ein
Vielfaches deutlicher hervor als in den Comedias, was sich nicht nur inhaltlich, in
den genannten Impossibilia, sondern auch rhetorisch niederschlégt: Dass sich ihre
magische Potenz nicht auf ein einziges Naturelement beschrankt, sondern quantita-
tiv die gesamte Spannbreite der natiirlichen Phdnomene und der vier Elemente um-
fasst, untermauert sie stilistisch in der anaphorischen Aufzahlung («yo soy», «soy la
que», «soy la que»), durch die sie die erzielten Wirkungen selbst-bewusst fiir sich
beansprucht. Es haufen sich in der Folge paradoxale Wendungen («yo muevo lo fir-
me», «suspendo lo veloz»)**® und Oxymora («llamas de cristal», «ondas de fuego»).

269 Diese reprasentieren zudem ihre Macht iiber die Elemente Erde und Luft.
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Mit ebendiesen demonstriert die Zauberin in der Verkehrung der Oppositionen —
Bewegung / Stillstand — und dem Zusammenfall der Gegensétze — Feuer und Was-
ser — ihre gewaltsamen Eingriffe nicht nur in den naturlichen Lauf der Dinge, son-
dern auch in die logische Struktur der Sprache: Kirke steht tiber der kosmischen
Ordnung und dominiert (durch) das Wort.

In gleicher Weise betont auch Thomas Corneilles Zauberin — in Einklang mit
franzoésischen Darstellungsweisen Kirkes bei Boyer (und anderen) — ihren gott-
lichen Ursprung. Sie und ihr Umfeld begreifen damit ihr magisches Kénnen als Zau-
berkunst:

GLAucus: Madame, [...] le prompt chastiment que vient de recevoir
Leur insolence extréme,
Me convainc de vostre pouvoir. [...]
Et d’un seul mot leur espoir renversé,
Me fait connoistre en vous la fameuse Circé.
CIRCE: Vous ne vous trompez point, j’ay le Soleil pour Pere,
Et je tiens de luy ce grand Art,
Qui dans tous les lieux qu’il éclaire,
Aux honneurs de son rang me donnent tant de part. (CIR, S. 39, Kursivierung A. W.)

Die ebenfalls in einem (hier weniger wilden, vorwiegend lieblichen) Natursetting®®
agierende Zauberin bedarf bei Thomas Corneille nicht, wie in den Stiicken zuvor, ei-
ner langen Vorstellung, denn sie und ihre Macht sind allen Akteuren von der ersten
Szene an wohlbekannt, an sie wenden sich sdmtliche in Liebesdingen hilfesuchende
Figuren des Stiicks.””* Sichthares Zeichen von Kirkes quasi-gottlicher Natur ist ihr
Drachenwagen (vgl. CIR, S. 40), eigentlich (wie gesehen) ein unverwechselbares At-
tribut Medeas, mit dem sie nach dem soeben zitierten Dialog am Ende des ersten
Akts mit Glaucus in Richtung ihres Palasts verschwindet. Auch Salazars Kirke zeigt
sich zuletzt mit diesem Emblem, in der Zarzuela reitet sie bei ihrem letzten Auftritt
auf einer Schlange,?’? sodass auch hier die Verschmelzung mit ihrer Verwandten
wahrnehmbar ist. Die leichte Wesensverschiebung vom (mythischen) Drachen zur

270 Die je Akt wechselnden Schauplétze sind eine tippig bewachsene Ebene mit einer Ruine und ei-
nem Berg (Akt I), ein mit Pflanzenrabatten und Wasserspielen reich verzierter Garten (Akt II), Kir-
kes prachtiger Palast mit dem Garten im Hintergrund (Akt III), ein abseitiger dunkler Wald (Akt IV)
und eine Zypressenallee (Akt V). Zu den magischen Implikationen der Raumsemantik vgl. Gutierrez
Laffond: Le lab-oratoire de la magie, S. 95-101.

271 In Szene [, 2 etwa berichtet Celie tiber ihre Herrin Sylla: «[...] dans 'ardeur de le [= Mélicerte,
A. W.] revoir / Elle veut de Circé faire agir le pouvoir» (CIR, S. 22) und auch Glaukus nimmt Kirkes
magische Hilfe zur Eroberung Skyllas an (vgl. CIR, S. 40).

272 «Circe sobre una sierpe va cruzando el teatro» (TAM, S. 164, Kursivierung im Original).
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(biblisch negativ konnotierten) Schlange lasst Kirkes Wirken im spanischen Stiick
noch etwas finsterer — in Richtung einer Schwarzen Magie — erscheinen. Damit kor-
respondiert die in También se ama en el abismo realisierte ungewohnliche Unter-
weltfahrt*”® Kirkes zu Plutén, dessen Raub der Proserpina in diesem Stiick den
zweiten Handlungsstrang neben der Glaukus-Skylla-Handlung bildet: Durch die
mehrfache Gleichsetzung des antiken «dios de los Abismos» (TAM, S. 149, Kursivie-
rung im Original) mit dem (christlichen) Teufel durch den gracioso Ascalafo (vgl.
TAM, S. 123, S. 157) alludiert das Verhaltnis zwischen der Zauberin und dem Herr-
scher des «Infierno» (TAM, S. 149, Kursivierung im Original) — hier also: der Holle,
und nicht: der dnfiernos>, der Unterwelt — auf einen Teufelspakt, bei dem tatséch-
lich eine typische Do-ut-des-Struktur auszumachen ist.””* Hatte Boyer bereits Odys-
seus’ Katabasis und Kirkes Abstieg in die Hohle des Schlafes inszeniert, geht Salazar
hier noch einen Schritt weiter und riickt seine Zauberin implizit, aber offenkundi-
ger als bisher in die Nahe einer im christlichen Sinne bésen Hexe.?”

Was die Realisierungen von Kirkes magischen Handlungen anbelangt, zeich-
nen sich beide hybriden Dramen durch ein Fortschreiben der aus den Odysseus-
Adaptationen bekannten Inszenierungsformen und durch deren Potenzierung un-
ter Einsatz der fir piéces a machines und zarzuelas genrecharakteristischen Aus-
drucksmittel aus.*”® Die Darstellungen sind mit mehreren effektvollen, biihnentech-
nisch erzeugten Zaubern gespickt, die in diesen beiden vor Illusionen strotzenden
Stiicken indes eher den Charakter blofSer Zwischeneinlagen haben: In Circélasst die
Magierin gleich fiinf Satyrn durch die Luft schweben?’ (was durch Hebevorrich-
tungen bewerkstelligt wird) und eine Pergola mit Statuen und Wasserspiel aus dem

273 Vgl. Gémez Jiménez: Proyeccion del mito de Circe, S. 479.

274 In Cuadro III erbittet Kirke Plutos Unterstiitzung bei ihren Rachepldanen gegen den sie aufgrund
seiner Liebe zu Skylla verschmédhenden Glaukus. Nachdem Kirke den an seiner ungliicklichen Liebe
zu Proserpina leidenden Herrscher der Unterwelt ermutigt, die Nymphe gewaltsam in sein Reich zu
entfiihren, verspricht Pluto der Zauberin eine Gegenleistung: «Si tan feliz ocasion / logro, tu veras
vengada / tu injuria» (TAM, S. 153).

275 Vgl. dazu ausfiihrlich das Kapitel 5.1 dieser Arbeit.

276 Zum selbststandigen spanischen Pendant der (italienischen) Oper und seinen Eigenheiten vgl.
Helen Watanabe-O’Kelly: L’'opéra dans la Péninsule ibérique. In: Dies. / Pierre Béhar (Hg.):
SPECTACVLVM EVROPAZVM. Theatre and spectacle in Europe. Histoire du spectacle en Europe
(1580-1750). Wiesbaden: Harrassowitz 1999, S. 379-384 und Louise K. Stein: Zarzuelas and Other
Short Musical Plays for the Court, 1650-1690. In: Dies.: Songs of Mortals, Dialogues of the Gods. Music
and Theatre in Seventeenth-Century Spain. Oxford: Clarendon Press 1993, S. 258-298.

277 Innerdramatisch sind es unsichtbare Geister, die auf Kirkes Geheif3 die aufdringlichen lister-
nen Mischwesen von drei Nymphen, ihren Dienerinnen, entfernen: «C’en est trop. Vous, Esprits invi-
sibles, / A qui je rends toutes choses possibles, / Portez les loin d’icy par le milieu des airs. / Les cing
Satyres sont enlevez, deux dans les deux costez du Theatre, & les trois autres sur le Cintre» (CIR, S. 38,
Kursivierung im Original).
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Boden erstehen;?’® bei Salazar sorgt sie dafiir, dass der gracioso wegen einer Belei-
digung in der Erde versinkt?’® (was mittels einer Falltiir im Biihnenboden gelingt).
Die erhebliche Ausweitung des Magischen wird bei Thomas Corneille auch dadurch
erwirkt, dass weitere Figuren, namlich Kirkes Nymphen, magische Kréfte besitzen

und dies bei der scheinbar auftragsméfiigen Produktion von Zaubern, vor allem

Liebeszaubern, ausgiebig thematisieren:**°

FLORISE: [...] Pour moy, qui me suis mise a composer un Charme

Pour guérir un Mary de son ombre jaloux,

Je pense avoir fait mieux que vous;

Cestoit un eternel vacarme,

Je l’appaise, & rejoins 'Epouse avec 'Epoux. [...]
ASTERIE: Que direz-vous d’un tas de Belles

Qui donnent le champ libre a cent regards errans,

Et qui pour voir leur Cour grossir de Sotpirans,

Me font a tous momens pour elles

Faire des Charmes différens.

Encor tout de nouveau j’en ay deux de commande

Pour reblanchir des Lys effacez par les ans;

A moins qu’avec nous I'on s’entende,

L’age fait de vilains présens

Dont la Beauté n’est pas bonne marchande.
FLORISE: Ce sont la des emplois 1égers,

Les miens sont de plus d’importance;

Un Brave qui n’a pas une entiere assurance,

Quand il s’agit d’affronter les dangers,

A mis en moy son espérance. (CIR, S. 45f)

Doch fungieren diese diversen Zauberanliegen, die jenen der Kunden von Thomas
Corneilles (falscher) devineresse in dessen gleichnamiger komischer Bearbeitung

278 Auch hier kommt Kirkes Wort wieder einer (indirekten) Bithnenanweisung gleich: «Naissez,
Berceaux, & par vos raretez / Charmez si bien ses yeux, qu’il se plaise... Un Berceau s’éleve tout-a-
coup, souitenu par des Statués de bronze qui le forment, & en sont comme les Suposts. Il est embelly
d’un Bassin avec un Jet d’eau, & environné de plusieurs Grenoliilles, sur lesquelles il y a de petits En-
fans assis» (CIR, S. 55, Kursivierung im Original).

279 «CIRCE: Antes que hables mds palabra, / iras, villano, también, / al Abismo [a] acompafarla. [...]
AscALAFO: jTodos los dioses me valgan! / Fuerte hambre tiene la tierra, / pues que la tierra me traga.
Htindese» (TAM, S. 160, Kursivierung im Original).

280 Zu Recht spricht Delmas darum auch von der Magie als Metapher der Liebe im Maschinenthea-
ter, vgl. Christian Delmas: Mythologie et mythe dans le thédtre frangais (1650-1676). Genf: Droz 1985,
S. 37f.
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281 nur als Vor-

der franzosischen Giftaffare vier Jahre nach Circé auffallend dhneln,
spiel fiir Kirkes eigene grofsangelegte magische Kunst-Griffe.

Die bestimmende Eigenheit von Thomas Corneilles Circé, einem paradigmati-
schen Stiick auf dem Hohepunkt der piéces a machines, ist, wie schon die Gattungs-
bezeichnung offenbart, die durch Bithnentechnik hochartifizielle, im Vergleich zur
ersten Jahrhunderthélfte vervollkommnete Performanz von Kirkes Zaubern.?*? Ein
solches, theatermaschinell gekonnt in Szene gesetztes Beispiel (unter zahlreichen
anderen) findet sich etwa am Ende des dritten Akts, als Kirke unter Beschworung
der Naturgewalten und Anrufung der Gotter Skylla vor Glaukus’ Augen in einem
wahrhaften coup de thédtre mit und in einer Wolke entfithrt. Die szenische Anmer-
kung zum magischen Vorgang lautet wie folgt: «On voit paroistre en Uair plusieurs
niiages, qui s’estant ramassez pour enfermer Circé & Sylla, leur donnent lieu a l'une
& a lautre de se dérober aux yeux de Glaucus; en suite dequoy le Niiage s’ouvre, & se
dissipe des deux costez du Theatre» (CIR, S. 81, Kurisivierung im Original). Wie aus
der Beschreibung hervorgeht, greift das Stiick gleich auf mehrere Vorschlage zur
Umsetzung einer komplexen Wolkenillusion zurtick, die der italienische Architekt
und Biihnenbaupionier Nicola Sabbatini in seiner fiir das Barocktheater wegwei-
senden Pratica di fabricar scene, e machine ne’ teatri (1637/38) vorgestellt hat:**3 In
den gezielt Himmelserscheinungen, allen voran Wolkenphdnomenen, gewidmeten
Kapiteln 37 bis 49 des zweiten Teils des Werkes werden konkrete Moglichkeiten zur
Realisierung der drei oben geschilderten Mechanismen — der (plotzlichen) Be-
deckung des Himmels, des Abstiegs der Wolke mit Personenaufnahme sowie ihrer
Teilung beim «Abgang> in entgegengesetzte Richtungen — beschrieben. Hinsichtlich
der bemannten Fortbewegung heifst es bei Sabbatini etwa:

[...] Mais que si, derriere les décors, il n’y a un emplacement suffisant, comme dit ci-dessus,
alors dans le mur du fond, au milieu, & quatre pieds au-dessus du plancher de la scene, il fau-
dra sceller un étrier de fer bien solide dans lequel on ajustera le bout d'une bonne poutre, lon-
gue autant que 'on voudra que le nuage aille chuter avant sur la scéne et propre, par sa gros-
seur, a soutenir le poids tant du nuage comme aussi des personnes qui devront monter
dessus. [...] Pour la manceuvre, on suivra l'ordre ci-dessus exposé en la premiere facon, sans
perdre de vue que, si tant de personnes devaient monter sur le nuage que la force mise en ceu-
vre vint a devenir insuffisante a faire remonter le nuage une fois descendu, il faudrait ajouter

281 Auch in La devineresse treten eifersiichtige Liebhaber, alternde Damen und furchtsame Mi-
litars auf. Zur historischen Affaire des poisons vgl. ausfiihrlich das Kapitel 3.1.3 und zu Thomas Cor-
neilles dramatischer Reaktion darauf das Kapitel 5.1.2 dieser Arbeit.

282 Einen detaillierten Uberblick iiber die umfangreichen und kostspieligen — gerade auch mate-
riellen — Vorbereitungen der Auffithrung gibt Clarke: The Guénégaud Theatre, S.115-134 und
S. 135-162.

283 Zur Theatermaschinerie als Form der magia artificialis in historischer Perspektive vgl. das Ka-
pitel 3.3.2 dieser Arbeit.
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au cabestan des hommes de renfort ou multiplier les poulies, tant celles du mur comme aussi
celles de la poutre [...].25

Der zu einer barocken Asthetik des Spektakuldren® beitragende Wolkenflug kon-
stituiert seine illusorische — und damit den Zuschauer in dramatischer Perspektive
in die Handlung hineinziehende — Wirkung dadurch, dass samtliche fiir dessen ma-
schinelle Hervorbringung, fir dessen Poiesis, hinter den Kulissen notwendigen
Schritte (das Betreten des Tragerbalkens durch die Schauspielerinnen) und An-
strengungen (das Betatigen der Winde durch die Biihnenarbeiter) auf der Bithne ge-
rade nicht sichtbar sind. Indem das Funktionieren der Technik in Circé — im grofien
Unterschied zu Thomas Corneilles La devineresse”®® — der Wahrnehmung des Publi-
kums entzogen ist, im Verborgenen bleibt, erweckt sie den (An-)Schein von Natiir-
lichkeit,”®” und in barocker Verkomplizierung, mehr noch, von echtmagisch> pro-
duzierter Natirlichkeit. Die wirkungsasthetisch durch das technische Medium
evozierte Reaktion auf Seiten der Zuschauer besteht in diesem immersiven Fall des
Maschinengebrauchs im Bestaunen der Effekte von Kirkes Magie — und eben nicht
(bzw. noch nicht) von jenen der Maschine.

Neben der Biihnentechnik stellt die Musik in der piéce @ machines,”®® besonders
aber in der (ebenso auf Theatermaschinerie zuriickgreifenden) zarzuela ein spezi-

284 Nicola Sabbattini: Pratique pour fabriquer scenes et machines de theatre. Traduction par Melles
Maria et Renée Canavaggia, avec la collaboration de M. Louis Jouvet. Réimprimé augmenté du Livre
second. Réédition du facsimile de ’édition Ravenna 1638. Neuchatel: Ides et Calendes 1977, S. 148f.
Das italienische Original ist seinerzeit umgehend ins Franzésische tibersetzt worden, sodass hier die
franzosische Ausgabe zitiert wird.

285 Die schon unter den Zeitgenossen gefiihrte Kontroverse um die (vermeintliche) Essenzlosigkeit
eines reinen Spektakels wird in Bezug auf Circé auch von der (élteren) Forschung samt Reprodukti-
on des Negativurteils aufgenommen: Nach Gustave Reynier liegt es im exzessiven spektakelhaften
Maschinengebrauch begriindet, dass das Stiick heute in Vergessenheit geraten ist, vgl. Reynier: Tho-
mas Corneille, S. 281f. Neubewertungen zum technischen Spektakel als Illusionskunst stammen et-
wa von Jan Lazardzig (<Die Maschine als SpektakeD, S. 61-86 aus: Ders.: Theatermaschine und Fes-
tungsbau. Paradoxien der Wissensproduktion im 17. Jahrhundert. Berlin: Akademie-Verlag 2007)
und Nikola RoRbach (<Asthetik des Spektakuldrens, S. 2023 aus: Dies.: Poiesis der Maschine. Barocke
Konfigurationen von Technik, Literatur und Theater. Berlin: Akademie-Verlag 2013).

286 Zum Einsatz der Maschinen in diesem Stiick vgl. ausfiihrlich das Kapitel 5.1.2 dieser Arbeit.
287 Vgl. RofSbach: Poiesis der Maschine, S. 25.

288 Der eigentlich konstitutive Musikeinsatz im Maschinenstiick wird zur Entstehungszeit von Cir-
cé stark beschnitten. Durch das Opernprivileg, das Lully beim Konig erlangte (14. Mérz 1672, Ver-
scharfung: 30. April 1673) und das ihm quasi das Monopol fiir ein echtes, den Namen verdienendes
Musiktheater zusichert, wird die Zahl der in herkdmmlichen Theaterstiicken auftretenden Musiker
auf sechs, die der Sédnger auf zwei beschrankt. Diese Restriktion sorgt bei den Vorbereitungen von
Circé fiir einige Schwierigkeiten, vgl. Janet Clarke: Introduction. In: Thomas Corneille / [Jean Don-
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fisches Medium der Inszenierung dar. In También se ama en el abismo lasst Salazar
Kirke ihre erste magische Handlung, die dhnlich bereits aus den Odysseus-Stiicken
bekannte Auslosung eines von Dunkelheit begleiteten Erdbebens zur Auflésung ei-
ner Konfliktsituation, musikalisch bewirken:

CIRCE: jAh del bosque!

MUSICA: ¢Qué mandas? ;Qué ordenas?

CIRCE: Que en dulces acentos,
coronado de sombras el aire,
con densos horrores se emparien los cielos.

MUsIcA: Pues muera el imperio luciente del dia,
mueran del sol los ardientes reflejos.

PANDION: Morid, villanos aleves. Dentro.

GLAUCO: Ya es en vano el defendernos. Dentro.

CIRCE Y MUSICA: Pues muera el imperio luciente del dia,
mueran del sol los ardientes reflejos,
hoy usurpando el cetro a las luces,
la noche anticipe las sombras al viento.
Suena gran ruido de terremoto, y salen Topos confusos. (TAM, S. 120f., Kurisivierung im
Original)

Kirke, die zur Entfaltung ihrer Magie schon bei Boyer vereinzelt entweder selbst ge-
sungen oder ein Konzert (der Sirenen) organisiert hat,”® tritt hier in ein Duett mit
ihren (nicht nédher charakterisierten) unsichtbaren tibernattirlichen Helfern ein. Sa-
lazars Stiick uiberfiihrt den Zauberakt dhnlich der franzésischen tragédie lyrique
von Quinault / Lully (die im Ubrigen wie die zarzuela eine nationale Antwort zur ita-
lienischen Oper darstellt) in eine ausgedehnte(re) musikalische Interaktion, indem
die «(Natur-)Geister> direkt auf Kirkes magische Befehle sprachlich antworten und
performativ reagieren. Der Musik kommt bei dieser Inszenierung von Magie ein be-
sonderer Stellenwert zu: Sie hebt das —im gesamten in Verssprache gehaltenen Dra-
ma — rhythmisch artikulierte Wort durch gesangliche Wiedergabe und instrumen-
tale Begleitung von seinem Normalgebrauch im Stiick ab und weist ihm durch die
wiederkehrende Klangfolge einen tieferen, ndmlich magischen Sinn zu. In diesem
Falle sind dementsprechend auch die Toéne von bedeutungstragender Relevanz. Die
von Ethnologen hervorgehobene Rolle melodischer Artikulation bei der Hervor-

neau de Visé]: Circé. Edition critique par Janet L. Clarke. Exeter: University of Exeter 1989, S. V-LXIV,
hier: S. V-XIL

289 Auch in Polifemoy Circe und El mayor encanto, amor sind Musikeinlagen — in mehr oder weni-
ger iberschaubarem Umfang — integriert, allerdings nicht zur Umsetzung von Magie.
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bringung lebensweltlicher Magie (oftmals in einem Singsang)*° imitiert Salazar in
der zarzuela also kiinstlerisch dadurch, dass er die Sprache vom gesprochenen in
das gesungene Wort, das heifdt in eine andere mediale Form, transponiert. Dabei
steht der vierfach — zwei Mal um zwei Verse verkirzt — wiedergegebene Refrain in
Analogie zum (rigiden) Formalismus*" des magischen Rituals in der Lebenswelt
und verdeutlicht die Bindung der Zauberwirkung an den exakten Wortlaut. Trotz
des Medienwechsels ist diese Wirkung, wie oben angemerkt, konventioneller Natur
und besteht in einer schon bekannten, visuell und akustisch durch Verfinsterung
und Erschiitterung begleiteten Veranderung des Settings.

Auch dartiber hinaus greifen die beiden Musik-Spektakel auf etablierte Formen
der Darstellung von Kirkes Magie zurtick, wie sie schon in den Odysseus-Bearbei-
tungen zur Anwendung gekommen sind: So findet in También se ama en el abismo
erneut die Engfithrung von Magie und Schauspiel anhand einer zu Polifemo y Circe
analogen Theater-im-Theater-Situation statt, in der die Zauberin die Aufgabe einer
Theaterdirektorin iibernimmt. Offnete sie in der comedia de colaboracién den stei-
nernen <Vorhang fiir Odysseus’ kdmpferischen <Auftritt> in der Hohle des Zyklopen,
présentiert sie bei Salazar dem einseitig liebenden Glauco ein amourdses Treffen
von Scila und seinem Rivalen Arion. Die illusorische Funktion des <Bildschirms»
kommt diesmal scheinbar der Meeresoberflache zu, die sich auf Kirkes Wort hinter
ihrem Palast auftut: dem «undoso hielo / de esas campafias de plata» (TAM, S. 139).
Waéhrend der Liebes-«Szene> weist die Zauberin den gebannt beiwohnenden Glauco
immer wieder in kurzen Interventionen — «Escucha», «Oye agora» (TAM, S. 140,
S. 142) — auf seine Publikumsrolle hin. Die immersive Kraft, die von Kirkes Illusion,
der vermeintlich <hautnah> miterlebten, in Wirklichkeit aber sich in einiger Distanz
zutragenden Begegnung, ausgeht, ist am Ende so grof3, dass die Zauberin den sich
mehr und mehr ereifernden Glauco sogar in erneuter Erinnerung an seinen Zu-
schauerstatus («mira») aus der eingenommenen dramatischen Perspektive (in der
er vom Statisten zum Akteur wechseln will) befreien und in eine theatralische Per-
spektive tiberfiihren, die Illusion also (ab-)brechen muss:

Saca el punal, y le detiene CIRCE.
CIRCE: No es tan facil.
GLAUCO: ¢Como podras impedir

290 Vgl. Bronislaw Malinowski: An ethnographic theory of the magical word. In: Ders.: Coral gar-
dens and their magic. A study of the methods of tilling the soil of agricultural rites in the trobriand is-
lands. Band 2: The Language of magic and gardening. London: Allen & Unwin 1935, S. 213-250, hier:
S.222.

291 Vgl. Stanley J. Tambiah: Eine performative Theorie des Rituals. In: Andréa Belliger / David J.
Krieger (Hg.): Ritualtheorien: Ein einfiihrendes Handbuch. Opladen: Westdeutscher Verlag 1998,
S. 227-250, hier: S. 233.
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que de esa ingrata me vengue
y de ese tirano?
CIRCE: Asi.
GrAauco: Mal de mi rabioso anhelo
y de mi celosa ira
le librarés.
CIRCE: ¢(No? Pues, mira
si es facil.
Ciérrase la marina. (TAM, S. 145, Kursivierung im Original)

Im Gegensatz zur maga aus Polifemo y Circe beendet Salazars Protagonistin — nicht
wie dort von Liebe, sondern von Eifersucht und Rachegedanken getrieben — die
«Vorflihrung> selbsthestimmt; hier ist Glaukus der affektiv Involvierte, der die Be-
herrschung verliert. Wahrend Kirke in der zarzuela folglich iiberaus méchtig er-
scheint, wirkt sie bei Thomas Corneille nicht mehr so, als hétte sie als grofie Regis-
seurin der Figurenschicksale alle Faden in der Hand: Dies liegt daran, dass sie in
Circé nicht mehr die einzige <Dramaturgin> auf der Bithne ist, denn auch ein ande-
rer spielt — mit ihr und mit allen anderen — «Theater: der als thrakischer Prinz inko-
gnito (vgl. CIR, S. 18) auftretende (Halb-)Gott Glaukus, der ihren magischen Fahig-
keiten zudem seine gottlichen Krifte entgegensetzt. Nichtsdestotrotz erscheint
auch diese Kirke in ihrem Zauberwirken weiterhin wortgewaltig, sodass in der pie-
ce a machines auch die rhetorische Seite im Spannungsverhaltnis zwischen Wort
und Spektakel bedient wird.** In einer ausgedehnten Beschwérungsszene gegen
Ende des vierten Akts (vgl. CIR, S. 101ff.), in der sie die Kreaturen der Unterwelt an-
ruft, kulminiert ihr ganzes Sprachtalent:**® Nicht nur driickt sie das Macht- und
Kréfteverhaltnis zwischen sich und den Geistern in den Wortfeldern von Wollen
und Befolgen und zahlreichen imperativischen Wendungen aus, sie bringt die mit
ihrem Zauber in Verbindung stehenden Effekte zudem hypotypotisch in den Isoto-
pien von Dunkelheit und Vergiftung sprachlich-anschaulich auf die Biihne. Wenn
Kirkes Magie an dieser Stelle auch in letzter Instanz misslingen mag, so scheitert sie
doch nicht aufgrund fehlender Potenz, sondern einzig an einem noch méchtigeren
Gegner: Sie muss sich einem Gott geschlagen geben. Von magischem Erfolg gekront
sind dagegen ihre Metamorphosen, deren multimediale Umsetzungen und Auswir-
kungen auf die Zuschauer-Wahrnehmungen nun noch erértert werden sollen.

292 Zu deren spannungsreicher Beziehung vgl. Christian Delmas: <Verb et spectacle, ou la probléme
de structure d’un genre» (S. 40-53) aus: Ders.: Mythologie et mythe dans le thédtre frangais (1650—
1676).

293 Zu den folgenden Ausfithrungen vgl. ausfithrlicher Worsdérfer: Zauberworte, S. 122f.
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Transformierte Korper II: Metamorphose multimedial

Inmitten der von Zauber erfiillten Dramenwelt nehmen Kirkes Verwandlungen, das
Markenzeichen der Magierin, eine herausragende Stellung ein. Die zusétzlichen
medialen Potenziale des spektakelhaften Musiktheaters ausschépfend, verleihen
Salazar und Thomas Corneille der Glaukus-Skylla-Handlung gerade mit den Meta-
morphosen einen hohen Grad an Theatralitét, die sich in der Inszenierung von Kor-
perlichkeit und Wahrnehmung, wie nun zu zeigen ist, in einer dominant theatra-
lischen Perspektive des Publikums niederschlagt. In También se ama en el abismo
und besonders in Circé sind verwandelte Figuren — Médnner - allgegenwartig. In der
zarzuela bevolkern wilde Tiere, allen voran «lobos» und «zorros» (beide TAM,
S.130), Kirkes Zauberwald, die im spanischen Stiick aber nur akustisch,** also
korperlos durch Tierlaute, in Szene treten und darum nur noch sehr vage auf den
Mythos anspielen. Thomas Corneille gestaltet die Beziige ungleich ausdriicklicher.
Schon die erste Charakterisierung der Zauberin im ersten Akt — durch das Wort ih-
rer Nymphen — bringt eine Metamorphose sprachlich auf die Biihne:

FLORISE: Circé doit préparer un Charme d’importance,
Puis qu’en cette Montagne elle a voulu chercher
Les Herbes qu’elle-mesme elle vient d’arracher,

Et dont I'entiere connoissance
Est un secret qu’elle aime & nous cacher.

ASTERIE: Seroit-ce que déja lasse de sa conqueste,

Au Prince Mélicerte elle manque de foy,

Qu’a s’en défaire elle s’apreste,

Et qu’elle ctieille icy dequoy

Le métamorphoser en Beste?
DORINE: C’est de tous ses Amans le déplorable sort. [...]
ASTERIE: Voir les uns transformez en Loups,

Les autres d'un Lyon endosser la figure,

Cest une terrible avanture. (CIR, S. 30f.)

Mit der offenen Aussprache tiber die Vorbereitungen des Verwandlungszaubers
und dessen auf nattirlicher Magie, auf Krautern, basierenden Wirkweise erhélt das
Publikum sowohl eine Einordnung der Handlung in den umfassenden Kirke-Mythos
als auch einen ersten Eindruck von den spezifischen magischen Fahigkeiten der
Zauberin. Dass es sich bei den Wolfen und Lowen hier zundchst nur um erzihlte
Korper handelt, entspricht der ersten, rein verbalen, von mehreren Wahrneh-
mungsstufen, die Thomas Corneille im weiteren Dramenverlauf in darstellerischer

294 Glauco fragt den gracioso: «[Qlué selva es inclemente / esta en que estamos, donde solamente /
se escuchan agoreras / voces y silbos de espantables fieras?» (TAM, S. 129).
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Steigerung ausbaut. Die néchste, zusatzlich visuelle, Stufe wird in Szene II, 7 er-
reicht, als Kirke sich unter Aufbau einer Drohkulisse an Glaucus fir die Verschma-
hung ihrer Liebe rachen will. Die Tiere treten hier erstmals als gezeigte Korper, ma-
teriell, in Erscheinung:

CIRCE: [...] Pour de moindres mépris j’ay répandu la honte
Du Sort le plus injurieux,
Sur des Rois dont j’ay fait la terreur de ces lieux.
11 faut d’'une vangeance aussi juste que prompte,
Etaler la peine a vos yeux.
On voit paroistre divers Animaux, Lyons, Ours, Tygres, Dragons, & Serpens.
En Bestes transformez pour m’avoir sceu déplaire,
Voyez-les a regret soufrir encor le jour;
Et si vous dédaignez l'ofre de mon amour,
Craignez ’horreur de ma colere. (CIR, S. 62, Kursivierung im Original)

Wie aus dem Geschéftsbuch des Guénégaud-Theaters hervorgeht,® sind zur Um-

setzung des plotzlichen Erscheinens der Tiere Konstruktionen von mit kolorierter
Pappe drapierten Weidenrahmen auf grofSen Stoffpanelen verwendet worden. Ge-
lingt so einerseits ein planbarer spektakulirer Uberraschungseffekt (bei dem bei
der Auffiihrung keine <bosen> Uberraschungen in Form unvorhersehbarer Zwi-
schenfille wie etwa eventuell beim Einsatz echter Tiere entstehen), bleibt der Ein-
satz andererseits, was den Aktionsradius anbelangt, aufgrund der Starrheit des Ge-
bildes begrenzt: Aus diesem Grund geht der Auftritt dieser verwandelten Manner,
bei deren Verzauberung Kirke die Mythenstrange um Picus und Kalchos implizit
aufruft,”®® auch nicht iiber das bloRe Zeigen hinaus. Die letzte, auch performative,
Wahrnehmungsstufe kommt schliefSlich in einer Nebenszene (IIL, 2) ins Spiel, in der
Glaucus’ Vertrauter Palémon um Kirkes Nymphe Astérie wirbt: Im Laufe des Dia-
logs erscheinen drei Affen, die Astérie als ihren Verehrer und dessen zwei Pagen
vorstellt und die diese Gestalt durch Kirkes Magie zur Strafe angenommen haben,
weil der Herr die Nymphe der Zauberin vorgezogen hat. Auf der Bithne ist der ver-
wandelte Liebhaber, der wie Clarin in Calderéns El mayor encanto, amor hochst-
wahrscheinlich wieder ein Tierkostiim tragt, als agierender Koérper wahrnehmbar:

295 Vgl. Clarke: The Guénégaud Theatre, S. 126f.

296 Im antiken Mythos werden die beiden allerdings nicht in eines der genannten Wildtiere trans-
formiert, da diese in Thomas Corneilles Stiick aufgrund der Exotik einen noch effektvolleren Auftritt
haben. Urspriinglich wurde Picus durch Kirke zu einem Specht, Kalchos — wie Odysseus’ Manner —
zu einem Schwein.
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ASTERIE: [...] je veux bien te faire partager
Le plaisir qu’en sautant mon Singe Amant me cause.
Allons, mon Singe, il faut estre 1éger,
§’il est vray que de vous ma volonté dispose.
Les trois Singes font icy quelques sauts.
PALEMON: Rien ne peut estre égal a son agilité;
Mais lors qu’il s’agit de te plaire,
Quoy qu’on vetiille entreprendre, autant d’exécuté.
Si jamais de ton cceur je suis dépositaire...
Ah Monsieur le Magot, vous estes en colere.
ASTERIE: Pour peu que I'on m’approche, il s’en montre irrité,
Pour luy seul il veut mes carresses.
Vois-tu comme il baise ma main? (CIR, S. 73)

Die (anders als bei Calderdn vorherrschende) Stummheit des Affen wirkt sich in Cir-
cé illusionsfordernd aus; die aufgefiihrten Kunststiicke und ihre Verbalisierung
durch Astérie tun ihr Ubriges, um die Verwandlung authentisch erscheinen zu las-
sen. Zugleich hat der Gehorsam des Affen, der seiner Geliebten aufs Wort folgt, ei-
nen unterhaltsamen Effekt — ebenso wie seine Eifersucht —, durch den auf komische
Weise, und darstellerisch-anschaulich, zum Ausdruck kommt, wie sehr eine sich
ereifernde Liebe den Mann zum Tier werden lasst. Flankiert wird diese Botschaft
zudem durch Palémons Verwandlungsphantasien,?” der dergestalt sprachlich noch
eine weitere — illusorische, da imaginative — Metamorphose vollzieht.

Jenseits der Inszenierung der verwandelten Ménner aus der Riickschau, das
heif3t deren Fokussierung hinsichtlich des magischen Resultats, fithren Salazar und
Thomas Corneille auch simultan, im Augenblick der Darstellung ablaufende Meta-
morphosen vor. Eine Gruppe von Zaubern betrifft dabei nicht die kérperliche
Transformation, sondern den (inneren) Gesinnungs-Wandel der adressierten Op-
fer, den beide Dramaturgen jeweils medial voll ausspielen. Mit Fischer-Lichte ge-
sprochen, erfahrt also hierbei nicht der phdnomenale Leib, sondern der semioti-
sche Korper eine Verdnderung — ein Umstand, der neuartiger Darstellungsmittel
bedarf. Zu Beginn des zweiten Akts werden Glauco und der gracioso Ascalafo bei
Salazar durch eine geheimnisvolle Melodie in den Wald gelockt, die ihnen, musika-
lisch ein Echo imitierend, «Amor» (TAM, S. 130, S. 131, Kursivierung im Original) ver-
heifst. Unter den Klangen der Musik — «Efectos son de Amor» (TAM, S. 134, Kursivie-
rung im Original) — tut sich vor Glaucos Augen Kirkes Palast auf und die
erscheinende Zauberin sucht ihr Gegentiber, weiterhin unter musikalischer Beglei-

297 Vgl. darin auch den anziiglichen Unterton: «Je me lotierois du sortilege, / Pourveu qu’en Epa-
gneul je pusse estre changé; / Du moins par la j’aurois le privilege / De me voir jour & nuit entre tes
bras logé» (CIR, S. 72).
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tung, magisch-betorend von ihrer Liebe zu iiberzeugen. In der piéce @ machines
bezirzt> sie Glaucus in dhnlicher Weise durch ein inszeniertes («<Zauber>-)Lied,?*®
ein (pastorales) Duett zwischen dem werbenden Tyrcis und der sich ihm schliefdlich
hingebenden Sylvie. Durch den Medienwechsel von der dramatischen Rede zum in-
strumental begleiteten Gesang soll im Inneren des zuhdrenden Glaukus ein Ge-
fihlswechsel in Gang gesetzt werden. Das neue Medium tragt die erwiinschte Wir-
kung dabei gleichsam horbar und perzeptibel nach aufien. Fiir das Publikum hat
die Transposition ins Musikalische einen doppelten Effekt, insofern sie die imagina-
tiven Bahnen, in denen die Illusionshewegung im Geiste verlauft, in beide Flieh-
richtungen 6ffnet: Unter Anregung einer theatralischen Perspektive zieht sie die Zu-
schauer auf der einen Seite in die Illusion hinein und macht die magische Wirkung,
die in den Tonen und in der Melodie liegt, folglich glaubhaft. Auf der anderen Seite
wird der Gesang ausgerechnet durch seine (andersartige) Medialitdt als etwas
kiinstlich und kunstvoll Konstruiertes, als Kunstform greifbar und wirkt darum — in
der Vergegenwartigung durch die Zuschauer — zugleich illusionsbrechend. Thomas
Corneille inszeniert noch einen (anders als bei Glaukus) erfolgreichen magischen
Gesinnungswandel in der Figur des von Kirke verstofienen Liebhabers Mélicerte.
Das Medium — im Sinne eines fassbaren (Hilfs-)Mittels — ist hier ein Zauberring (vgl.
CIR, S. 74), der als visuell wahrnehmbares Requisit den inneren Vollzug sichtbar
werden lasst. Dass der Ring nicht der Bindung, sondern der Trennung dient und
nicht den Korper, sondern den Geist verwandelt, kann hier als doppelte, typisch ba-
rocke Inversion der tiblichen Verwandlungen Kirkes angesehen werden, die jeweils
in die andere Richtung verlaufen. Die Realisierung der gewandelten Gefiihlsnei-
gung findet in der Folge in zwei Szenen (IV, 2 und V, 3) mit vergleichsweise ein-
fachen Mitteln rein schauspielerisch statt. Die auch hier dominant theatralische
Perspektive der Zuschauer gewinnt einerseits durch Mélicertes rasch wechselnde
AuRerungen zu seiner Herzenseinstellung gegeniiber Kirke — das hoffnungsvolle
«Quoy, Circé me rendoit son cceur?» und das distanzierte «[...] si j’ay veu Circé, j’ay
voulu seulement / Apprendre d’elle ou Sylla pouvoit estre» (CIR, S. 90, S. 92) — die il-
lusionsférdernde Uberzeugung vom Gelingen des Zaubers. Andererseits machen
die Schnelligkeit und die Leichtigkeit, mit denen Mélicerte solch entgegengesetzte
Neigungen artikuliert, bewusst, dass er nur die «Rolle> des Liebhabers (von jenem
Kirkes zu jenem Skyllas) «semiotisch> wechselt und als «Verkorperung> Mélicertes
eigentlich nur eine Rolle spielt.

Den abschlieffenden Héhepunkt der Glaukus-Handlung bildet dem Mythos ge-
maf die Metamorphose Skyllas durch die rachstichtige Kirke. Bei Thomas Corneille

298 Sie beauftragt ihre magiekundigen Nymphen: «Préparez quelque Voix dont la douceur efface /
Les chagrins que luy cause un amoureux soucy» (CIR, S. 46).
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wird diese in grofierem Einklang mit der antiken Vorlage als bei Salazar schon am
Ende des vierten Akts durch die maga, die ihre wahren Absichten allerdings ver-
schleiert, vorbereitet, indem sie sich fiir die Transformation auf die Suche nach
«[qluelques Herbes» (CIR, S. 108) begibt.”*® Es mag verwundern, dass die eigentliche
Verwandlung Syllas in diesem Maschinenstiick nicht mittels Bihnentechnik, son-
dern nur verbalisiert in Form eines Botenberichts der Nymphe Dorine zur Auffiih-
rung kommt. Dass es sich in Circé um einen erzahlten Gestaltwandel bzw. um gleich
mehrere handelt, denn nicht nur Syllas Unterleib wird zum Monster, sondern auch
Mélicerte wird zum Baum metamorphosiert, ist indes damit zu erklaren, dass ange-
sichts der hohen Komplexitat der transformatorischen Prozesse zur damaligen Zeit
nur eine sprachliche, nicht eine performative Darstellung illusionswahrend von-
stattengehen kann:

Par un supplice épouvantable

Sylla vient d’éprouver tout ce qu’en sa fureur
L’Amour qu’on brave trop, a de plus redoutable. [...]
Glaucus dans le Jardin rendoit grace a Circé,
D’avoir fait que pour luy Sylla devinst sensible
Quand vers eux d’'un pas empresseé,

Avecque cette Nymphe autrefois infléxible,
Mélicerte s’est avancé. [...]

[Tl r]ejette sur Circé le changement fatal

Qui fait triompher son Rival.

Circé ne fait sur luy qu’étendre sa baguette,

1l devient Arbre au mesme instant; [...]

Circé, pour appaiser ce qu’elle [= Sylla, A. W.] prend d’alarmes,
Luy fait connoistre un Dieu caché dans son Amant, [...]
Témoin du tendre amour qui possedoit leurs ames,
Des rigueurs de Circé je murmurois tout-bas

De n’estre favorable a de si belles flames,

Que pour livrer Glaucus a de plus durs combats,
Quant tout-a-coup... Helas, comment vous dire

Ce que j’ay peine encor moy-mesme a CONCevoir?
Une Source s’éleve, & I'eau qu’elle fait choir

Ayant envelopé Sylla qui se retire,

A Glaucus, comme a moy, la rend hideuse a voir.

Ce n’est plus cette Nymphe aimable,

Sur qui le Ciel versa ses plus riches trésors,

Des Monstres par ce Charme attachez a son corps,
Font de leurs cris affreux un mélange effroyable
Dont 'horreur a Sylla tient lieu de mille morts.

Elle s’en desespere, & sa disgrace est telle,

299 Zu den folgenden Ausfithrungen vgl. auch Wérsdorfer: Zauberworte, S. 118.



4.2 Kirke =—— 325

Qu’en vain Glaucus s’efforce a luy prester secours;
Le Charme a commencé de faire effet sur elle,
1l n’en peut plus rompre le cours. (CIR, S. 119ff.)

Da der Metamorphose die Unmittelbarkeit durch die erzéhlte, nicht gespielte Hand-
lung genommen ist, muss Eindriicklichkeit hier mit anderen — rhetorischen — Mit-
teln erzeugt werden: durch die drastische, erwartungssteigernde Wortwahl schon
von Anfang an («supplice épouvantable») und das historische Préasens («Circé ne fait
que», «une source s’éleve») gewinnt die Schilderung an Plastizitét. Die Eindringlich-
keit setzt sich in der Nacherzahlung des eigentlichen, mit aller Plotzlichkeit («quand
tout-a-coup») hereinbrechenden Vorgangs unter Verwendung einer grauenerregen-
den Lexik («cris affreux», «mélange effroyable», «<horreur») fort. Die kérperliche
Verédnderung von Syllas Unterleib in «[d]es Monstres» — und nicht wie im Mythos in
«schlichte» Hunde — wird in ihrer gesteigerten Entsetzlichkeit durch die Frontstel-
lung syntaktisch zusatzlich exponiert. Dartiber hinaus provoziert die als Sprach-
rohr fungierende Augenzeugin Dorine mit der Preisgabe ihrer Gefiihle, des Schocks
(«j’ay peine encore») und des Abscheus («hideuse a voir»), beim Publikum affektiv
analoge Reaktionen. Noch ein Wort zur mitschwingenden Semantik** der Unter-
leibstransformation: Indem Kirke ihrer Rivalin das phidnomenale Geschlecht
nimmt, es gar noch in ein gefdhrliches Monstergebilde verwandelt, geht Sylla ihrer
(biologischen) Weiblichkeit verlustig. Kirkes Rache ist also nicht nur grausam, sie
besitzt tiefere sexuelle Implikationen und setzt gezielt am beziehungstechnischen
Angelpunkt an, der dafiir verantwortlich war, dass Glaucus die Nymphe der Zaube-
rin vorgezogen hat.

Waéhlt Thomas Corneille einen rein sprachlichen Zugang zur finalen Metamor-
phose, realisiert Salazar diese in También se ama en el abismo, samtliche zur
Verfligung stehenden Register ziehend, unter Einsatz der Bithnenmaschinerie multi-
medial, visuell-effektvoll (und zusétzlich mit sprachlicher Begleitung) als gezeigten,
und mehr noch performativen Gestaltwandel:

CIRCE sobre una sierpe va cruzando el teatro, y desctibrese un puerto de mar, y en medio un pe-
fiasco que ird saliendo, como SCILA se transforma en él.
CIRCE: Asi pagaras, tirana,
la causa de mi dolor,
aunque tu ignores la causa.
ARION: ¢Qué es esto? jcielos! Apenas
tocd las espumas canas
cuando inmévil se ha quedado,

300 Vgl. Worsdorfer: Geschlechteridentitaten in Bewegung am Beispiel barocker Kirke-Dramen,
S.104.
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de varios monstruos cercada.

Y aquel joven [= Glauco, A. W.] que primero

defendi6 su vida, al agua

desde una barca se arroja

en su defensa, y es vana,

pues de un pefiasco la ocultan

ya las asperas entrafias. (TAM, S. 164, Kursivierung im Original)

Kéme Ariéns Rede ohne die technische Umsetzung einer simultanen Mauerschau
gleich, hat sie aufgrund der gleichzeitigen Visualisierung der Metamorphose nur
noch eine unterstiitzende Funktion, die darin besteht, die performativen Verande-
rungen am Korper bzw. des Korpers (Unbeweglichkeit, Monstrositit, Versteine-
rung) auch sprachlich in Worte zu fassen. Das durch Kirkes Schlangenflug schon
spektakuldr eingeleitete Geschehen wird maschinell beherrscht vom allméhlich an-
wachsenden Felsen im Zentrum der Bithne, der als Teil des Dekors langsam durch
den Theaterboden nach oben geschoben wird und Scila hinter sich verbirgt, sie also
innerdramatisch versteinert und sie als Verwandelte in neuer Form vollstandig re-
présentiert.**! In der zarzuela beraubt Kirke Scila folglich nicht nur eines mafgeb-
lichen Teils ihrer Weiblichkeit, sondern sogar in Ganze ihrer Menschlichkeit. Der
hohe Grad an Medialitét, den diese letzte Umsetzung auszeichnet, stimuliert die Zu-
schauer zur Einnahme einer theatralischen Perspektive: Die rhetorisch mitvollzoge-
ne und technisch realisierte Performanz erweckt den Anschein eines magischen
Vorgangs, bestarkt damit die Illusion. Die geballte kunstvoll-kreative Ausgestaltung
aber lasst die Szene in seiner artifiziellen Gemachtheit jedoch ebenfalls als vor-
gespieltes Theater ins Bewusstsein des Publikums treten. Die konstitutive Multi-
medialitat des hybriden Theatergenres bewirkt bei Einnahme der Zuschauerrolle
mithin ein standiges Changieren zwischen einer illusionsfordernden und -brechen-
den Perzeptionshaltung.

Kirkes Transformation von Skylla ist im franzosischen wie im spanischen Stiick
effektiv — allein ihre Zauberwirkung ist nicht endgtiltig: Thomas Corneilles Scylla
bleibt kein monstrdser Hybrid, sondern wird durch géttlichen Eingriff Neptuns zur
(freilich nicht minder hybriden und geschlechtslosen) Nereide (vgl. CIR, S. 128); Sala-
zars Scila verharrt nicht als lebloser Fels, sondern wird auf Jupiters Ratschluss in

301 Auch bei Thomas Corneille trégt der Felsen, von dem sich die verzweifelte Skylla am Ende ins
Meer stiirzt, spater auf Gottergeheifd ihren Namen: «Ce Rocher qui s’ofre a ta veué, / Servira sous son
nom d’eternel monument, / Qu’en son sein la Mer I’a receué, / Et c’est 1a qu’a jamais de cet éveneme-
ment [sic!] / Mille Vaisseaux brisez par de fréquens naufrages, / Rendront d’éclatans témoignages»
(CIR, S.128). Damit tragen beide Stiicke dem Mythos Rechnung, nach dem <Skylla> nicht nur das
Meerungeheuer auf dem Felsen, sondern auch den Felsen selbst bezeichnet. Zur bithnentech-
nischen Umsetzung der Fels-Verwandlung geméf Sabbatini vgl. das Kapitel 3.3.2 dieser Arbeit.
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den Kreis der Gotter erhoben (vgl. TAM, S. 167). So bestétigt sich am Ende beider
Dramen das mit der Zauberin untrennbar verbundene Urprinzip im Schicksal ihrer
Magie selbst, die nichts anderem unterworfen ist als dem Wandel, der erneuten Me-
tamorphose.






