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S. 261f. sowie einer ausfilhrlichen tbersicht ilber die Auffiih-
rungen der Tragddien Edip-car'und Elektra i Orest, S. 540 und
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Die Entstehung der Arbeit wurde durch ein Promotionsstipen-
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EINLEITUNG

Eines der erstaunlichsten Phdnomene in der Geschichte der
abendldndischen Tragtdie ist die seit mehr als zweitausend
Jahren widhrende, bis in unsere Zeit hinein ungebrochene Anzie-
hungskraft, die von der griechischen Tragddie ausgeht. Auf atti-
schem Boden entstanden und bereits im 5. vorchristlichen Jahr-
hundert zu voller Bliite gelangt, ist sie der Prototyp der abend-
ldndischen Tragddie. In ihr ist erstmals menschliche Existenz-
problematik in dramatischer Form dargestellt1, findet die Anti-
nomie, die wir "tragischen Gegensatz" nennen, erste Gestaltung
in dichterischer Form.2 Die hier gestalteten "Urbilder tragi-
scher Situationen”3 sind Uber einen Zeitraum von nahezu zwei-
einhalb Jahrtausenden musterhaft beglieben und haben der grie-
chischen Tragddie Uberzeitliche Wirkung gesichert.4 Eindrucks-
volles Zeugnis hiervon legen zahllose, keineswegs nur auf
"Epochen 'klassischer' Renaissance wie die des lateinischen Hu-
manismus, des franz8sischen Klassizismus und der deutschen
Klassik"5 beschrdnkte Bearbeitungen antiker Tragddienstoffe ab.
Sie sind sichtbarer Ausdruck des immer wieder neu unternomme-
nen Versuchs, das in der griechischen Tragddie verkdrperte
Ideal wiederzubeleben.6

DaB8 auch in unserer Zeit das Interesse an der antiken Tragd-
die ungebrochen ist, beweist neben einer Vielzahl von Auffilthrun-
gen, Ubersetzungen und wissenschaftlichen Arbeiten ilber grie-
chische Tragddien die Fiille von dramatischen Bearbeitungen an-
tiker Stoffe durch nahezu alle bedeutenderen modernen Dramati-
ker.7 Freilich ist dieses Interesse heute anders geartet als
etwa im Klassizismus oder in der Romantik. Das Wissen um den
kultischen Charakter der attischen Tragédie und um ihre hierin
begrindete grundsdtzliche Wesensverschiedenheit gegenilber dem
modernen Drama und die neuere Geschichtserfahrung, die den Men-
schen des 20. Jahrhunderts wieder "die Wirklichkeit des Wirkli-
chen in ihrer Hdrte und wohl auch grausamen Déimonie"8 erfahren
ldgt und ihm den Sinn fiir das Wesen des Tragischen neu er-
schlieB8t, erdffnen unserer Zeit einen neuen Zugang zur grie-
chischen Tragddie.

Ebenso wie die Literaturen Westeuropas weist auch die russi-

1
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sche Literatur, die sich nach der Europdisierung RuBlands durch
Peter den GroBen in engster Anlehnung an ihre westeuropdischen
Vorbilder entwickelte, Epochen besonders intensiver Auseinan-
dersetzung mit dem Erbe der Antike auf. Zu diesen Epochen ver-
stdrkter Beschdftigung mit der antiken Literatur geh6rt in RuB-
land das erste Viertel des 19. Jahrhunderts, jene Zeit also, in
der der Klassizismus als fllhrende Literaturstrmung zwar be-
reits dem Sentimentalismus und der Romantik Platz gemacht hat-
te, aber in seinem bedeutendsten Genre, der Trag®die, noch im-
mer eine fiihrende Stellung behauptete. War bis dahin die Be-
gegnung RuBlands mit der antiken Literatur fast ausschlieBlich
iiber franz¥sische Ubersetzungen und Bearbeitungen antiker Werke
erfolgtg, so wandte man sich nun zunehmend den antiken Origi-
nalen selbst zu, wobei das besondere Interesse weniger der im
18. Jahrhundert durch die Ubernahme franzdsischer Geschmacks-
richtung erheblich bevorzugten lateinischen Literatur galt als

10

der griechischen. Diese Entwicklung, die in verstidrkter Uber-

setzertdtigkeit Niederschlag fand11, war begleitet von einem
ProzeB zunehmender Befreiung von den franz&sischen Vorbildern
und "wurde beglinstigt durch die Bemilhungen um die Herausbil-
dung eines einheitlichen russischen Stils, der sich an den an-
tiken, besonders den griechischen Vorbildern orientieren soll-
te."12
In der dramatischen Dichtung fand die hier skizzierte Ent-
wicklung Ausdruck in einer Reihe von Tragddien ilber antike
Sujets, in denen sich das neue Verhdltnis zur antiken Litera-
tur widerspiegelte. Zwar hatte bereits in der Bllitezeit des
Klassizismus die antike Mythologie in reichem MaBe Stoff fiir
die Tragddie geliefert13, doch hatte es sich hierbei nicht um
einen direkten Rickgriff auf die Tragddien der drei groBen
griechischen Tragiker Aischylos, Sophokles und Euripides ge-
handelt. Hatten diese noch zur Zeit Katharinas II. kaum Beach-
tung gefunden, so erfreuten sie sich nun zunehmender Wert-
schatzung14, die sich u.a. im direkten Rilckgriff auf von ihnen
gestaltete Stoffe und in der Ubernahme von Chdren und T&dnzen
als formgebender Elemente dokumentierte. Hierbei kam den Ver-
fassern solcher antikisierender Tragddien in einer Zeit immer
noch begrenzter Griechischkenntnisse15 zugute, daBf an allen

bedeutenderen Lehranstalten neben Alter Geschichte auch antike

2
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Mythologie zum Kanon der wichtigeren Unterrichtsfidcher z&hlte
und infolgedessen bei den Theaterbesuchern eine gewisse Ver-
trautheit mit den in den Tragddien behandelten Stoffen voraus-
gesetzt werden konnte.16
Wichtigster Vertreter dieses Genres neben dem freilich weit
erfolgreicheren und bekannteren V.A. Ozerov (1769-1816) war
Aleksandr Nikolaevié Gruzincev.17 Da wir keine Biographie des
von der Nachwelt bald vergessenen und heute nahezu unbekannten
Dichters besitzen, sind wir bei dem Versuch einer Rekonstruk-
tion seines Lebenslaufs nicht zuletzt auf Vermutungen angewie-
sen, mit deren Hilfe sich die wenigen liberlieferten Lebensdaten
und persdnlichen Angaben Gruzincevs zu einem wenn auch nur sehr
lickenhaften Bild zusammenfiigen lassen.18
A.N. Gruzincev war georgischer Abstammung. Er wurde 1779
als Sohn eines Gutsbesitzers im Gouvernement Saratov - "im
fruchtbaren Land zwischen Carycin und Sarepta"19 - geboren.20
Schon als 14-jdhriger lieB er groBes Interesse filr die Dichtung
erkennen. Sein Vater, in dem er einen verstidndnisvollen Férde-
rer dieser Neigung fand, machte ihn schon frilh mit den Werken
Lomonosovs und Sumarokovs bekannt und weckte in ihm den Wunsch,
alte Sprachen zu lernen.21 Damit legte er den Grundstein fir
Gruzincevs jahrelanges intensives Studium der in- und ausléndi-
1 schen Literatur22 und fir sein spdteres dichterisches Schaffen.
Zu Beginn des 19. Jahrhunderts diente Gruzincev als "Kommis-
siondr der achten Klasse" im Moskauer Kommissariatsdepot. Von
dort schickte er im Rahmen eines von der Russischen Akademie
durchgefihrten Wettbewerbs am 4. August 1804 die Tragdédie
"Numa Pompilij" und wenig spdter die Tragddie "ODemofont" ein,
die aber beide nicht zur Durchsicht aufgenommen wurden, da er
entgegen den Bestimmungen seinen Namen mitteilte.23 Zuvor war
er jedoch bereits in den Jahren 1802/03 mit der Verdffentli-

chung von kritisch-theoretischen Beitrdgen zum Theater in der

Zeitschrift "Novosti russkoj literatury" in Erscheinung getre-

ten. Sie zeigen ihn als Bewunderer der griechischen und vor al-
lem der franz&sischen klassizistischen 'I‘ragt':die.z4 Im "Vestnik

Evropy" verdffentlichte er 1805 kleinere Gedichte.25 In diesen

Jahren gehdrte er offensichtlich zu den zahlreichen Talenten,

die von M.M. Cheraskov gefdrdert wurden.26
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Der Tod seines GSnners (1807) muB ein schwerer Verlust fir
Gruzincev gewesen sein, brachten ihm doch die folgenden Jahre
nach eigener Aussage viel Leid und Kﬁmmernisse.27 In dieser
Zeit lebte er offensichtlich bereits in Petersburg.28 Dort wid-
mete er sich verstdrkt der Arbeit an seinem literarischen Werk,
das von zwei Themenkreisen bestimmt ist: der antiken Mytholo-
gie und der russischen Geschichte. In Petersburg wurde auch
1809 erstmals seine Tragddie "Elektra i Orest" aufgefilhrt, die
nach ihrer Drucklegung (1810) Gegenstand einer heftigen Aus-
einandersetzung zwischen seinen Anhdngern und seinen Gegnern
29 1810 erschien die vaterldn-
disch-historische Trag®die "Pokorennaja Kazan' 111 Miloserdie
earja Ioanna Vasileviéa IV, proimenovannogo Groznym".30 Mit
der Tragddie "Edip-car’'", die 1811 Premiere hatte, wandte sich
Gruzincev wieder der antiken Mythologie zu, die auch den Stoff

aus dem Lager Karamzins wurde.

zu Seiner letzten, 1814 uraufgefihrten Tragddie "Iraklidy il<
Spasennye Afiny" lieferte.

Neben den genannten Tragddien schrieb der verschiedentlich
als Mitglied der "Beseda"” bezeichnete31, in der von der Gesell-
schaft herausgegebenen Mitgliederliste von 1811 aber nicht ver-
zeichnete32 Dichter zwei Epen, die zwei der bedeutendsten Er-
eignisse der russischen Geschichte zum Gegenstand haben. In dem
1812 nach 6-jdhriger Arbeit33 verdffentlichte Epos "Petrtiada"
(2., iUberarbeitete Ausgabe 1817), fir das er nach A.E. Izmaj-
lov von Alexander I. neben einem Brillantring 2000 Rubel er-
hielt34
im Nordischen Krieg ein Denkmal. In dem bereits 1813 folgenden,

dem Zaren selbst gewidmeten Epos "Spasennaja 7 pobedonosnaja

, setzte er dem Sieq Peters des GroBen iber Karl XII.

Rossija v devjatnadcatom veke", besang er den Sieg Alexanders I.
im "vaterl&dndischen Krieg" von 1812 ilber Napoleon.

Mit der Uberarbeitung seines umfangreichsten Werkes, der
"Petritada", trat Gruzincev von der literarischen Bilhne ab. Wie
rasch er vdlliger Vergessenheit anheimfiel, 148t sich daraus
able;;en, daB8 nicht einmal sein genaues Todesjahr bekannt
ist.

Die Literaturwissenschaft hat dem heute nahezu unbekannten
Dichter bisher kaum Beachtung geschenkt. So findet er allen-
falls in groBeren russischen Literaturgeschichten namentliche

4
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Erwdhnung, gelegentlich ergdnzt durch eine Notiz ohne groBen
Informationsgehalt. In Anbetracht dieses Umstands ist es nicht
verwunderlich, daf bis heute jegliche Untersuchung zu Gruzin-
cevs Tragddien und Epen fehlt, obwohl sein Werk mit Ausnahme
der beiden nicht ver&ffentlichten Tragddien "Numa Pompilig"
und "Demofont" bereits 1815 vollstdndig im Druck vorlag.

Ein dhnliches Schicksal teilen mit Gruzincev freilich auch
andere Dichter dieser Epoche, die von der Literaturwissenschaft
lange Zeit stiefmiitterlich behandelt worden ist. Erst in den
letzten Jahren lassen eine zunehmende Zahl von Beitrdgen zur
Literatur des ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts
sowie eine grdfRere Anzahl neuer Textausgaben von Dichtern die-
ser Zeit36 wachsendes Interesse der Literaturwissenschaft an
dieser Epoche erkennen. Dennoch fehlt es nach wie vor nicht nur
an Einzeluntersuchungen, sondern auch an grundlegenden Arbei-
ten, wie wir sie fiir das 18. Jahrhundert bereits in gr&sSerer
Zahl besitzen. Hier sei nur auf die Arbeiten der Formalisten,
von denen die Erforschung des Klassizismus ihren Ausgang nahm,
auf zahlreiche neuere Arbeiten der sowjetischen Literaturwis-
senschaft sowie auf die Beitrdge der Frankfurter Schule zur Li-
teratur des 18. Jahrhunderts in RuBland verwiesen. Besondere
Erwdhnung im Rahmen der vorliegenden Arbeit verdienen die Un-
tersuchungen von G.A. Gukovskij37 und H.-B. Harder38 zum klas-
sizistischen Drama, denen wir wertvolle Aufschliisse iUiber die
Entwicklung dieses Genres verdanken, dem im Klassizismus eine
Sonderstellung zukam.

Ahnliche Bedeutung fiir das spdtklassizistische Drama des
ausgehenden 18. und beginnenden 19. Jahrhunderts haben V.A.
Bockarevs "Russkaja istoriceskaja dramaturgija nadala XIX veka
(1800-1815)", Kyjbysev 1959, und die ebenfalls von ihm heraus-
gegebene Textsammlung "Stichotvornaja tragedija konca XVIII -
nacala XIX veka", Moskau-Leningrad 1964, der eine ausgezeichne-
te Einfilhrung in die spdtklassizistische Tragddie in RuBland
vorangestellt ist; sie stellen gleichsam eine erste grindliche-
re Bestandsaufnahme der dramatischen Dichtung dieser Zeit dar.
BoCkarev gebilhrt auch das Verdienst, Gruzincev durch die Auf-
nahme seines "Edip-car'" in die genannte Textsammlung dem Dun-
kel vdlliger Vergessenheit entrissen und in der Einfihrung eine

erste Standortbestimmung des Dichters vorgenommen zu haben. DaB
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seine knappen Ausfiihrungen zum Tragddienstil Gruzincevs aber
im gegebenen Rahmen kaum mehr als richtungweisenden Charakter
haben k&nnen, liegt auf der Hand. Dies mindert jedoch keines-
wegs die Bedeutung des bisher einzigen Beitrags dieser Art zum
dramatischen Schaffen des Dichters, da die im ganzen richtigen
Ausfihrungen wertvolle Hinweise fiir eine eingehendere Untersu-
chung seiner Tragddien liefern.

Aufgabe der vorliegenden Arbeit ist es, anhand einer Unter-
suchung der antikisierenden Tragédien Gruzincevs und eines Ver-
gleichs mit ihren Vorlagen den Trag8dienstil des Dichters zu
bestimmen und seinem dramatischen Werk einen festen Platz in-
nerhalb der spétklassizistischen Trag8die in RuB8land zuzuwei-
sen. Die Beschridnkung des Themas auf die antikisierenden Tragd-
dien Gruzincevs ergibt sich aus der besonderen Zielsetzung der
Arbeit, einen Beitrag zur spdtklassizistischen Tragddie in
Rufland zu leisten, in dem ein nicht nur fiir das dramatische
Schaffen Gruzincevs, sondern flir die Literatur dieser Zeit ins-
gesamt charakteristischer, in den meisten Untersuchungen zu
dieser Epoche aber nicht genligend beachteter Aspekt besondere
Bericksichtigung findet: die zunehmende Orientierung an anti-
ken, insbesondere an griechischen Vorbildern. Dieser fiir die
Beurteilung von Gruzincevs Tragtdien h8chst bedeutsame Aspekt
verdient um so mehr Beachtung, als die Zahl von Beitrdgen der
sowjetischen Literaturforschung zur antiken Literatur und
ihrer Wirkungsgeschichte in RuBland sehr begrenzt ist.39

Da Gruzincev in seinen Bearbeitungen antiker Tragddien-
stoffe nicht nur die antiken Originalé des Sophokles und Euri-
pides, sondern auch in erheblichem MaBe Bearbeitungen Voltaires
als Vorlage benutzte, finden sich in seinen Tragfdien wesentli-
che Zige der antiken und der franzdsischen klassizistischen
Tragtdie vereint. Eine Bestimmung dieser Zlige, die ein wichti-
ges Kriterium fiir die Beurteilung und Einordnung der Tragddien
darstellt, ist im einzelnen nur bei einem Vergleich mit den
verschiedenen Vorlagen m&glich. Vor der Durchfithrung eines
solchen empfiehlt sich jedoch ein Vergleich von antiker und
klassizistischer Tragddie auf theoretischer Grundlage.

Diese Aufgabe f&llt in der vorliegenden Arbeit dem einfiih-
renden theoretischen Teil zu, der in knapper Form eine ver-
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gleichende Darlegung der Grundziige der antiken und der klassi-
zistischen Tragddie franzdsischer Prdgung bietet. Er wird er-
gdnzt durch eine ebenso knappe, zum Hauptteil Uberleitende
Darstellung der spdtklassizistischen Tragtdie in RuBland.

Der Hauptteil ist der Untersuchung der Tragddien "Elektra %
Orest", "Edip-car’'"™ und "Iraklidy ili Spasennye Afiny" und dem
Vergleich mit ihren Vorlagen gewidmet. Die Untersuchung der
einzelnen Tragddien beschridnkt sich im wesentlichen auf eine
ausfihrliche Strukturanalyse. Auf eine eingehendere Interpreta-~
tion der Tragddien wird bewuBSt verzichtet, weil sie sich in-
haltlich eng an die antiken Vorlagen anlehnen, von denen wir
genligend Interpretationen besitzen. Aus diesem Grunde erscheint
eine Beschrdnkung auf gelegentliche Verweise oder Bezugnahme
auf einzelne Interpretationen gerechtfertigt. Unmittelbar an
die systematische Untersuchung der einzelnen Tragddien schlieBt
sich jeweils der Vergleich mit ihren Vorlagen an. Er dient da-
zu, Gemeinsamkeiten und Unterschiede formaler wie inhaltlicher
Art zu ermitteln und Charakter und Umfang des Einflusses der
griechischen bzw. franzdsischen Vorlagen zu bestimmen.

Dem SchluBteil fdllt neben der Zusammenfassung der wichtig-
sten Untersuchungsergebnisse die Aufgabe der Einordnung von
Gruzincevs antikisierenden Tragddien in die spidtklassizistische
Tragddie in RuBland zu. Deshalb enthidlt er neben der positiven
Bestimmung von Gruzincevs Tragtdienstil einen fir die Stand-
ortbestimmung seiner Tragtidien h&chst aufschluBreichen Ver-
gleich mit den antikisierenden Tragddien V.A. Ozerovs sowie
einen kurzen Ausblick auf die Entwicklung der antikisierenden
Tragbdie nach Gruzincev.
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ERSTER TEIL

THEORETISCHE GRUNDLAGEN

Bei den in der vorliegenden Arbeit zu untersuchenden Tra-
gddien Gruzincevs handelt es sich um spdtklassizistische Bear-
beitungen antiker Stoffe, die - bedingt durch die starke Orien-
tierung des Dichters an griechischen und franz8sischen Vorla-
gen - wesentliche Zilge der antiken und vor allem der klassi-
zistischen bzw. spidtklassizistischen Tragddie franz®sischer
Prdgung (insbesondere Voltaires) aufweisen. Der Bestimmung die-
ser Zilge kommt fiir die Bewertung und Einordnung der Trag&dien
besondere Bedeutung zu. Als theoretische Grundlage fiir diese
Bestimmung soll die nun folgende knappe Charakterisierung und
vergleichende Gegenilberstellung von antiker und klassizisti-
scher Tragddie dienen, die durch einen kurzen Uberblick {liber
die spitklassizistische Tragddie in RuBland ergdnzt wird.

I. DIE GRIECHISCHE TRAGUDIE

1. Entstehung der attischen Trag&die

Wann immer man sich eingehender mit tragischer Dichtung in
dramatischer Form befaBt, std8t man - sei es mittelbar oder un-
mittelbar - nahezu zwangsldufig auf die griechische Tragddie,
genauer noch: auf die attische Trag&die. Denn sowohl die abend-
ldndischer Tradition eigentiimliche "Darstellung des persdnli-
chen Leidens und des Heldentums ..., die wir tragisches Drama

L als auch das hierfilir grundlegende Menschenbildz, das

nennen, "
die europdische Geistesgeschichte entscheidend geprégt hat3,
sind griechischen Ursprungs.

Von der attischen Tragddie nahm die abendldndische Tragddie
ihren Ausgang4; von ihr wurde sie auch itlber einen Zeitraum von
nahezu zweieinhalb Jahrtausenden bis weit hinein in die Gegen-
wart maSgeblich bestimmt. So diente die griechische Tragdfdie
dem tragischen Drama der RSmer, den direkten Erben griechischen
Kultur- und Geistesguts, ebenso zum Vorbild wie einem grofen
Teil der dramatischen Dichtung von der Renaissance illber den

franzésischen Klassizismus bis hin zur Moderne.5
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Neben zahlreichen Tragddienfragmenten und den 32 von den
drei groBen griechischen Tragikern Aischylos, Sophokles und
Euripides erhaltenen Werken, die direkt Aufschlug ilber den Cha-
rakter der attischen Tragddie geben, sind die wichtigsten Quel-
len fir die griechische Tragddie Platos "Staat" und "Gesetze"
sowie vor allem die "Poetik" des Aristoteles.6 Letztere ist in
jingster Zeit auch als Hauptquelle flir die Entstehung der atti-
schen Tragddie rehabilitiert worden7, nachdem Zuverldssigkeit
bzw. Wert ihrer Angaben von "Vertretern einer ethnologischen
Richtung, die von den Tdnzen und mimischen Vegetationsriten
primitiver V8lker ausging", in Frage gestellt worden war.8

Aristoteles' Nachrichten zufolge hat die Tragtdie zwei
Wurzeln: den Dithyrambos, das kultische Lied zu Ehren Dionysos,
und das Satyrikon, worunter nicht etwa das ausgebildete Satyr-
spiel, sondern satyrhafte Vorstufen der Tragbdie, vermutlich
kultische Satyr-Tdnze, zu verstehen sind.9
Wie der Dithyrambos so sind auch die Tdnze der Satyrn, der Be-
gleiter des Dionysos, eng mit dem Kult des Weingottes verbun-
den, dem - wie auch anderen Kulten - Verkleidung und Maske,
schon sehr frith eigen waren.10 Des weiteren sprechen fiir die
Herkunft der Tragddie aus dem Dionysoskult ihre Auffilhrungen an
Festen, die dem Gott geweiht waren, sowie wichtige Elemente der
Schauspieltracht, die dionysischen Ursprungs sind.11

Nicht dionysisch dagegen ist der Stoff der Tragddie. Schon
frih fanden undionysische Themen, alte Heroengesdnge, Eintritt
in die kultische Feier des Gottes. Der Heroenmythos, flir die
Griechen ein noch lebendiger Teil ihrer Geschichte, wurde zum
bestimmenden Inhalt der Tragﬁdie.12

Die Verbindung der beiden oben genannten Elemente, aus denen
die Tragddie hervorging, wird Arion zugeschrieben, der "den
Dithyrambos zur chorlyrischen Kunstform machte" und solche zur
Kunstform gestalteten Gesdnge erzdhlenden Inhalts von Satyr-
choéren auffiihren lieB.13 Von noch grbBerer Bedeutung fiir die
Entwicklung der Trag8die war aber die Einfihrung des Sprech-
verses, der sich vermutlich nicht aus dem Chorlied selbst ent-
wickelte, sondern von auBen an das Chorspiel herantrat. Nach
der Uberlieferung war Thespis, verschiedentlich als Schdpfer
der Trag8die genannt, der Mann, der Prolog und Rede erfand und
damit den entscheidenen Schritt zur Verwendung des Sprechverses
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vollzog. Mit der Einflilhrung des ersten Schauspielers, den er
dem Chor gegenilbertreten lieB8, schuf er zugleich die Voraus-
setzung fir die Entwicklung des Dialogs.

Damit war die attische Trag8die bereits in ihren Grundziigen
konstituiert. Als wesentlicher Teil des staatlichen Kultes von
den Tyrannen stark geftrdert, entwickelte sie sich rasch, um
schon einige Jahrzehnte spdter - im 5. Jahrhundert v. Chr. -
mit Aischylos, Sophokles und Euripides zu voller Blite 2zu ge-

langen.14

2. Grundziige der attischen Tragddie

Wie bereits erwdhnt, kam der Trag8die im Athen des 5. Jahr-
hunderts v. Chr. grdste Bedeutung zu. Als wesentlicher Teil
des Dionysos- und damit des staatlichen Kultes nahm sie einen
zentralen Platz im 3ffentlichen Leben der Stadt ein. Sie war
wichtiger Bestandteil der Dionysien und spdter auch der Lenden,
groBer Volks- und Nationalfeste, an denen nahezu alle Biirger
und dariiber hinaus eine betrdchtliche Zahl von auswidrtigen Be-
suchern teilnahmen. In der Regel nur zur einmaligen Auffiihrung
- an eben diesen Festen - bestimmt, waren die Tragddien zudem
Gegenstand des Wettkampfs der Verfasser um Prestige und Ruhm.15
Dieser Doppelcharakter von Kult und Kunst und die hieraus re-
sultierende bedeutende Rolle im dffentlichen Leben sind grund-
legende Wesensmerkmale, die die attische Tragbdie von der Tra-
gddie spdterer Epochen unterscheiden. Gleiches gilt fir weite-
re Charakteristika der griechischen Tragddie, die im folgenden
aufzuzeigen sind.

Hauptinhalt der attischen Trag&die war der Mythos, der von
bedeutenden Begebenheiten aus der heroischen Vergangenheit er-
zdhlte. Auch die wenigen geschichtlichen Themen, die Eingang
in die Tragbdie fanden, waren dem heroischen Zeitalter ange-
past. An die Stelle zeitlicher Entfernung trat in diesen Fdllen
meist die raumliche.16
Mythos auch in der Tragdbdie als Stoff, der in hohem MaBSe zur

Wie schon zuvor im Epos erwies sich der

Darstellung grundlegender Probleme, die das Denken der Grie-
chen beschdftigten, geeignet war. Mit ihm wurde das existenti-
elle Problem des Verhdltnisses "des Menschen zu Schicksal und
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Gottheit“17 zum bestimmenden Thema der Tragddie.

Auf vielfdltige Weise gestalteten die Tragddiendichter den
Konflikt "zwischen gtttlicher Ordnung und menschlichem Han-
deln", der entstand, wenn der von den G6ttern bedingte Mensch
die ihm gesteckten Grenzen {iberschritt und durch eine Verfeh-
lung - gleichgliltig, ob wissentlich oder unwissentlich began-
gen - die von den Unsterblichen vorgegebene Ordnung der Welt
verletzte.18 Sie griffen nicht nur bei der Wahl des Themas
hdufig auf Homer zuriick, sondern iibernahmen auch bei der Ausge-
staltung wichtige Charakteristika seiner grofen epischen Dich-
tung, wie die Konzeption des Menschen, das Eingreifen der G&t-
ter in das Leben des Menschen und dessen Ohnmacht bei gleich-
zeitiger Wahrung seiner Wilrde. Wie in der "Ilfas"™ kam auch in
der Tragddie nur der SchluB einer lidngeren Entwicklung, eine

einzelne Szene gleichsam, zur Darstellung.19

Allerdings galt
hier im Gegensatz zum Epos das Interesse weniger dem Geschehen
selbst als vielmehr den Personen, vor allem aber ihrem Verhal-
ten in den durch Eingriff der Gltter entstandenen tragischen
Existenzsituationen, die geeignet waren, im Zuschauer hdchste
Anteilnahme in Form wvon "Furcht" (bzw. "Schrecken") und "Mit-

leid" (bzw. "Jammer") hervorzurufen.20

Unabhdngig davon, ob es
zur Ldsung des Konflikts zwischen Menschen und GSttern der Ver-
nichtung des Helden bedurfte oder nicht, unabhidngig alsc davon,
ob die Tragddie in eine Katastrophe mindete oder in Entspannung
ausklang: ihr Ziel und "gleichsam organisches Ende"21 war die
Wiederherstellung der urspriinglichen Ordnung.22

Grundlage und Voraussetzung fiir eine solche Darstellung war
ein festgefligtes Ordnungssystem, dessen Mitte und Fixpunkt die
Integritdt der Polis bildete. Wie deren Existenz an die Gotter
gebunden war, so war die Existenz des tragischen Helden durch
die der Polis bedingt. "Nicht Zweifel und Anonymitidt, sondern
Norm und sichtbare Ordnung"23 lieBen also den tragischen Hel-
den erstehen.

DaB die Tragddie ihren Stoff aus dem Mythos nahm, war nicht
nur fir ihren Inhalt, sondern auch filir ihre Gestaltungsform
von Bedeutung. Da den Zuschauern der Mythos vertraut und somit
die Handlung als solche bekannt war, galt das Interesse weni-
ger dem grofien Zusammenhang des Geschehens als dem einzelnen

Detail, der Ausfilhrung des bekannten Stoffs.24 Nicht dramati-

1.1



047288

sche Aktion und die Spannung, die das Unbekannte weckt, be-
stimmten die Szene, sondern "Diskussion, Analyse und dialekti-
sche Demonstration”. Auf der Biilhne wurde "nicht die Tat, son-
dern die Vorbereitung und das Ergebnis" gezeigt, wdhrend sich
der Hohepunkt der Handlung hinter der Szene vollzog und nur
durch Botenbericht vermittelt wurde.25 Die recht handlungsarme
Tragddie hatte liberwiegend erzdhlenden Charakter: Ein groBer
Teil des dramatischen Geschehens spielte sich in den Darstel-
lergespridchen ab.26

Von ihren Anfdngen war die attische Tragddie Chordrama, in
dem Musik und Tanz eine bedeutende Rolle spielten.27 Von ihrer
Entstehung aus dem Chor gab ihre starke Prdgung durch das
chorische Element auch dann noch beredtes Zeugnis, als sie be-
reits zu voller Blite gelangt war.

Der Chor, der in der Friihgeschichte der Tragtdie von Satyrn
bzw. Silenen gebildet worden war, bestand meist aus zwdlf oder
finfzehn Blirgern des Schauplatzes, an dem die Handlung spiel-
te. Als integraler Bestandteil der Tragddie hatte er eine Rol-
le, die seine stdndige Anwesenheit auf der Bilihne erforderte.
Sie reichte von aktiver Teilnahme an der Handlung bis zur Rol-
le des "idealen Zuschauers".28 Abwechselnd handelnd und kom-
mentierend, nahm der Chor eine Position zwischen Schauspieler
und Handlung ein, die ihm erlaubte, sich bisweilen mit der ei-
nen, dann wieder mit der anderen Seite zu identifizieren.29 Er
war keineswegs nur ausschmiickendes Beiwerk, sondern wie die
Ubrigen handelnden Personen unverzichtbarer Bestandteil des Ge-
samtplans der Tragddie, in Einzelfdllen sogar der Hauptdarstel-
ler. Dadurch, daB er nach seinem Einzug im AnschluB an den Pro-
log bis zum SchluB durchgehend auf der Szene blieb und in den
meisten Fdllen mit dem SchluBwort die Trag&die beschloB, sorgte
er filr eine gewisse Kontinuitdt in ihrem Ablauf. Wenn auch kaum
individualisiert, so war er doch auch kein v&llig unpersénli-
cher Kérper. Seine hdufig emotionalen Kommentare und Urteile
boten dem Dichter die Moglichkeit, nicht nur Gefilhle gewdhn-
licher Menschen in auBergewhnlichen Situationen zum Ausdruck
zu bringen, sondern auch ganz persdnliche Ansichten und Ideen
darzustellen, mitunter sogar recht ungewdhnliche Standpunkte
zu vertreten.30

Die durch einen ausgeprdgten Zug ins Allgemeine gekennzeich-
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neten Chorlieder, die Stasima, unterschieden sich in Sprache
und Inhalt deutlich von den Reden und Dialogen der handelnden
Personen. Sie nahmem einen betridchtlichen Raum innerhalb der
Tragddie ein und bestimmten ihren Charakter nicht unerheb-
lich.31 Sie unterteilten die Tragddie in grdBere, den Akten
spdterer Dramen vergleichbare Handlungsabschnitte, indem sie
den Prolog, die einzelnen Epeisodien und den Exodus voneinander
abgrenzten. Die iUbliche Einteilung war die, aus der sich das
filnfaktige Drama entwickelte: Prolog, drei Epeisodien, Exo-
dus.32 Sie verlieh der meist nur auf eine einzige Peripetie hin
angelegten und in sich sehr geschlossenen Tragddie, deren Hand-
lung sich geradlinig und - erkennbar an umfangreichen Partien
stichomythischer Wechselrede sowie am stdndigen Wechsel der Ge-
danken und Gefilhle - rasch entwickelte, eine gewisse Form-
strenge.33

Neben dem Chor traten zwei bis vier Schauspieler auf34, die
hdufig mehrere Rollen zu spielen hatten. Wie die Mitglieder
des Chores trugen auch sie Masken. Deren Verwendung erleichter-
te ihnen den Wechsel der Rollen - auch die Frauenrollen wurden
von Mannern gespielt - und den Zuschauern in den riesigen
Theatern die Unterscheidung einzelner Gesichtsziige auch auf

grdBere Distanz. Die Folge war freilich eine gewisse Typisie-

rung und Festlegung des Charakters und der Gefilhlsregungen auf
bestimmte, charakteristische Ziige.

DaB die Zahl der Schauspieler so begrenzt war, wirkte sich
naturgemdB in verschiedener Hinsicht aus: 2Z2um einen waren der
Gestaltung von Gruppenszenen ebenso Grenzen gesetzt wie der
Zahl der Sprechrollen, zum anderen muBSte hdufiger eine Person
die Bihne verlassen, weil ihr Darsteller fiir eine andere Rolle
bendtigt wurde.35 Verstdndlich, daB8 ein solcher aus technischen
Grinden erforderlicher, nicht von der Handlung geforderter Ab-
gang bisweilen nur schwache bzw. unzureichende Motivierung er-
kennen lieB.36

Neben der begrenzten Zahl der Schauspieler schridnkte auch
die technische Ausstattung des Theaters die Darstellungsmoglich-
keiten der attischen Tragddie erheblich ein. So erlaubte die
Biihne beispielsweise nicht die Gestaltung von Massen- und
Kampfszenen. Auch der direkten Darstellung von Gewaltszenen wie
Mord oder Selbstmord, die sich iiberdies schlecht mit dem reli-
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gidsen Charakter der Trag8die vereinbaren lieB8, waren durch
das Fehlen eines Vorhangs Grenzen gesetzt. Wie in anderen Fil-
len (z.B. bei Innenszenen), in denen die Bilhne die unmittelba-
re Darstellung einer Szene nicht zulieB, wurde auch hier die
Tat selbst meist nur in vermittelter Form, durch Botenbericht,
dargestellt, widhrend das Ergebnis bisweilen mit Hilfe des
Ekkyklemas, einer kleinen fahrbaren Bihne, sichtbar gemacht
wurde.37

berwiegend technischer Natur waren auch die vornehmlich von
den Dichtern und Theoretikern des italienischen und des franzd-
sischen Klassizismus aus dem vorliegenden Anschauungsmaterial
abgeleiteten und fadlschlich als filr das Drama schlechthin un-
abdingbar ausgelegten "Regeln" des Aristoteles beziiglich der
Einheit des Ortes, der Zeit und der Handlung. So ergab sich die
weitgehende Wahrung der Einheit des Ortes und der Zeit in der
attischen Tragtdie nahezu zwangsldufig aus den spezifischen
Bedingungen des antiken Theaters. Es verfigte nicht Uber die
Mdglichkeit spéterer Bihnenformen, Szenenwechsel durch Ande-
rung des Bilhnenbildes sichtbar zu machen, da das Fehlen eines
Vorhangs eine Verdnderung der Dekoration nicht zulieB. Zudem
muBte die - von wenigen Ausnahmen abgesehen - stdndige Anwe-
senheit des Chores jeden Szenenwechsel erschweren. Gleichsam
als Ersatz fir diesen trat die bereits erwdhnte Verlegung ei-
nes wesentlichen Teils der Handlung hinter die Biihne und ihre
Schilderung im Botenbericht ein.

Ebensowenig wie Szenenwechsel erlaubten das Fehlen eines
Vorhangs und die stdndige Gegenwart des Chores ldngere Unter-
brechungen der Handlung. So bedeuteten auch die Chorlieder, die
einzigen Einschnitte in der sich rasch entwickelnden Handlung,
nur kurze Unterbrechungen im Ablauf derselben. Meist waren die
Ereignisse so dargestellt, daB8 sie nicht mehr als 24 Stunden
in Anspruch nahmen. Die Kontinuitdt der Darstellung lief die
ohnehin sehr konzentrierte Handlung noch kontinuierlicher er-
scheinen. In Einzelfdllen waren Spielzeit und Realzeit sogar
identisch.38

Die hierin zum Ausdruck kommende Tendenz zu straffer Durch-
fiihrung und konzentrierter Darstellung des behandelten Stoffs,
ein wichtiges Charakteristikum der attischen Tragddie, fand
auch in der Einheit der Handlung ihren Niederschlag. Widhrend
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aber die Wahrung der Einheiten von Ort und Zeit lediglich ein
in erster Linie durch die besonderen Gegebenheiten des antiken
Theaters bedingter Zug der griechischen Trag8die ohne jeden An-
spruch auf Allgemeingliltigkeit war, erfiillte die Wahrung der
Einheit der Handlung eine unabdingbare, weil im Grunde uni-
versale, dem Drama geradezu inh&rente Forderung.39

Zusammenfassend 148t sich konstatieren, das die an die hi-
storischen Voraussetzungen des 5. Jahrhunderts v, Chr. gebunde-
ne attische Trag®tdie entscheidend geprdgt war durch ihre Her-
kunft aus dem Dionysoskult, durch ihre strenge Fixierung auf
die Polis und durch "die normative Wirkung der Praktiken des
Dionysos-Theaters". "Fixierung und Topik, anerkannte Norm und
Variation des Bekannten", verliehen ihr eine im Formalen recht
stereotype Struktur."40 Nicht zuletzt war es diese Beschrdn-
kung auf einen begrenzten Raum und auf eine weitgehend festge-
legte Form, die der griechischen Tragddie neben der Behandlung
allzeit aktueller "menschlicher Existenzproblematik“41 iber-
zeitliche Wirkung sicherte.
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II. DIE KLASSIZISTISCHE TRAGUDIE

1. Allgemeine Charakterisierung

Unter Bedingungen, die denen des Perikleischen Athen im 5.
vorchristlichen Jahrhundert und denen anderer Epochen klassi-
scher Literatur vergleichbar sind, erlangte das ernste Drama
im Frankreich Ludwigs XIV. im 17. Jahrhundert fiir kurze Zeit
klassische Reife.1 Nach einer langen Zeit von Kriegen und inne-
ren Wirren schuf die Vollendung des Absolutismus mit der Siche-
rung inneren Friedens und materiellen Wohlergehens und mit dem
Bestreben, GroBes, Allgemeingiiltiges und Dauerhaftes hervorzu-
bringen, die inneren und &duBeren Voraussetzungen fiir einen
starken Aufschwung der Kﬁnste.2

Auf dem Boden einer festgefiigten, hierarchisch streng ge-
gliederten gesellschaftlichen Ordnung, deren absoluter Mittel-
punkt der Kdnigshof von Versailles war, entfaltete sich der
Klassizismus, der von hier aus zu seinem Siegeszug durch Euro-
pa antrat und fiir lange Zeit die verschiedenen europdischen Li-
teraturen bestimmte, zu voller Blite. Aufs engste mit der ab-
soluten Monarchie Ludwigs XIV. verbunden, entwickelte er eine
klare, von der Herrschaft des Verstandes und der Ordnung be-
stimmte Konzeption, die Ausdruck des von Rationalismus und
Intellektualitét geprédgten Geistes und gleichsam Abbild der
strengen sozialen Hierarchie der Epoche war.

Wie das gesamte &ffentliche Leben stand auch das Theaterle-
ben ganz im Zeichen des Ideals der Harmonie und Einheitlich-
keit. Schriftsteller und Publikum verbanden das gleiche Men-
schenideal, die gleichen Interessen und die Beachtung der glei-
chen Konventionen. Das Publikum, das sich vorwiegend aus Adli-
gen und Bilirgern zusammensetzte, war ein Publikum von Kennern,
das sich allerdings weniger durch hdhere Unterscheidungsgabe
als durch eine gewisse Einheitlichkeit des Geschmacks auszeich-
nete. An ihm orientierten sich die Schriftsteller, deren Schaf-
fen bei aller Vielfalt und kiinstlerischen Individualitdt des
einzelnen eine betrdchtliche Anzahl gemeinsamer Ziige kennzeich-
nete. Ihr Bestreben, sich - in dem Wunsch zu gefallen - dem
Publikumsgeschmack anzupassen, war sichtbarer Ausdruck harmo-

nischen Einklangs mit Zeit und Milieu.3
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Disziplin, Einheit und RegelmdBigkeit des Klassizismus wa-
ren die gleichsam notwendige Reaktion einer im Zeichen des auf-
strebenden Rationalismus stehenden Epoche auf den liberschweng-
lichen Enthusiasmus der Renaissance sowie auf die Uppigkeit
von Imagination und Stil und die Vielfalt der Formen im Ba-
rock.4

FuBend auf den Auslegungen der antiken Poetiken des Aristo-
teles und des Horaz durch Theoretiker der italienischen Re-
naissance wie Scaliger und Castelvetros, entwickelte sich die
klassizistische Doktrin als ein System, das einen Kompromis
zwischen der von der Renaissance ererbten Bewunderung fiir die
Antike einerseits und der wachsenden Autoritdt der Vernunft
sowie des Einflusses der Salons andererseits darstellte.6 Ihre
Prinzipien und Maximen - im wesentlichen bereits ab 1640 kon-
stituiert und zumeist auch von den Schriftstellern beachtet -
fanden ihre endgiiltige Fassung in der von der Akademie gerade-
zu zum "Gesetz" des Klassizismus erhobenen, im Jahre 1674 ver-

bffentlichten "Art poétique" Boileaus. '

2. Grundziige der klassizistischen Tragddie

Als dem bedeutendsten Genre nach 16348 war der Tragddie in-
nerhalb des festen Kanons von Regeln, den die Schriftsteller
und die Theoretiker des franzdsischen Klassizismus aus einem
als Reaktion auf den Uberschwang der Renaissance erwachsenen
Bedirfnis nach Disziplinierung und Verfeinerung heraus schu-
fen, breiter Raum gewidmet. Diese Regeln waren niitzlich und
hilfreich, solange sie den Dichtern genligend Freiheit lieBen.
Zu unniitzem Ballast und dichterische Freiheit einengendem Joch
wurden sie erst da, wo sie - absolut gesetzt - in Dogmatismus
erstarrten.9

Meist psychologische Studie oder Konfliktdrama, in dessen
Mittelpunkt hdufig eine Liebeshandlung stand, hatte die klassi-
zistische Trag&die neben biblischen Themen und solchen aus der
griechischen Mythologie vor allem historische Stoffe - vorwie-
gend aus der Alten Geschichte - zum Gegenstand, die der Forder-
rung nach Gr&se und Erhabenheit entsprachen.1o

Wie in der griechischen Tragbdie gehdrten die Personen,
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deren Schicksale Gegenstand der Darstellung waren, dem hohen
Stand an, besaBen also die Fallhthe, die als unerld&dBliche Vor-
aussetzung fir den als wahrhaft tragisch empfundenen Sturz ei-
nes Menschen betrachtet wurde. In hohem MaSe von ihrer Funktion
innerhalb der Handlung bestimmt, trugen sie weniger indivi-
duelle als allgemeine Zilge. Ihr weit mehr durch BewuBStheit als
durch Spontaneitdt gepridgtes Verhalten lie8 nicht nur gegeniiber
der Aktion, sondern auch gegeniiber der eigenen Person eine
deutliche Distanz erkennen, eine Distanz, die charakteristisch
fir den mittelbaren Stil der klassizistischen Tragddie ist.11

3. Die Regeln

Wichtiger, von den Kritikern aber hdufig 2zu stark betonter
Bestandteil des fir die Trag&die geltenden Kancns von Regeln
waren die drei Einheiten der Handlung, der Zeit und des Ortes.

Eindeutigen Vorrang hatte die als unabdingbar angesehene
Einheit der Handlung. Sie beinhaltete keineswegs die Forderung
nach Einfachheit, sondern nach einheitlicher und kontinuierli-
cher Durchfilhrung der hdufig sogar recht komplexen und ver-
wickelten Handlung. Diese konnte also durchaus mehrere neben-
einander verlaufende Stringe, Nebenhandlungen, aufweisen, die
allerdings der Haupthandlung eindeutig untergeordnet und so eng
mit ihr verbunden sein muBten, daB die einzelnen Elemente nicht
ohne Nachteil filr das Ganze herausgenommen werden konnten. Nach
Mdglichkeit sollten sich Haupthandlung und Nebenhandlungen ge-
genseitig beeinflussen. Entwickelten sich beide nicht zufidllig,
sondern unmittelbar aus den Gegebenheiten der Exposition ab-
leitbar, so war eine weitere Bedingung fir die Einheit der
Handlung erfiillt.12

Untrennbar zur Einheit der Handlung geh&érte schlieBSlich auch
die von La Motte geforderte Einheit des Interesses, die die
Konzentration der Aufmerksamkeit des Publikums auf lediglich
einen Helden oder auf ein einziges grundlegendes Problem ver-
langte.13

Kontinuitdt und Geschlossenheit der Handlung fanden auch im
duBeren Aufbau der Stiicke Ausdruck: Die obligatorische enge
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Verbindung der Szenen14 lieB jeden Akt als in sich geschlosse-
ne Einheit, als gleichsam eigenstdndigen Organismus, erschei-
nen. Obwohl eine Verbindung der Akte nicht unbedingt erforder-
lich war, weil in der Zwischenzeit die Handlung hinter der
Bilhne ihren Fortgang nahm15, blieb der Eindruck der Geschlos-
senheit auch iliber die Aktgrenzen hinweg meist gewahrt. Denn
hdufig iberbriickten Uberleitungen in Form von Fragen, Entschei-
dungen oder erklédrenden Kommentaren, die das Interesse der Zu-
schauer am Aktende wachhalten sollten, sowie Anspielungen bzw,.
Hinweise auf die Ereignisse, die sich wdhrend des Zwischenakts
abspielten, die bei Aktwechsel entstehenden Einschnitte. '®

Wie die Forderung nach Einheit der Handlung entsprang auch
die Forderung nach Einheit der Zeit einem starken Bedlirfnis
nach Konzentration und Begrenzung. Sie besagte, daB die Dauer
der Handlung, die im Extremfall mit der realen Spielzeit iden-
tisch sein konnte, nicht mehr als maximal 24 bzw. 30 Stunden

betragen durfte. Diese Begrenzung der Zeit wirkte bisweilen
angesichts der Fillle von Ereignissen, die in einem Drama dar-
gestellt wurden, gezwungen und unnatiirlich, kollidierte also
mit der Forderung nach Wahrscheinlichkeit, einer der Hauptfor-
derungen des Klassizismus. Das Problem des Unterschiedes
zwischen fiktiver und realer Zeit suchte man einmal durch Un-
terdriickung des Beginns der Handlung, zum anderen durch Verle-
gung eines betrdchtlichen Teils derselben hinter die Bihne
(z.B. Zwischenakt-Handlung) zu ldsen. "GleichmaB8 und Bruchlo-
sigkeit des Zeitflusses”17 lieBen die Unterschiede der Zeit-
qualitdt so stark zurilicktreten, daB8 sie vom Zuschauer nicht
mehr empfunden wurden. Zeitraffung und -begrenzung fanden Aus-
druck in dem denkbar engen Beziehungszusammenhang, der sich
aus der weitgehenden Entwertung der dramatischen Gegenwart
durch starke Rickwdrts- und Vorwédrtsbeziige ergab.18
Die Einheit des Ortes, die dem gleichen Geist entsprang wie
die beiden anderen Einheiten, war diesen eindeutig untergeord-
net. Anfangs noch recht grofziigig als Einheit eines begrenzten
Gebietes, wie einer Stadt oder eines Waldes, ausgelegt, erfuhr
der Begriff im Zuge zunehmender Konzentration und Abhdngigkeit
der Darstellung von der Bilhnendekoration eine Verengung auf
einen ganz begrenzten Raum, z.B. auf einen Palast u. dgl.19
Da eine solch enge Auslegung meist nicht mit der Idee
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der Wahrscheinlichkeit zu vereinbaren war, wurde hdufig gegen
sie verstoBen., Der in der Natur der Sache liegenden Spannung
zwischen der Idee der Wahrscheinlichkeit und der Forderung

nach Einheit des Ortes suchte man mit Hilfe des zusammenge-
setzten Ortes, also durch Schaffung einer kiinstlichen Einheit
des Ortes, zu begegnen. Erleichtert wurde dies dadurch, das

der durch Stilisierung und Zeitlosigkeit gekennzeichnete Raum
lediglich als lebloser, unbewegter Hintergrund, als "qualitdts-
20 fiir die Handlung diente und
als meist gleichbleibender, neutraler Bilhnenort ohne Lokalkolo-

loser, unselbsténdiger Rahmen"”

rit lediglich "Schauplatz fir einen mehr literarischen Vor-
gang"21 war.

Wie alle anderen Vorschriften des klassizistischen Kanons
standen auch die drei Einheiten ganz im Dienst des einen Ziels:
zu gefallen und zu rilhren. Diesem Ziel war alles andere unter-
geordnetzz, so auch die beiden Maximen der Schicklichkeit und
der wahrscheinlichkeit, die einen hervorragenden Platz inner-
halb der klassizistischen Doktrin einnahmen. Wdhrend es sich
bei der ersten um eine moralische Forderung handelte, stellte
die zweite eine intellektuelle Forderung dar.23

Die Forderung nach Schicklichkeit entsprang dem Bemiihen der
Dichter, sich dem Zeitgeschmack soweit wie m&glich anzupassen.
Sie verbot jede Verletzung des Geschmacks bzw. der moralischen
Vorstellung des Publikums durch die in einem Drama dargestell-
ten Ereignisse.24 Zugleich verlangte sie von der Tragddie ge-
tragene Feierlichkeit, stdndigen Ernst und distanzierte Dar-
25 Zur Verletzung der Schicklichkeit gehdrte u.a. die

zu Beginn des 17. Jahrhunderts durchaus noch erlaubte Darstel-

stellung.

lung von Vorgdngen aus dem tdglichen Leben (z.B. Essen, Trin-
ken usw.}, von Krankheiten, von durch Sinnlichkeit gekennzeich-
neten Verhaltensweisen oder von gewaltsamen Auseinandersetzun-
gen und Bluttaten.26

Die Maxime der Wahrscheinlichkeit, die Ausdruck des rationa-
listisch gepridgten Geistes der Epoche war, lieB sich weit schwe-
rer realisieren als die der Schicklichkeit. Sie kollidierte
nicht nur hdufig mit der historischen Wahrheit, gegeniiber der
sie allerdings meist den Vorzug erhielt, sondern geriet auch

mit den drei Einheiten in Konflikt. So war es nicht verwunder-
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lich, daB sie - obwohl eine der Hauptforderungen der klassi-
zistischen Theorie - in der Praxis nicht immer eingehalten
wurde. Zu den hidufigsten Verst®Ben gegen die Wahrscheinlichkeit,
die jedoch vom Publikum kaum bemerkt wurden und daher nicht

sehr ins Gewicht fielen, zdhlten u.a. die folgenden: Unstimmig-
keiten im Charakter einer Person, psychologische oder politi-~
sche Unstimmigkeiten, die zu groBSe Zahl von Ereignissen in ei-
nem Stiick, unwahrscheinliche, fiir die Intrige aber erforder-
liche Unkenntnis einzelner Personen in bestimmten Situationen,
desgleichen iiberraschende Begegnungen und besondere Erkldrun-

gen zu einem an sich klaren Sachverhalt.27

4, Komposition

Untrennbar verbunden mit dem an der Antike orientierten
Schdnheitsideal des Klassizismus, in dem GrBe mit Schdnheit
und Schénheit mit Wahrheit zusammenfiel, war das Bemiihen um

geordnete Form, klare Konstruktion und durchdachte Architek-

tur. 28

Besonders augenfdllig trat es in der Komposition der
aus finf Akten bestehenden Tragtdie zutage. Klare Gliederung
und ein festes Konstruktionsschema bestimmten den Bau, der nach
geometrischen Kunstprinzipien wie Proportion, Parallelitdt und
Symmetrie angelegt war. Dies galt sowohl fiir das Ganze als auch
filr die Einzelteile, die Akte, die einerseits geschlossene
Blécke mit Anfang, Durchfiihrung und Ende darstellten, anderer-
seits aber eindeutig im Dienst des Ganzen standen und von ihrer
Funktion innerhalb desselben bestimmt waren. Nicht selten ent-
sprachen einander in bezug auf Inhalt und Umfang der erste und
der fiinfte Akt sowie der zweite und der vierte Akt, widhrend
der dritte Akt deutlich als Mittelachse herausgehoben war.29
Dem gebrduchlichsten Kompositionsschema zufolge hatte die Tra-
gbddie folgenden Aufbau: Der erste Akt war der Exposition vor-
behalten; der zweite, dritte und vierte Akt zeigten die Ver-
wicklung; der fiinfte Akt schlieBlich brachte die Auflésung.3o
Die Exposition sollte mdglichst kurz und vollstdndig, dazu
klar, interessant und wahrscheinlich sein. Zudem sollte sie
nach Mdglichkeit in die Handlung eingebaut sein. Die von den
Gegebenheiten der Exposition abhdngige Verwicklung, deren
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Gegenstand die inneren und duBeren Hindernisse flir die L&sung
der Handlung sind, sollte den Helden in einer unlésbaren Kon-
fliktsituation (z.B. im Konflikt zwischen unvereinbaren Pflich-
ten oder "zwischen Natur und Vernunft“31) zeigen. Die nach Be-
seitigung des letzten Hindernisses mit der letzten Peripetie
einsetzende Aufldsung der Verwicklung schlieBilich sollte not-
wendig, wahrscheinlich und vollst&ndig sein und méglichst
rasch vonstatten gehen. M&glich war sowohl ein tragisches Ende
als auch - unter dem EinfluB der sich beim Publikum zunehmen-

der Beliebtheit erfreuenden Tragikomdie - ein glicklicher Aus-

gang.32

5. Darstellungsweise und Sprache

Die Darstellungsweise der klassizistischen Tragddie war
durch Mittelbarkeit des Stils gekennzeichnet. Aus ihr sprach
die gleiche Tendenz zu Verallgemeinerung und Stilisierung der
Wirklichkeit, die - wesentlich zum Schdnheitsideal des Klassi-
zismus gehdrig - auch den verschiedenen Regeln zugrunde lag.
Ein bevorzugtes Mittel der Darstellung, das dieser Tendenz un-
mittelbar entsprach, war der nach einem festen Grundschema ge-
staltete Bericht, der die umfangreiche "verdeckte" Handlung in
die Bilhnenhandlung integrierte. Mit seiner Hilfe lieBen sich
~ gleichsam gefiltert und in stilisierende Sprache idbersetzt -
mittelbar all die Ereignisse bzw. Handlungen darstellen, die
nicht direkt auf der Biihne gezeigt werden konnten. Er ermdg-
lichte somit die Darstellung komplexer Vorgidnge ohne VerstoS
gegen die Regeln der Wahrscheinlichkeit und Schicklichkeit so-
wie der Einheit des Ortes. Die Umsetzung von Aktion in Sprache,
die sich im Bericht vollzog, war charakteristisch fiir die ge~
samte von "Indirektheit, Entstofflichung, Verinnerlichung"33
geprdgte Darstellungsweise der klassizistischen Tragddie.

Wie in den Ubrigen Bereichen lieB8 die klassizistische Tra-
gbdie auch im Bereich der Sprache starke Orientierung an den
Idealen der Erhabenheit, der Harmonie und der Ordnung erken-
nen. Sichtbarer Ausdruck hierfir war der einheitliche "hohe"
Stil des Alexandriners, der der Gr&S8e und Wirde des dargestell-
ten Gegenstands angemessen war. Die BewuBtheit, mit der die
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sprachlichen Mittel eingesetzt wurden, verriet die gleiche
Distanz, die im Verhdltnis zu Raum und Zeit oder in der Forde-
rung nach Schicklichkeit sichtbar wurde. Die eng verzahnten,
ilberwiegend statischen Dialogpartien, die kaum einmal unmittel-
bar der &duBSeren dramatischen Situation entsprangen, entbehrten
nahezu jeglicher Spontaneitdt. Lange Tiraden, voneinander ge-
trennte, nur durch die Ubernahme einzelner Stichworte verbun-
dene Sprachgebdude, die der Darlegung zielgerichtet und logisch
folgernd entwickelter Gedankengidnge und Gefilhlsbewegungen dien-
ten, gaben ihnen das Gepridge. Selbst in den bewegteren Dialog-
teilen, den stichomythischen Partien, lieBf die libermdchtige
Rhetorik kaum Raum filr Spontaneitdt.

BewuBte Ordnung kennzeichnete gleichermaBen Syntax und Aus-
druck. Neben dieser um Klarheit bemilhten Ordnung driickte vor
allem das der gesamten Darstellungsweise zugrundeliegende
Prinzip der Verallgemeinerung, der Suche nach Uberzeitlichkeit
und Universalitdt, der sprachlichen Gestaltung seinen Stempel
auf. So Uberwog auch in der zwar reichen, aber auf wenige Bjild-
felder beschrdnkten Metaphorik das Allgemeine eindeutig gegen-
iiber dem Besonderen.34

Noch manifester waren "Rickzug und Steigerung aus dem Per-

sbnlichen ins Normative"35

aber in den - vor allem vor 1660 -
iiberaus zahlreichen Sentenzen, die, nicht unbedingt an die
aktuelle Situation im Stiick gebunden, allgemeinen und abstrak-
ten Ideen Ausdruck gaben und moralische, politische oder auch
psychologische Gesetze proklamierten. Ihre Beliebtheit ver-
dankten sie vor allem ihrem didaktisch-moralisierenden Charak-
ter36, der - wenn auch dem &dsthetischen Element deutlich un-
tergeordnet - wesentlicher Bestandteil der klassizistischen

Tragddie war.37

6. Verhdltnis zur antiken Tragddie

Voll der Bewunderung fiir die Antike, die er von der Re-
naissance geerbt hatte, suchte der Klassizismus die antike
Kunst zu erneuern und wiederzubeleben, indem er sich ihre Werte
zu eigen machte.38 In der irrigen Annahme, die antike Tragédie
damit 2zugleich in ihrem Wesen zu erfassen und 2zu erneuern,
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ibernahmen die klassizistischen Tragddiendichter antike Stoffe
und Formelemente. Zahlreiche der griechischen Mythologie oder
der romischen Geschichte entlehnte Stoffe geben hiervon ebenso
Zeugnis wie die weitgehende Wahrung der als verbindliche Regeln
miBverstandenen drei Einheiten und die daraus resultierende
indirekte Darstellungsweise, die hdufige Verwendung von oft nur
als Schmuckmittel dienenden Ch8ren oder die groBe Zahl von Sen-
tenzen, Ausdruck der ausgeprdgten Tendenz zum Unpers&nlichen,
zum Universalen.

Da der Klassizismus aber nur iiber eine bruchstiickhafte Er-
kenntnis der Antike verfiigte39
rung der antiken Kunst im Formalen, in der &HuBeren Erscheinungs-

, muBte die angestrebte Erneue-

form, steckenbleiben, ohne ihre innere Wesensform zu errei-
chen.40

Das 17. Jahrhundert wuBte noch nicht, daB Kunst und Litera-
tur des antiken Griechenland wesentlich von der Religion und
von der Staatskonzeption, vom Polis-Gedanken, bestimmt waren.41
So konnte der Klassizismus, den u.a. die Gegenreformation mit
ihrer religidsen Erneuerung und der neue wissenschaftliche
Geist mit seiner Verachtung flir die Vergangenheit von der Anti-
ke entfernte42, trotz der Idealisierung der mimischen Biithne
nach dem Vorbild des antiken Dramas nicht dessen "sakrale Schau"”
erreichen.43 Infolge der Vermittlung antiker Stoffe durch rémi-
sche Dichter weit mehr durch das ROSmisch-Stoische als durch das
Griechisch-Tragische geprdgt, war die franzbtsische klassizisti-
sche Tragtdie nicht Erneuerung, sondern "Anpassung und Verbie-
gung" der griechischen Trag&die.44

Da8 der Versuch des Klassizismus, das antike Kunstideal neu
zu realisieren, scheiterte, war jedoch keineswegs nur eine Fol-
ge der bruchstiickhaften Kenntnis der Antike, sondern vor allem
in Schwierigkeiten grunds&dtzlicher Art, wie in dem groBen zeit-
lichen Abstand zum Altertum und - damit eng verbunden - in der

erheblichen Verdnderung der geistigen Landschaft, begriindet.
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Anhang:

Die neoklassizistische Tragddie in Frankreich: Voltaire

Mit dem "Triumph des Rationalismus und der S&kularmeta-
physik" im spdten 17. Jahrhundert ging die Abwendung vom alten
tragischen Lebensgefiihl einher.45 Die alten Glaubensvorstellun-
gen verloren ihre Lebenskraft. Die Mythologie, die damit ihrer
wichtigsten Grundlage beraubt und ihrer urspriinglichen Bedeu-
tung entkleidet war, blfte ihre Echtheit gdnzlich ein; sie
wurde gleichsam zur literarischen Schablone.46 Dieser Entwick-
lung entsprechend waren die Dramen der Neo-Klassizisten meist
kalte, deklamatorische Stlicke, die zwar unter strenger Beach-
tung der Regeln und Formen des Klassizismus geschrieben waren,
aber weder uUber seine Universalitdt und harmonische Ausgewogen-
heit verfigten noch etwas von der Vitalitidt des klassischen
Theaters verspiiren lieBen.47 Dennoch erfreuten sich viele von
ihnen groser Publikumsgunst, wie der unverhdltnismdBig grose
Ruhm beweist, dessen sich Crébillon und vor allem Voltaire als
Dramatiker sowohl bei ihren Zeitgenossen wie bei der Nachwelt
erfreuten.48

Von seinen Zeitgenossen als legitimer Nachfolger Corneilles
und Racines gefeiert, strebte Voltaire eine Erneuerung der
franztsischen Tragddie an. Er suchte die elementare Kraft der
griechischen (und englischen) Trag&die mit franz&sischer Ge-
sittung zu paaren, verfremdete jedoch dabei den eigentlichen
Gegenstand der Tragddie um melodramatischer Theatereffekte wil-
len. Das Ergebnis waren Stiicke, die - eher Melodramen zu nen-
nen als Trag8dien - weit mehr pathetischen als wirklich tragi-
schen Charakter hatten und meist erhebliche Schwédchen aufwie-~
sen, die auch einige starke Szenen nicht verdecken konnten.49
Unter strikter Einhaltung der traditionellen Konventionen des
Klassizismus geschrieben, brachten sie dramentechnisch keine
nennenswerten Neuerungen. Neu waren lediglich das aufklidreri-
sche Gedankengut und die zahlreichen aktuellen Zeitbeziige, die
sie enthielten, sowie der weitgehende Verzicht auf die sonst
iibliche Liebeshandlung und die Verwendung von einzelnen Techni-
ken, die filr das romantische Drama charakteristisch sind.50

Da Voltaire wie die meisten seiner Zeitgenossen nur iiber
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hdchst begrenzte griechische Sprachkenntnisse und Uber ebenso
mangelhafte Kenntnisse beziiglich der Verhdltnisse im antiken
Griechenland, insbesondere hinsichtlich des griechischen Thea-

ters, verfiigte51

, blieb der Einsatz von Elementen der griechi-
schen Tragddie in seinen Stiicken vorwiegend auf den formalen
Bereich beschridnkt. Besonders charakteristisch hierfir war die
Verwendung des Chors, der seiner urspriinglichen Funktion wei-
testgehend entkleidet und zum reinen Schmuckmittel und prunk-
vollen Beiwerk abgewertet wurde.52 So blieben die bereits von
Lessing und Schlegel mit Recht scharf kritisierten Dramen Vol-
taires ebenso wie die der ilibrigen Neo-Klassizisten erheblich
hinter dem vermeintlich erreichten Ziel einer Erneuerung der
antiken Tragddie zuriick, ohne auch nur anndhernd die Qualitit

der klassischen Werke Corneilles und Racines zu erreichen.
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III. DIE SPATKLASSIZISTISCHE TRAGUDIE IN RUSSLAND

Mit einiger Verzdgerung gegenilber Westeuropa hatte sich im
RuBland des 18. Jahrhunderts in enger Verbindung mit der Bil-
dung der zentralisierten hdfischen Monarchie der Klassizismus
zur beherrschenden Literaturstrdmung entwickelt.1 Dieser
ProzeB hatte sich in unmittelbarer Orientierung und enger An-
lehnung an das Vorbild des franzdsischen Klassizismus vollzo-
gen, dessen Schriftsteller und Theoretiker auch Lehrmeister der
ibrigen europdischen Literaturen waren und diese entscheidend
beeinfluBten.2

Uber mehrere Jahrzehnte - bis weit hinein in die zweite HHlf-
te des 18. Jahrhunderts - vermochte sich der Klassizismus, der
eine wichtige Rolle in der Entwicklung der russischen Literatur
spielte, als fihrende Literaturstrmung zu behaupten; gegen

Ende des Jahrhunderts sah er sich aber zunehmend vom Sentimen-

talismus bedridngt, der mehr und mehr an Boden gewann und um die
Jahrhundertwende sogar fiir kurze Zeit die filhrende Rolle {iber-
nahm.3 Diese fiel jedoch bereits um 1810 an die Romantik, die
sich - gleichfalls gegen die starre klassizistische Literatur-
norm konzipiert und ebenso aus Westeuropa kommend - aus dem
Sentimentalismus entwickelte.4

Die Auseinandersetzung zwischen diesen drei Literaturstré-
mungen bestimmte die russische Literatur in den ersten beiden
Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts.5 Sie fand sichtbaren Ausdruck
im Streit um die Literatursprache zwischen den in der "Beseda"
zusammengeschlossenen Anhidngern 5iskovs, die die alten Normen
des Klassizismus und damit weiter die Trennung der drei Stile
verfochten, und den im "Arzamas" versammelten Anhdngern Karam-
zins, die als Vertreter der neuen empfindsam-romantischen Rich-
tung fir eine Vereinheitlichung der russischen Literaturspra-
che eintraten.6

Die ersten Jahre der Regierung Alexanders I. (1801-1825)
brachten einen starken Aufschwung auf kulturellem und geisti-
gem Gebiet. Die Literatur erhielt einen hervorragenden Platz im
kulturellen Leben des Landes.7 Ihre starke Prdgung durch die
franzdsische Aufkldrung, den deutschen Idealismus und das Frei-
maurertum ergab sich unmittelbar aus den schon seit dem 18.
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Jahrhundert bestehenden engen geistigen und kulturellen Bezie-
hungen 2zu Westeur0pa.8 Weitere wichtige Faktoren, die die rus-
sische Literatur zu Beginn des 19. Jahrhunderts bestimmten,
waren das durch die Kriege mit Frankreich -~ insbesondere durch
den "vaterldndischen Krieg" von 1812 - geweckte NationalbewuBt-
sein und die aus gesteigertem Interesse fir die Antike resul-
tierende zunehmende Orientierung an deren Literatur.9 Beide
trugen zu einer Wiederbelebung des Klassizismus auf neuer gei-
stiger Grundlage im Neo-Klassizismus bei, in dem klassizisti-
sche Tradition und Elemente des Sentimentalismus wie der Vor-
romantik zusammenflossen.10

Auch das Theater erlebte unter der Regierung Alexanders I.
eine Bliite, nachdem es gegen Ende des 18. Jahrhunderts erheb-
lich an Anziehungskraft eingebiigt hatte.11 Neben Komiédie, komi-
scher Oper und Rilhrstiick, die bereits vorher die Biihne erobert
und die Tragtdie weitgehend verdridngt hatten12, erfuhr auch
diese - bedingt durch den allenthalben im Wachstum begriffenen
Patriotismus und die gleichzeitige Wiederbelebung des Klassi-
zismus - eine Aufwertung, die ihr einen festen Platz im Reper-
toire der Biihnen sicherte.13 Wenngleich auch die Tragddie nicht
frei von Einfliissen des Sentimentalismus und der Vorromantik
blieb, so war sie es doch in erster Linie, die als das bedeu-
tendste Genre des Klassizismus und zugleich seine stdrkste
Bastion gegeniiber fremden Einflissen die klassizistische Tra-
dition wahrte und auch im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts
fortfuhrte.14 Dies hatte seinen Grund vor allem darin, daB
Sentimentalismus und Romantik mit ihrer gegen den Rationalis-
mus des Klassizismus gerichteten mehr individuell-subjektivi-
stischen Kunstauffassung nicht in der Lage waren, ein neues
dramatisches System zu schaffen, das geeignet gewesen wdre, dem
heroisch-pathetischen Geist der Epoche angemessenen Ausdruck zu
verleihen.15 So sahen sich die Verfasser von Tragddien veran-
lagt, auf die alte klassizistische Form zuriickzugreifen und sie
- den neuen Strdmungen in der Literatur Tribut zollend - mit
neuem Inhalt zu fullen.16 Das Ergebnis war die meist mit emp-
findsam-romantischen Ziilgen ausgestattete Tragddie des Spat-
bzw. Neo-Klassizismus.

Wie im 18. Jahrhundert stand die russische Trag&die auch zu

Beginn des 19. Jahrhunderts vornehmlich unter dem EinfluB des
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franztdsischen Klassizismus bzw. Neo-Klassizismus, dessen Werke
sich in Rufland gr&B8ter Beliebtheit erfreuten. Ausdruck hier-
fiir waren die iilberaus zahlreichen Ubersetzungen, Umarbeitungen
und Nachahmungen, in denen die Trag&dien Corneilles, Racines
und vor allem Voltaires groBe Verbreitung fanden.17 _
Ihren Stoff bezog sie vorwiegend aus der antiken Mythologie
und aus der vaterlidndischen Geschichte. Zwar stellt der Riick-
griff auf solche Sujets an sich noch keine Abweichung von der
Tradition des 18. Jahrhunderts dar18, doch vollzog er sich vor
einem anderen geistigen Hintergrund. Die zu Beginn des 19.
Jahrhunderts im Zusammenhang mit dem Bemiihen um ein neues Ver-
stindnis des kiinstlerischen Erbes der alten Welt zu beobachten-
de verstdrkte Beschdftigung mit der antiken Literatur l&dBAt den
Rickgriff auf antike Sujets ebenso in einem anderen Licht er-
scheinen wie der als Folge der Ereignisse um die Franz®sische

Revolution auch ins Drama eindringende Gedanke des Historismus

und der weit verbreitete Patriotismus die Verwendung von Stof-
fen aus der russischen Geschichte., Zwar waren die Kenntnisse
beziilglich der Antike im allgemeinen noch immer recht begrenzt19
und die Idee des Historismus noch keineswegs voll entwickelt,
doch handelte es sich hierbei um Ansdtze, die der Wahl dieser
Sujets einen anderen Stellenwert verliehen.20
Mehr noch als die Tragtdie des 18. Jahrhunderts, die be-
reits in reichem MaBe politische Aspekte - sei es in Gestalt
gesellschaftspolitischer, tyrannenfeindlicher oder patrioti-
scher Thematik - aufwiesz1, hatte die Tragddie im ersten Vier-
tel des 19. Jahrhunderts politischen Charakter. Kennzeichen
hierfiir war neben der vornehmlich politischen Thematik die
groBe Anzahl von aktuellen Anspielungen auf politische Ereig-
nisse der Zeit. Die Tragddie war gleichsam Abbild der innen-
und auBenpolitischen Entwicklung unter der Regierung Alexanders
I. So spiegelte sich in der Abl&sung des anfangs in der Tragd-
die vorherrschenden politischen Ideals des aufgekldrten Abso-
lutismus durch das Ideal der konstitutionellen Monarchie bzw.
der Republik die Verdnderung der innenpolitischen Situation,
der Ubergang von der durch liberale Ziige gekennzeichneten Po-
litik der ersten Regierungsjahre zur reaktiondren Politik der
spdteren Jahre. Der Befreiungskampf gegen Napoleon fand Nie-

derschlag in einer greSen Anzahl von Tragddien mit dem Thema
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des Kampfes um nationale Befreiung.22 Ihnen lagen meist Sujets
aus der russischen Vergangenheit zugrunde, die in hohem Mage
der aktuellen Gefilhlslage, der allgemein herrschenden kriege-
risch-patriotischen Erregung der Epoche entsprangen. Unabhdngig
vom kilnstlerischen Wert der Gestaltung sicherte bereits die
wahl solcher Stoffe den Verfassern meist den rauschenden, wenn-
gleich nicht immer verdienten Beifall des nicht gerade mit
gréfter Sachkenntnis und bestem Geschmack ausgestatteten Pub-
likums.23 .

Der filr das erste Viertel des 19. Jahrhunderts charakte-
ristische Kampf zwischen Klassizismus auf der einen sowie
Sentimentalismus und Romantik auf der anderen Seite konnte
nicht ohne Auswirkungen auf das Theaterleben bleiben. So ist es
nicht verwunderlich, daB sich die Dramatiker dieser Zeit in
zwei Lagern sammelten, die verschiedene Kunstauffassungen ver-
traten und heftig gegeneinander polemisierten. Hierbei handelte
es sich einmal um die strenqg klassizistisch ausgerichtete
Gruppierung der Derzavinschen Richtung, zum anderen um die dem
Sentimentalismus und der Romantik ndher stehende Gruppe Ozerov-
scher Pridgung. Zur ersten Gruppe geh®rten A.A. Sachovskoj (bis
etwa 1820), A.N. Gruzincev und P.A. Korsakov, zur zweiten
zdhlten M.V. Krjukovskoj, F.F. Ivanov, F.N. Glinka, V.V. Kap-
nist und S.N. Glinka.24

Ozerov und seine Anhdnger standen zwar wie ihre Gegner eben-
falls noch auf dem Boden der klassizistischen Tradition, deren
Grundsidtze sie im formalen Bereich weitgehend wahrtenzs, z0ll-
ten aber zugleich den neuen Strbmungen in der Literatur Tribut.
In ihren Dramen vereinigten sich Ziige der politischen Tragédie
des Neoklassizismus mit Elementen der ethisch-psychologischen
Tragddie des Sentimentalismus.26 Dessen Einfluf verrieten ne-
ben dem stark emotional-psychologischen Gehalt der Tragddien
der weitgehende Verzicht auf erhabenen Heroismus zugunsten
empfindsam-romantischer Ziige und die Umgestaltung des traditi-
onellen Konflikts zwischen Pflicht und Neigung. Wdhrend in den
streng klassizistischen Tragddien das Gebot der Pflicht ein-
deutig Vorrang gegenilber der Neigung hatte, dominierte in den
Tragbdien Ozerovscher Pridgung letztere. Dieser Wandel hatte
seine Ursache darin, daB die Idee von der Freiheit und Unab-
hdngigkeit der menschlichen Person, die sich im Zusammenhang
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mit der Krise des Feudalsystems und dem Autoritdtsschwund der
absoluten Herrschaftsgewalt immer stdrker im gesellschaftlichen
BewuBtsein verankert hatte, auch Eingang in die Tragddie gefun-
den hatte.27 Die fir den Geist des Sentimentalismus charakte-
ristische Pridvalenz des Gefllhls gegenllber dem Gebot der Pflicht
hatte eine Abschwdchung des tragischen Konflikts zur Folge, die
in dem Bemiihen gipfelte, beide Elemente auf der Grundlage des

Gefiihls zu vereinen.28

Sie bedeutete zugleich eine erhebliche
EinbuBe an echter Dramatik und verlieh den Trag®tdien Ozerov-
scher Ausrichtung stark elegischen Charakter.

Gegen diese Gestaltung tragischer Stoffe im Geiste des Sen-
timentalismus, die beim Publikum groBen Anklang fand, zogen
Derzavin und seine auf strenge Wahrung der klassizistischen
Normen bedachten Anhidnger energisch 2zu Felde, ohne freilich den
Siegeszug der neuen Literaturstrdmungen aufhalten zu kbnnen.29
Als Verfechter des Historismus waren sie ungleich mehr als ihre
Gegner um mdglichst geschichtstreue Gestaltung historischer

Ereignisse und wahrheitstreue Darstellung der Sitten und Brdu-

che bemiiht. Dem elegischen Grundton der Trag®dien Ozerovscher
Prdgung setzten sie in ihren Werken echte, starke Dramatik,
eine strenge, an Archaismen reiche Sprache und die 2Zeichnung
starker, einheitlicher Charaktere entgegen.30
Wichtige Zilge dieser mehr am traditionellen Ideal des Klas-
sizismus orientierten Darstellungsweise {ibernahmen die um
Griboedov gruppierten Dramatiker P.A. Katenin, V.K. Kjuchel'-
beker und A.A. Zandr, die damit die Linie der "DerZavinisten"
fortfilhrten. Wie diese bemiihten sie sich um mdglichst ge-
schichtstreue, Ort und Zeit des dargestellten Gegenstands ange-
messene Gestaltung. Ebenso traten sie fiir die Wiederherstellung
des traditionellen Konflikts zwischen Pflicht und Neigung in
seiner strengen Form sowie fir eine scharfe Zuspitzung der dra-
matischen Situation ein.31 Zeugnis hiervon gaben nicht nur die
kritische Auseinandersetzung Katenins und Zandrs mit dem dra-
matischen System Ozerovs und die scharfe Absage, die Kjuchel'-
beker - in seiner Poesie selbst Uber mehrere Jahre hinweg von
der elegischen Dichtung Zukovskijs beeinfluft - dem Elegischen
erteilte32, sondern auch ihre Tragddien "Andromacha” (Kate-

nin), "Argivjane" (Kjuchel'beker) und "Venceelav" (Zandr).
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Trotz einer Reihe von Zigen, die von der traditionellen Hand-
habung der klassizistischen Literaturnorm abwichen (differen-
ziertere Charakterisierung der handelnden Personen, Versmas

u.a.)33

, waren auch diese Tragddien noch in entscheidenden
Punkten dem Klassizismus verpflichtet. An ihnen zeigte sich
beispielhaft, daB8 im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts zwar
neue Einflisse Eingang in die russische Tragddie gefunden hat-
ten, der Klassizismus aber seine Vorrangstellung in diesem
Genre selbst dann noch 2zu behaupten vermochte, als die Romantik
den Sentimentalismus als vorherrschende Literaturstrdmung be-

reits seit geraumer Zeit abgel®st hatte.
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ZWEITER TEIL

UNTERSUCHUNG DER ANTIKISIERENDEN TRAGUDIEN A.N. GRUZINCEVS

Gegenstand der Untersuchung sind die drei Tragddien
"Elektra i Orest", "Edip-car'" und "Iraklidy ili Spasennye
Afiny"; keine Beriicksichtigung finden dagegen die beiden fri-
hen, nicht gedruckten und dem Verfasser nicht zugdnglichen Tra-
gbdien "Demofont" und "Numa Pompilij". Eingeleitet wird die
Untersuchung durch eine Zusammenfassung der wichtigsten Aus-
sagen aus den kritisch-theoretischen Aufsdtzen Gruzincevs zum
Theater, die ein wenn auch nicht vollstédndiges Bild seiner dra-
mentheoretischen Ansichten wiedergeben und infolgedessen als
theoretische Grundlage fiir die Beurteilung seiner Tragddien
herangezogen werden kdnnen. Die Untersuchung der Tragddien
selbst, die sich unmittelbar anschlieBt, besteht zum einen aus
einer systematischen Analyse, zum anderen aus einem Vergleich
mit den einzelnen Vorlagen. Sie wird abgerundet durch die Cha-
rakterisierung des Verhdltnisses der Tragddien zueinander so-
wie durch eine kurze Bilanz, die AufschluB iiber Erfolg bzw.
Migerfolg der einzelnen Tragddien gibt.

I. DIE KRITISCH-THEQORETISCHEN AUFSATZE A.N. GRUZINCEVS ZUM
THEATER

Bereits mehrere Jahre vor Erscheinen seiner ersten Tragddie
verffentlichte Gruzincev in der Zeitschrift "Novosti russkoj
literatury” (1802/03) mehrere kleine theaterkritische Bei-
trdge. Trotz ihres geringen Umfangs geben sie hinreichend Auf-
schluB Uber die theoretische Grundlage seines dramatischen
Schaffens, da sie neben der kritischen Auseinandersetzung mit
Werken des russischen, franzdsischen, englischen und griechi-
schen Theaters auch unmittelbar Aussagen zur Poetik der Tragé-
die enthalten.

Sie zeigen Gruzincev als Bewunderer des antiken und vor al-
lem des franzdsischen Theaters, der in Sophokles, Corneille,
Racine und Voltaire die gr8g8ten Vertreter der tragischen Dich-
tung sieht1, und als scharfen Kritiker des spanischen und des
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englischen Theaters, der selbst Shakespeare nur wenig abzuge-
winnen vermag.2 Wie gering er auch das russische Theater
schatzt3, macht vor allem die umfangreiche kritische Ausein-
andersetzung mit den Dramen Sumarokovs deutlich. Dabei f&llt
ins Auge, welch unterschiedliche Beurteilung der einst von ihm
sehr verehrte Trag8diendichter in zweil verschiedenen Beitrdgen
erfihrt. Wdhrend Gruzincev ihn einerseits schidrfster Kritik un-
terzieht4, preist er ihn andererseits als Meister der Sprache,
der noch ohne ebenbiirtigen Nachfolger in RuBland geblieben sei
und dessen beste Tragddie "Semira" sich sogar mit den Tragddien
der Franzosen messen kﬁnne.5

L&Bt bereits die kurz skizzierte Grundeinstellung Gruzin-
cevs zum griechischen und franzdsischen Theater einerseits so-
wie zum englischen und spanischen Theater andererseits Riick-
schliisse auf seine dramentheoretischen Ansichten zu, so gilt
dies erst recht filir seine Einzelkritik an verschiedenen Tra-
gddiendichtern und ihren Werken. Sie enthdlt - teils mittelbar
aus der Kritik abzuleiten, teils positiv als Forderungen for-
muliert - eine Reihe von Aussagen zur Poetik der Tragbdie. So
nennt Gruzincev in Ubereinstimmung mit den Maximen des fran-
zdsischen Klassizismus als wichtigstes, allem anderen {(iberge-
ordnetes Ziel des TragBdiendichters: zu gefallen und zu riith-
ren.6 Als hierfiir unabdingbare Voraussetzung bezeichnet er
die Kunst, die Zuschauer so in Bann zu schlagen, daf sie iber
der Darstellung auf der Bilhne alles andere vergessen, die Ge-
filhle der dargestellten Personen teilen und - der Aristoteli-
schen Formel entsprechend - Furcht und Mitleid (oder besser:
Schrecken und Jammer7) empfinden.8 Solches sei freilich nur
m8glich, wenn der Stoff dramatisch und wahrhaft tragisch ge-
staltet werde. Es setze voraus, daB die Leidenschaften der han-
delnden Personen, ein wichtiger Bestandteil des dramatischen
Konflikts, in aller Stdrke dargestellt wﬂrden.9 Dies gelte
auch insbesondere flir die Darstellung der Liebe, die nur in Ge-
stalt starker, tragischer Leidenschaft, nicht aber in der ab-
geschwdchten, untragischen Form der Galanterie Platz in der Tra-
gédie habe.'©

GrdBere Bedeutung noch als die letztgenannten Forderungen

haben die Maximen der Wahrscheinlichkeit11 und der Schicklich-
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keit ©, die zwar nicht ausdriicklich als solche formuliert sind,
sich aber aus einzelnen kritischen AuBerungen Gruzincevs ablei-
ten lassen. Deutlicher ausgesprochen ist die Forderung nach Be-
achtung der drei Einheiten des Ortes, der Zeit und der Hand-
1ung13, die durch die Forderung nach Wahrung des Zusammen-
hangs14 und nach enger Verbindung der Szenen > ergdnzt ist.

Verwunderlich ist, da8 sich Gruzincev nicht mit der Frage
des moralischen bzw. didaktischen 2iels der tragischen Dich-
tung auseinandersetzt. Ein moralischer Ansatz ist lediglich in
dem Postulat zu erkennen, daB Leidenschaft ausschlieBlich als
Schwidche, niemals als Tugend darzustellen sei.16

Breiten Raum widmet Gruzincev dagegen der Frage des Stils.
Welch groSe Bedeutung er guter dichterischer Sprache und "schd-
nen Versen" beimiS8t, macht neben der Forderung, der Tragddien-
dichter miisse ein "vollendeter Dichter” sein17, u.a. die Ein-
zelkritik an der Wortwahl Sumarokovs in seiner Tragddie "Semi-
ra” deutlich.18 Als Verfechter des "hohen" Stils weist ihn
schlieflich auch seine scharfe Kritik an der Sprache
Shakespeares19 und an der Prosa der deutschen Tragddiezo aus.

Diese wie andere - hier nicht eigens angefilhrte - Aussagen

zur Poetik der Tragddie kennzeichnen Gruzincev als {iberzeugten
Anhdnger des Klassizismus. Inwieweit er seine theoretischen An-
sichten in seinem dramatischen Schaffen in die Praxis umsetzte,

soll die folgende Untersuchung seiner antikisierenden Trag&-
dien zeigen,
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II. "ﬁnExTRA I OREST"

A. UNTERSUCHUNG DER TRAGUDIE1

1. Fabel2 der Tragddie und ihre Quelle

Mit seinem Freunde Pilad3 von einem Sturm an die Kiiste von
Argos verschlagen, wo er in Befolgung eines Orakelspruchs den
Tod seines Vaters rdchen will, findet Orest, der Sohn des von
seiner Gattin Klitemnestra und ihrem Geliebten ﬁgist ermorde-
ten einstigen Kbénigs von Argos, Agamemnon, Aufnahme bei dem
greisen Priester Forbas, einem treuen Anhdnger des ermordeten
Konigs. (1. Akt)

Elektra, die fiir die Rettung ihres Bruders jahrelang einge-
kerkerte, nun aber am Todestag ihres Vaters freigelassene, un-
vershnlich auf Rache sinnende Schwester Orests, welst Klitem-
nestra empdrt zurilick, als diese ihr eine von ihr und hgist zZur
Stitzung der Herrschaft geplante Verbindung mit Egists Sohn
Plisfen vorschldgt. (2. Akt)

Um Egist und Klitemnestra in Sicherheit zu wiegen, gibt
sich Orest vor ihnen als M&rder von Agamemnons Sohn aus und
iberreicht ihnen als dessen vermeintliche Asche die Asche des
von ihm erschlagenen Plisfen. Hierdurch zerstdrt er die kurz
vorher durch ihre Schwester Krizotemija in Elektra geweckte
Hoffnung auf baldige Riickkehr ihres Bruders und stiirzt sie in
tiefste Verzweiflung. (3. Akt)

von Egist des Mordes an seinem Sohn Plisfen verdichtigt,
werden Orest, in dem Elektra nun doch ihren Bruder erkannt hat,
und Pilad gefangen abgefiihrt. Auf Elektras instdndiges Bitten
hin erklédrt sich Klitemnestra bereit, sich fiir ihren Sohn ein-
zusetzen. (4. Akt)

Vergeblich fleht Klitemnestra Egist um Schonung ihres
Sohnes an. Mit Pilad und dem ebenfalls gefangengenommenen For-
bas vom Volke befreit, tdtet Orest Egist und schlieglich in
seiner Raserei auch Klitemnestra. (5. Akt)

Nachdem bereits vor ihm V.A. Ozerov in seinen Tragddien
"Edip v Afinach™ (1804) und "Poliksena" (1808) Stoffe gestaltet
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hatte, die von den groBen griechischen Tragikern Sophokles

und Euripides dramatisch geformt worden waren, griff auch Gru-
zincev fiir seine Tragddie "Elektra i Orest" auf eine schon von
Aischylos, Sophokles und Euripides bearbeitete antike Fabel
zuri.ick.4 Der bereits vor den attischen Tragikern in verschie-
denen literarischen Formungen (angefangen von Homer bis hin zu
Stesichoros) vorliegende Mythos5 geh6rt zum umfangreichen Sa-
genkreis um das fluchbeladene Geschlecht der Tantalidens.

Es handelt sich also im vorliegenden Fall um keine vom rus-
sischen Dichter konstruierte Fabel, zumal ein betrdchtlicher
Teil der von der Sophokleischen Tragddie abweichenden Ziige der
zweiten Vorlage, dem "Oreste" Voltaires, entnommen ist.

2. Grundziige der Tragddie

Vor der eingehenderen systematischen Analyse der Tragddie
sind noch ihre Grundziige zu bestimmen: der Umkreis der Fabel,
die Konstellation der Hauptpersonen und der tragische Ansatz.

Wie schon erwdhnt, bearbeitete Gruzincev in der Tragddie
"Elektra 1 0rest"7 eine aus der Antike iiberlieferte Fabel, die
der peloponnesischen Atridensage entlehnt ists. Da griechische
Sagenstoffe in dieser Zeit hdufig in russischen Trag&dien ver-
wendet wurden, ist dies nicht verwunderlich. Mit dem Rickgriff
auf einen bereits in der Antike dramatisch gestalteten tragi-
schen Stoff ilibernahm Gruzincev neben dessen unbestreitbaren
Vorzigen auch die Schwierigkeiten, die seine Transponierung in
eine vom Klassizismus einerseits, vom Sentimentalismus und der
beginnenden Romantik andererseits geprdgte Zeit bot. Die hier-
aus resultierenden Probleme suchte er teilweise durch enge An-
lehnung an den Voltaireschen "Oreste" zu l&sen.

Anstelle des im klassizistischen Drama hdufig auftretenden
Liebespaares steht im Mittelpunkt der vorliegenden Tragddie
das Geschwisterpaar Elektra und Orest, das fest entschlossen
ist, die Ermordung Agamemnons an Egist, dem Tyrannen von Argos,
zu rdchen. Damit ist der nicht aufldsbare objektive Grund-
konflikt9 gegeben, der ?ber aufgrund des Charakters der Tragd-
0

die als "Intrigenstiick"” erst nach der Entdeckung von Orests
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Identitdt durch égist offen zutage tritt. Durch Orests Intrige
wird zundchst auch noch ein Scheinkonflikt zwischen ihm und
Elektra aufgestellt, der jedoch in der Erkennungsszene im vier-
ten Akt seine Aufldsung findet.

Der tragische Ansatz ergibt sich zum einen aus diesem
Scheinkonflikt, zum anderen aus der Stellung Klitemnestras zwi-
schen den beiden einander unversdhnlich gegeniiberstehenden Par-
teien. Der durch Elektras Verzweiflung hervorgerufene innere
Konflikt Orests zwischen Erfillung des G&ttergebotes (das ihm
verbietet, sich vor der Tat zu erkennen zu geben) und Liebe
zur Schwester wird mit der Aufldsung des Scheinkonflikts aufge-
hoben. Dagegen ist der tragische Konflikt, dem sich Klitemnestra
als Mutter und Gattin ausgesetzt sieht, nicht beizulegen. Sie
kann sich nur fiir den Sohn oder fir den (jetzigen) Gatten ent-
scheiden, nicht aber den Tod beider verhindern. Somit ergibt
sich fir sie zwangsldufig ein tragischer Ausgang.

3. Systematische Analyse

Mit der Darstellung der Fabel und der Beschreibung der
Grundziige der Tragddie ist zundchst nur die Grundlage fir ihre
Charakterisierung gegeben. Eine nihere Bestimmung der Tragddie
ist freilich erst mdglich, wenn Ergebnisse beziiglich ihres Auf-
baus und der verwendeten Kompositionselemente vorliegen. Diese
zu erbringen ist Aufgabe der systematischen Analyse und der Be-
stimmung der Akte.

1. akt:

Der erste Akt stellt in der Exposition die gegebene "Situa-
tion der Personen und Umstédnde, samt der Vorgeschichte, von der
die Handlung ihren Ausgang nimmt“11, vor. Damit liefert er zu-
gleich die Grundlage des Konflikts. Er 148t sich in drei hin-
sichtlich ihrer kompositionellen Funktion eigenstidndige Ab-
schnitte unterteilen, die jeweils von einer der drei Szenen des

Akts gebildet werden:
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1.

In einem Gesprdch zwischen dem Helden12 und seinem Freunde

Pilad wird die Ausgangssituation dargestellt:

I,1 Orests Racheplan nach gliicklicher Errettung aus dem See-
sturm

In knappen Ziigen wird hier bereits ein wesentlicher Teil der

Vorgeschichte mitgeteilt: die Ermordung Agamemnons durch

Egist, der Auftrag Apollos, diesen Mord zu richen, die Tétung

von égists Sohn Plisfen durch Orest und schlieBlich der

Schiffbruch. Mit den Einzelheiten von Orests Racheplan ist

auferdem der Ansatz des Grundkonflikts13 gegeben.

Der zweite Abschnitt enthdlt die Einfilhrung in die duBere

Situation am Ort der Handlung:

I,2 Freundliche Aufnahme der Schiffbriichigen durch den grei-
sen Forbas

Durch die Erwdhnung der Rettung Orests vor den Nachstellun-

gen ﬁgists wird die Vorgeschichte ergidnzt. Dariber hinaus

wird die Lage in Argos sowie die durch Unterdrilickung der

Biirger und Elektras Gefangenschaft gekennzeichnete Herr-

schaft Egists (und Klitemnestras) skizziert und dadurch mit-

telbar die Seite vorgestellt, von der das Gegenspiel14 aus-

geht.

Mit Klitemnestra wird eine weitere Hauptperson eingefihrt:

I,3 Klitemnestras Wunsch, ein SUihnopfer fiir die inzwischen
von ihr bereute Beteiligung an der Ermordung Agamemnons
darzubringen

Mit Klitemnestra tritt eine Person auf, von der das Gegen-

spiel flir Orest und Elektra zu erwarten 1st.15 Dieses setzt

allerdings noch nicht ein, da es zu keiner Konfrontation

der feindlichen Parteien kommt. In Klitemnestras Reue i{iber

ihre Tat und in ihrem EntschluBg, Elektra freizulassen, ist

der Ansatz zu dem in ihrer Person angelegten tragischen Kon-

flikt gegeben.

Somit bietet der erste Akt neben der Einfiihrung in die Situ~

ation und der Darlequng der wichtigsten Fakten der Vorgeschich-
te die Vorstellung zweier Hauptpersonen und die im Ansatz sicht-
bare Aufstellung des objektiven wie des tragischen Grundkon-
flikts. Zudem sind mit Elektra und Egist auch die beiden ande-
ren fllhrenden Vertreter von Spiel und Gegenspiel - wenn auch
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nur mittelbar durch die Reden bereits aufgetretener Personen -
vorgestellt bzw. charakterisiert und die zwischen den Haupt-

personen bestehenden Beziehungen kurz umrissen.

2. Akt:

Der zweite Akt bringt eine Komplizierung des im ersten Akt
aufgestellten Konflikts. Seine Abhidngigkeit von der Exposition
kommt sowohl in Elektras Auftreten nach ihrer von Klitemnestra
befohlenen Freilassung aus der Kerkerhaft als auch in der Er-
kundigung der Koénigin nach dem Stand der Opfervorbereitungen
zum Ausdruck. Drei vor allem durch den Auftritt verschiedener
Personen gekennzeichnete Gruppen von Szenen lassen sich unter-
scheiden:
1. Die erste Gruppe enthdlt die Einfithrung der Heldin im Ge-
sprdch mit ihrer Schwester:
I1,1 Elektras Bericht von der Ermordung Agamemnons und der
Rettung Orests

II,2 Aufkldrung Elektras iiber den Grund ihrer Freilassung
und Hinweis des Forbas auf den Orests Kommen ankiindi-
genden Orakelspruch

In der Darstellung, die Elektra von der Ermordung ihres Va-

ters, von der Rettung ihres Bruders, von der eigenen Gefan-

genschaft und schlieBlich von ihren Empfindungen und Hoff-
nungen gibt, werden noch einige Details der Vorgeschichte
nachgetragen bzw. in der Exposition lediglich kurz angedeu-
tete Punkte ausfiihrlicher behandelt.16 Der im ersten Akt
angedeutete Konflikt erfdhrt durch Elektras Empdrung iUber
den BeschluB ﬁgists, sie an den Feierlichkeiten zum Todes-
tag Agamemnons teilnehmen zu lassen, und durch ihre Ent-
schlossenheit, an dem Tyrannen Rache zu iiben, eine Erweite-
rung und zugleich Komplizierung.

2. Die zweite Gruppe bringt die erste Konfrontation der beiden
feindlichen Parteien in den Personen Elektras und Klitem-
nestras:

II,3 Erkundigung Klitemnestras nach dem Stand der Vorberei-
tungen fiir das in ihr geplante Siihnopfer17
II,4 VersShnungsversuch Klitemnestras mit Elektra und er-

neute Entzweiung anldBlich ihres von der Tochter empdrt
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abgelehnten Vorschlags einer Verehelichung mit Plisfen
Der zuvor angedeutete Konflikt zwischen Elektra und Klitem-
nestra scheint zundchst mit den Beteuerungen gegenseitiger
Liebe durch beide aufgehoben, tritt aber in Elektras empdr-
ter Ablehnung des Heiratsplanes offen und in noch ver-
schidrfter Form zutage. Auch der Konflikt zwischen Klitem-
nestra und Orest, die einander noch nicht begegnet sind,
nimmt durch die Erwdhnung des den Muttermord prophezeienden
Orakelspruchs konkretere Form an.
3. In der dritten Gruppe wird in der Person égists der Haupt-
vertreter des Gegenspiels, der Tyrann, vorgestellt:
II,5 Egists Befehl, Elektra fortzuschaffen
II,6 Aufforderung Egists an Klitemnestra, bezliglich des Hei-
ratsplanes positiv auf Elektra einzuwirken
Der zwischen Elektra und Egist bestehende Konflikt wird so-
gleich bei ihrem ersten Zusammentreffen auf der Bilhne offen-
kundig. Der andere Teil des Grundkonflikts ist in dem Mig-

trauen des Tyrannen gegeniiber den fremden Ankdmmlingen an-
gedeutet.

Der zweite Akt ist also weitgehend durch die Komplizierung
des Grundkonflikts, die in allen drei Szenengruppen zu beobach-
ten ist, bestimmt. Aufgebaut ist er ganz dhnlich wie der erste
Akt., Dort traten im ersten Abschnitt der Held mit dem ihm zuge-
ordneten Freund, im dritten Abschnitt die Herrscherin auf; hier
sind es in der ersten Gruppe die Heldin und die ihr zugeordne-
te Schwester, in der dritten Gruppe der Herrscher.

Die im zweiten Akt einsetzende "élektra-Handlung“ bringt
keine Fortsetzung der den ersten Akt beherrschenden "QOrest-
Handlung". Die recht lockere Verkniipfung der beiden Akte kommt
durch die Fortsetzung einer im ersten Akt angelegten Nebenhand-
lung zustande, die die Vorbereitung und Durchfiihrung eines Si{ihn-
opfers von seiten Klitemnestras zum Gegenstand hat.

3. Akt:

Der mit 332 Versen lidngste Akt der Tragddie bringt mit der
Durchfilhrung von Orests Trugplan den H8hepunkt der dramatischen
Verwicklung. Im Mittelpunkt stehen mit Elektra und Orest die
beiden Helden, die mit den Vertretern des Gegenspiels konfron-
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tiert werden. Die starke Verflechtung der verschiedenen Hand-

lungsstringe erschwert die Einteilung der Szenen in inhaltlich

zusammengehdrige Gruppen. Dennoch l4B8t sich der Akt in vier

verschiedene Abschnitte unterteilen:

1.

42

Im Mittelpunkt des ersten Abschnitts steht Elektra:

III,1 Neue Hoffnung Elektras auf die Heimkehr Orests nach
Krizotemijas Bericht von ihrer Begegnung mit dem Frem-
den am Grab Agamemnons

I1II,2 Ausweichende Antwort des Forbas auf Elektras Frage
nach dem Verbleiben ihres Bruders

Beide Szenen sind von der neu erwachten Hoffnung Elektras

bestimmt.

Im zweiten Abschnitt findet die um das Sihnopfer Klitem-

nestras konstruierte Nebenhandlung im Vollzug dieses Opfers

ihren AbschluB:

I11,3 Zurlickweisung von Klitemnestras Silhnopfer durch die
thter18

Durch diese Anknlipfung an die vorhergehenden Akte (I,3 und

I1,3) wird zwar die kurz zuvor neu belebte "Elektra-Hand-

lung" unterbrochen, doch findet die fiir Elektra Glick ver-

heiBende Entwicklung in den fir die Gegenseite unheilvollen

Anzeichen ihre Fortsetzung. .

burch die Entwicklung im vorhergehenden Abschnitt ist der

im dritten Abschnitt liegende HBhepunkt der Verwicklung

samt der damit eng verbundenen Peripetie19 sehr gut vorbe-

reitet. Dieser HBhepunkt ist durch das Zusammentreffen aller

Hauptpersonen und der mit ihnen verbundenen Handlungsstrénge

gekennzeichnet:

I1I,4 T4uschung der Herrscher und Elektras durch Orests Be-
richt iber den angeblichen Tod von Agamemnons Sohn

In hbchster Komplizierung treffen die bisher getrennt von-

einander verlaufenden Handlungsstrdnge aufeinander. Durch

die Nachricht von Orests angeblichem Tod wird einerseits

Elektras Hoffnung zunichte gemacht, andererseits Klitem-

nestras Angst und Verzweiflung aufgehoben bzw. stark ge-

mildert: Elektras hoffnungsvolle Zuversicht schligt in Ver-
zweiflung um; Klitemnestras Furcht vor der Ermordnung durch
den eigenen Sohn weicht der Abscheu vor dessen vermeintli-
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chem MBrder und dem Mitleid mit der ungliicklichen Tochter.
Egist wiederum wihnt sich aufgrund der Nachricht von einem
gefdhrlichen Widersacher befreit. Filr Orest bedeutet das
Gelingen der Tduschung den ersten Schritt zur Verwirklichung
seines Racheplans. Wdhrend damit fir die Mehrzahl der han-
delnden Personen das Gegenspiel zu triumphieren scheint,
liegt in Wirklichkeit ein Sieg des von Orest und Elektra
vertretenen Spiels vor.20
Die ohnenhin verwickelte Handlung erfihrt durch Klitem-
nestras Eintreten filir ihre Tochter noch eine weitere Kompli-
Zierung. In dem hier deutlich werdenden Widerstreit der Ge-
fihle, die die K&nigin an die verschiedenen einander feind-
lich gegenilberstehenden Personen binden, tritt der in Kli-
temnestras Person angelegte tragische Konflikt offen zuta-
ge.
4. Der vierte Abschnitt stellt die weiteren Plidne des Helden
zur Durchfilhrung seines Vorhabens vor:
IIT,S5 Pilads Bericht aus dem Lager der Freunde des Forbas
In dieser Szene, die die Lage auf seiten der Partei des Hel-
den zeigt, wird nachgetragen, was sich in der Zwischenzeit

auBerhalb der Bilhne zugetragen hat.21 2ugleich wird mit der

Darlegung von Orests weiteren Pliénen und der Andeutung sei-
ner Sorge um Elektra die Basis fiir die Handlung des vierten
Akts gegeben.

Trotz der zahlreichen verschiedenen Handlungsstridnge, die
sich hier kreuzen, stellt der kunstvoll gebaute dritte Akt22
eine formal sehr geschlossene Einheit dar. So sind die Szenen
bei aller inhaltlichen Verschiedenheit ilberwiegend durch hin-

weisende und Uberleitende Worte sehr eng miteinander verkniipft.

4. Akt:

Der vierte Akt enthdlt neben der anfidnglich positiven Ent-
wicklung fiir Elektra und Orest eine entscheidende Wendung zu-

gunsten des Gegenspiels. Er ldBt sich in drei verschiedene Ab-
schnitte einteilen:
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1. Die erste Szenengruppe steht ganz im Zeichen der Person

Elektras:
IV,1 Elektras verzweifelte Klage {lber Orests vermeintliches
Schicksal (Monolog)
IV,2 Erkennung Orests durch Elektra am Grabe Agamemnons
Die Monologszene zu Beginn des Akts, die mit Elektras Klage
iiber den vermeintlichen Tod ihres Bruders an die Handlung
des vorhergehenden Akts anschlieBt, zeigt die Auswirkung der
unheilvollen Nachricht auf die Heldin. In der Erkennungs-
szene23, die fiir Elektra eine erneute Wendung bringt, kommt
es zundchst zu einer Zuspitzung (in ihrer Aufforderung an
Orest, sie zu erschlagen), bald darauf aber zur Aufldsung
des im dritten Akt angesetzten Scheinkonflikts. Erst hier
verbinden sich die Orest und Elektra zugeordneten Handlungs-
strédnge, die - obwohl inhaltlich zusammengehdrig - bisher
voneinander getrennt verlaufen sind.

2. Den zweiten Abschnitt kennzeichnet die Bedrohung der Helden
durch das Gegenspiel:

IV,3 Nachricht des Forbas, daB égist der Tod seines Sohnes
gemeldet worden ist

IV,4 Gefangennahme Orests und Pilads

Durch diesen zweiten Umschlag innerhalb des Akt524 - diesmal

von Freude in Leid - erfdhrt die Handlung eine entscheiden-

de Wende. Mit dem vorlidufigen Sieqg des Gegenspiels ist der

Hohepunkt des Akts erreicht.

3. Der Dialog zwischen Elektra und Klitemnestra im dritten Ab-
schnitt zeigt die Auswirkungen von Orests Gefangennahme auf
Tochter und Mutter:

IV,5 Bitte Elektras an Klitemnestra, sich fiir die Gefange-
nen einzusetzen

In dieser Szene wird der tragische Konflikt verdeutlicht, in

dem sich Klitemnestra befindet. Ihr EntschluB, sich trotz

aller Beflirchtungen fir den Sohn einzusetzen, ist AnstoB fiir

einen Teil der Handlung des filinften Akts.

Wie im vorangehenden dritten Akt wird auch in diesem die
Handlung nach dem Prinzip der Steigerung25 bis zum ebenfalls in
der vierten Szene liegenden HBhepunkt gefilhrt, um dann rasch
abzufallen. Der dramatisch geschickt dargestellte Umschwung ist
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5.

1.

gut vorbereitet und daher durchaus glaubwiirdig.

Akt:

Der zwar sehr kurze, aber szenenreichste Akt der Tragédie26

bringt den Anschlu8 der in der Exposition angelegten Handlung
und die gewaltsame Aufldsung des dort aufgestellten Konflikts

27 28

in der Katastrophe™ . In dem Mafe, wie die Handlung bis hin
zum endgiiltigen Umschlag und der unmittelbar folgenden Kata-
strophe eine weitere dramatische Zuspitzung erfdhrt, vertieft
sich sowohl fiir Elektra und Orest als auch fiir Klitemnestra
die durch die Entwicklung im vierten Akt entstandene Tragik.

Der Akt 1d8t sich in drei inhaltlich voneinander abgrenz-

bare Szenengruppen einteilen:

Im Mittelpunkt der ersten Gruppe steht das Schicksal der Ge-
fangenen:

V,1 Gefangennahme des Forbas

V,2 Eintreten Klitemnestras fiir die Gefangenen vor égist

V,3 Meldung Pancops von der Befreiung der Gefangenen

burch die Gefangennahme des Forbas und die Verurteilung der
Gefangenen zum Tode hat sich ihre Lage aufs duBerste ver-
schirft. Dies wird noch durch Egists unerbittliche Haltung
gegeniiber Klitemnestras Eintreten fiir die Unglicklichen un-
terstrichen. Damit hat das Gegenspiel seinen hdchsten Punkt
erreicht. In dieser Situation setzt mit der Meldung Panops
von der Befreiung der Gefangenen der endgiltige Umschwung
zugunsten des Spiels ein. Er wird aber zundchst noch durch
den Entschlus ﬁgists, den Aufruhr zu ersticken, retardiert.
Die zweite Gruppe enthdlt die Zuspitzung des tragischen Kon-
flikts, der in der Person Klitemnestras angelegt ist:

V,4 Klitemnestras Klage liber ihr Schicksal (Monolog)

V,5 Klitemnestras EntschluB, Orest zu retten

wihrend sich hinter der Bilhne die entscheidende Wende voll-
zieht, gilt nun alles Interesse dem tragischen Widerstreit
der Gefiihle in der Seele Kliternnestras.29 In der Monolog-
szene V,4, die formal die Mitte des Akts bildet, ist der zu-
tiefst tragische Konflikt der Kdnigin in folgenden Worten
zusammengefast:
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Umret suprug il' syn! .. ne primirima zlobal!
O Bogi! dlja menja oni svjaséenny oba.
Cto medlit' zdes'? Moj dolg ot smerti ich spasti,
Il' s nimi i sebja na Zertvu prinesti.
(V. 1167-70)

(Entweder stirbt der Gatte oder der Sohn! ..
O unversdbhnlicher Zorn!

O Gdtter! Sie sind mir beide heilig.

Was soll ich z6gern hier? Meine Pflicht ist es, sie vor
dem Tode zu erretten

oder mit ihnen auch mich zum Opfer darzubringen.)

3. Im Mittelpunkt der letzten Gruppe stehen Orests Rachetat
und die sich unmittelbar daraus ergebenden Folgen:
V,6 Pilads Bericht von der Befreiung der Gefangenen und der

Gefangennahme égists: T6tung Klitemenestras durch Orest

V.7 Orests Bericht von seiner Rachetat
HBchste Dramatik kennzeichnet die Szene V,6, in der sich die
Ereignisse geradezu {liberstiirzen. Wdhrend Pilad noch von der
Befreiung der Gefangenen, von der Gefangennahme égists und
den Vorbereitungen Orests fiir die geplante Rachetat berich-
tet, findet deren Vollzug bereits hinter der Biilhne statt,
wo Orest im Zustand der Raserei neben dem Tyrannen auch noch

seine Mutter Klitemnestra erschlagt.30

Obwohl Held und Heldin uUberleben, die angestrebte Rache
vollzogen und der darauf zielende Wille der Gbtter erfiillt ist,
endet die Tragddie mit der unbeabsichtigten T8tung der Mutter
fir Orest tragisch. Denn das Wissen um die ungeheure Schuld,
die er mit seiner Tat auf sich geladen hat, stiirzt ihn in tiefe
Verzweiflung. DaB sich ihm nicht einmal ein Weg zur Slihnung der
Tat auftut, unterstreicht die Ausweglosigkeit seiner Lage.

4, Systematische Ausdeutung

Die systematische Analyse der Akte hat die Konstruktions-
elemente erkennen lassen, die fir den Bau der Trag&die charak-
teristisch sind. Eine ndhere Bestimmung der Trag8die soll die
folgende Ausdeutung dieser Analyse und ihre Ergdnzung durch
weitere systematische Aspekte ermdglichen.
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a) Schema der Bestimmung der Akte

Wie die Analyse der Akte gezeigt hat, lassen sich zwei Hand-
lungsstridnge unterscheiden, die Orest bzw. Elektra zugeordnet
sind und den Bau der Tragddie wesentlich prdgen. Sie verlaufen
zundchst getrennt voneinander31 und treffen im dritten Akt vor-
iibergehend zusammen, um sich schlieBlich im vierten Akt end-
giltig zu vereinigen. Infolge des Zerfalls der Handlung in
zwel zundchst voneinander getrennte Strdnge ist auch der Grund-
konflikt, der das Verhiltnis von Orest und Elektra gegeniiber
égist und Klitemnestra bestimmt, aufgespalten: Im ersten Akt
wird in Orests Racheplan vor allem der Konflikt zwischen ihm
und égist angedeutet32, der nach der scheinbaren Aufldsung im
dritten und der anschlieBenden Verwicklung im vierten Akt in
der Tdtung ﬁgists und Klitemnestras im SchluBakt seine gewalt-
same Aufldsung findet. Der zweite Akt ist durch den sogleich
offen zutage tretenden Konflikt zwischen Elektra und dem Herr-
scherpaar geprdgt. Er findet nach der Komplizierung im dritten
und im vierten Akt ebenfalls mit dem Tod des Paares seine Auf-
33 Wdhrend dieser Konflikt im ersten Teil der Tragdédie
bestimmend ist, steht im 2weiten Teil eindeutig der Konflikt
zwischen Orest und dem Herrscherpaar im Vordergrund. Der im
dritten Akt angelegte, aber schon im vierten Akt in der Erken-
nungsszene aufgel®ste Scheinkonflikt zwischen Elektra und Orest

stellt lediglich ein Moment der Komplizierung dar.

18sung.

Die Exposition, die u.a. AufschluB iber die Ausgangssituati-
on gibt, ist recht umfangreich. Bedingt durch die Aufteilung
der Handlung in zwei Hauptstridnge, erstreckt sie sich nicht nur
auf den ersten Akt, sondern auch auf einen Teil des zweiten
Akts.

Bezliglich der Funktion der Akte ldB8t sich folgende Schema
aufstellen:

I Exposition

ITI Verwicklung (Exposition und Verwicklung der "Elektra-
Handlung")

III HShepunkt der Verwicklung (Scheinl®sung des Grundkon-
flikts)
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IV Peripetie
\' Katastrophe

b) Konstruktion des tragischen Konflikts

Aus der Fabel der Tragddie ergibt sich als naheliegendster
Ansatzpunkt fiir den tragischen Konflikt folgende tragische
Grundkonstellation: Orest ist durch den RatschluB der Gotter
zur Rache an den Mérdern seines Vaters Agamemnon bestimmt. Da-
mit ist ihm auch die Tétung seiner Mutter aufgetragen, eine Tat
also, die er als schweres Vergehen empfindet und vor der er in-
folgedessen zurilickschreckt. Erstaunlicherweise ist aber dieser
Ansatz filr einen in der Person Orests angelegten tragischen
Konflikt nicht genutzt, da die Tdétung der Mutter gleichsam als
unbeabsichtigter Unfall dargestellt ist. Damit entfdllt jegli-
cher Widerstreit von Gefihlen oder Pflichten, der Orest im Fal-
le des geplanten Muttermordes vor Ausfiihrung der Tat in tragi-
sche Verwicklung stiirzen wﬂrde.34 Statt dessen ist der tragi-
sche Konflikt in der Person Klitemnestras angelegt. Sie steht
zwischen ihrem (jetzigen) Gatten égist und ihren Kindern aus
der Ehe mit Agamemnon. Obwohl ihr ein Orakelspruch die Ermor-
dung durch ihren Sohn angekiindigt hat, versucht sie ihn vor dem
drohenden Tode zu retten. Ebenso setzt sie sich auch fiir Egist
ein. Da aber zwischen diesem und Orest ein unversdhnlicher Ge-
gensatz besteht, ist ihre Lage v6llig ausweglos, der tragische
Konflikt also nicht aufldsbar. Somit stehen also Orest und
Elektra weit weniger im Brennpunkt des tragischen Geschehens

als Klitemnestra.35

¢) Handlungstyp der Tragddie

Schon die Bestimmung der Akte lieB erkennen, welch kompli-
zierte Handlung der Tragddie zugrunde liegt. Dieser Umstand ist
elnerseits auf die betradchtliche Anzahl von Hauptpersonen und
ihre Konstellation36, andererseits auf die Intrige Orests zu-
riickzufiihren. 2Zwischen der "Orest-Handlung" und der "Elektra-
Handlung", den beiden bereits erwdhnten Handlungsstridngen, in

die die Haupthandlung zerfdllt, besteht bis zu ihrer Vereini-
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gung im vierten Akt nur eine lockere Verbindung. In den ersten
drei Akten sind sie durch eine Nebenhandlung miteinander ver-
bunden, in deren Mittelpunkt die Vorbereitungen fiur das von
Klitemnestra geplante Slihnopfer und schliefilich seine Darbrin-
gung stehen.37 Eine weitere Verbindung zwischen den genannten
Handlungsstrédngen ist mit dem beiden Handlungstriégern gemein-
samen Trachten nach Rache fiir die Ermordung Agamemnons gege-
ben, das beider Handeln - wenn auch zundchst noch unabhdngig
voneinander - gleichermafien bestimmt.38
Aufgrund dieser recht geschickten Verzahnung der verschiede-
nen Handlungskreise wird die Einheit der Handlung formal noch
weitgehend gewahrt. Der eigentliche VerstoB8 gegen die klassi-
zistische Forderung nach Einheit der Handlung ist jedoch weni-
ger formaler als inhaltlicher Art. Er besteht darin, daB Inte-
resse und Mitleid des 2Zuschauers nicht nur zwischen Elektra
und Orest geteilt, sondern dariber hinaus in besonderem Mafle
auch auf Klitemnestra gerichtet sind, also verschiedenen Par-
teien gelten.39
Von grdfter Bedeutung filir den Handlungsablauf ist die Intri-
ge Orests. Von ihr erhdlt die Handlung der Trag®fdie nahezu
wdhrend ihres gesamten Verlaufs immer wieder neue AnstéBe, die
40 Nach der Darlegung des Tduschungsplans im
ersten Akt bringt seine Durchfiihrung im dritten Akt den Hdhe-
punkt der Verwicklung. Die Entdeckung des Plans durch Egist
fihrt im vierten Akt mit der Gefangennahme Orests und Pilads

zum scheinbaren Scheitern der Intrige. Doch sie findet mit der

sie vorantreiben.

T8tung Egists (nach vorausgegangener Befreiung der Gefangenen
durch das Volk) im fiinften Akt noch einen erfolgreichen Ab-
schlu8. In enger Beziehung zur Intrige Orests und zu ihrer
Funktion innerhalb des Handlungsverlaufs steht die mehrmalige
Verwendung des Erkennungsmotivs, durch die die Aufldsung der
Verwicklung schrittweise herbeigefilhrt wird. So kommt zundchst
der Erkennungsszene 1IV,2, in der Elektra in Orest ihren Bruder
erkennt, entscheidende Bedeutung sowohl fiir den Inhalt als auch
fir die Komposition der Tragddie zu. Denn neben der Wende von
Elektras Schicksal vollzieht sich in ihr einmal die erwihnte
Vereinigung der beiden wichtigsten Handlunsstringe, zum anderen
wird schon die folgende Peripetie vorbereitet.41
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Diese wiederum ist ebenfalls das Ergebnis eines Erkennungsvor-
gangs: Die anfidngliche Vermutung Egists, in einem der beiden
Fremdlinge den Mbrder seines Sohnes vor sich 2u sehen, wird
schlieBflich zur GewiBheit, ihn in der Person Orests vor sich zu
haben. Auch der endgliltige Umschlag zugunsten des Helden, die
Befreiung der Gefangenen durch das Volk, ist das Resultat eines
solchen Erkennungsvorgangs. Allerdings spielt er sich hinter
der Bilhne ab und wird nur in Form eines Berichts dargestellt.

Da ein betrdchtlicher Teil der sehr komplexen und verzweig-
ten Handlung von "Elektra i Orest” verdeckt ist, sich also hin-
ter der Bilhne vollzieht, kommt der mittelbaren Form der Dar-
stellung erh8hte Bedeutung zu. So wird eine Reihe von verdeck-
ten Vorgéngen, die teilweise sogar unmittelbar 2ur Haupthand-
lung gehdren, in Form von Nachrichten und Berichten in das
Bihnengeschehen integriert. Es handelt sich im einzelnen um die
folgenden:

11,6 Egists kurzer Bericht iiber die Beobachtung der
Fremdlinge

III,1 Krizotemijas Bericht ilber ihre Begegnung mit einem
der beiden Fremden an Agamemnons Grab

III,5 Pilads Bericht tlber die Situation im Lager der
Freunde des Forbas

IV,3 Nachricht des Forbas von der an Egist ergangenen
Meldung vom Tode Plisfens

v.,3 Panops Meldung von der Befreiung der Gefangenen

V,6 Pilads Bericht iber die Befreiung der Gefangenen

v,7 Oreigs Bericht idber die Ausfilhrung seiner Rache-
tat

d) Zahl und Konstellation der Personen

Mit acht Sprechrollen weist die Tragddie "Elektra i Orest"
keine nennenswerte Abweichung von der in klassizistischen Tra-
gédien liblichen Zahl auf.43
men Rollen auf: ein Sklave, Wachen, Opferpriesterinnen, der
Chor und das Volk.

Die vier Hauptpersonen, um die die Handlung konstruiert ist,

Neben diesen treten noch mit stum-
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sind Elektra und Orest auf der einen, Klitemnestra44 und Egist
auf der anderen Seite.

Als Nebenperson erster Ordnung ist Forbas zu bezeichnen,
der in der Intrige gegen égist eine aktive Rolle spielt, neben
Klitemnestra als einzige Person in allen finf Akten auftritt
und sich allen Hauptpersonen gegeniiber als selbstdndig erweist.
Nahezu ohne Bedutung fiir die Entwicklung der Handlung sind da-
gegen Pilad und Krizotemija, die allenfalls Nebenpersonen zwei-
ter Ordnung zu nennen sind. Ihre Funktion geht nur geringfiigig
iilber die traditionelle Rolle der Vertrauten hinaus.45 Dennoch
lassen sie vornehmlich in ihren pers®nlichen Beziehungen zu den
Hauptpersonen, denen sie zugeordnet sind, eine so starke Ten-
denz der Verselbstdndigung zur Person erkennen, das8 ihre Klas-
sifizierung als Vertraute nicht gerechtfertigt erscheint.46
Ohne eigenes Motiv ist auch Panop, der lediglich in V,3 als
Bote mit einer Sprechrolle auftritt.47 Ohne jeden EinfluB auf
die Handlung sind der Sklave, die Wachen, die Opferpriesterin-
nen und der Chor. Dagegen greift das Volk, das erst in der
Schlufiszene auftritt, héchst bedeutungsvoll (wenn auch nicht
auf der Biihne sichtbar) in das Geschehen ein, indem es ihm mit
der Rettung des Helden die entscheidende Wendung gibt.

Neben der traditionellen Rolle des Vertrauten fehlt auch die

des Boten in "Elektra i Orest". Sie wird von Nebenpersonen und
in zwei Fdllen sogar von Hauptpersonen iibernommen.48
Fiir das Verhdltnis der einzelnen Personen zueinander ergibt
sich folgendes Bild: Zwei deutlich voneinander unterscheidbare
Gruppen vertreten Spiel und Gegenspiel. Den Geschwistern
Elektra und Orest, die neben der Blutsverwandschaft das gemein-
same Trachten nach Rache fir die Ermordung ihres Vaters Aga-
memnon verbindet, sind Krizotemija als Schwester und Pilad als
Freund unmittelbar zugeordnet. Auch Forbas steht auf ihrer Sei-
te und verfolgt mit ihnen das gleiche Ziel. Ihnen gegeniiber
stehen Klitemnestra und égist, dem Panop direkt zugeordnet ist.
Klitemnestra nimmt allerdings insofern eine Sonderstellung ein,
als sie sich im Verlauf der Tragddie zunehmend von ﬁgist ent-
fernt und im gleichen MaBSe ihren Kindern Elektra und selbst
Orest zuwendet. Dennoch vermag sie an der die Ausgangssitua-

tion bestimmenden kontrdren Gegeniilberstellung nichts Entschei-
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dendes zu &andern, da diese durch die vorausliegende Ermordung
Agamemnons und den darauf Bezug nehmenden Orakelspruch ein fir
allemal festgelegt ist. Dies bestdtigt schlieBlich auch Orests
filrchterliche Rachetat, die er gegen seinen und Elektras Wil-
len auch an der Mutter vollzieht.

e) Dialog, Monolog

Die grundlegenden Organisationsformen des Dramas sind der
Dialog und der Monolog. Vor allem ersterer ist seine "tragende

49 In ihm wird der wichtigste Teil der dramati-
50

Ausdrucksform”.
schen Handlung dargestellt.

Der Dialog in "Elektra t Orest" ist weniger durch kurze, dra-
matische Wechselrede als durch seinen vorwiegend epischen Cha-
rakter gekennzeichnet, der ihn stellenweise in die Ndhe des
Scheindialogs51 ricken ldBt. Wirkungsvoller, dramatischer Dia-
log, der in Stichomythies2 gipfelt, ist nur ansatzweise in ei-
nigen Szenen (z.B. in I,3; 1IV,2; V,3 6) zu konstatieren.

Von den 26 Szenen der Tragddie sind 23 Dialogszenen, nur 3
dagegen Monologszenen.

Unter den Dialogszenen sind drei Gruppen 2zu unterscheiden53:
1. Szenen, die ein reines Zwiegespridch enthalten:

1,13 ; 11,1 6 ; 11,1 2 3°% ; 1v,5°° ; v,2 3.
2. Szenen, in denen ein 2Zwiegesprdch lediglich durch den kurzen

Einwurf einer dritten Person erweitert ist56:

11,2 4 ; V,757.
3. Szenen, in denen drei oder mehr Personen einen echten Bei-

trag zum Gesprdch leisten:

1,2 ; 111,4°% 5°% ; 1v,2 3 4 ; v,s.
wdhrend in der letztgenannten Gruppe die entscheidenen Ereignis-
se der Haupthandlung ihren Platz haben (III,4 ; IV,2 4 ; V,6),
dient die erste Gruppe vornehmlich dazu, bereits gegebene Si-
tuationen und daraus resultierende Konflikte zwischen den ein-
zelnen Personen darzustiellen,

Die drei Monologszenen der Tragddie liegen in 1IV,1 ; V,160 4
vor. Der mit 31 Zeilen weitaus ldngste Monolog der Trag®tdie in

IV,1 stellt einen Mischtyp aus epischem und lyrischem Mono-
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61 dar. Er spiegelt die seelische Verfassung Elektras wider

log
und zeigt ihre Reaktion auf die fingierte Botschaft von Orests
Tod in II1,4, gehOrt also seiner dramatischen Funktion nach zum
Typ des Nachklangs. Der nur 8 Zeilen z#hlende Monolog Egists

in V,1 ist ebenso ein Reflexionsmonolog62 wie der mit 12 Zeilen
nur geringfigig ldngere Monolog Klitemnestras in V,4. Zum Typ
des Vorgriff gehdérend, gewinnt letzterer - im Gegensatz zum
erstgenannten - durch den EntschluB Klitemnestras, égist und
Orest zu retten oder mit ihnen zu sterben, Bedeutung fir den
Handlungsablauf. Der Versuch, ihr Vorhaben durchzufihren,
bringt der Kénigin schlieBlich den Tod. Die Stellung Elektras
(IV,1) und égists Monolog (V,1) am Aktanfang entspricht durch-
aus der Norm.63 Die ungewShnliche Stellung von Klitemnestras
Monolog (V,4) in der Mitte des Akts ist durch seine dramatische

Funktion bedingt.

f) Moralisch-didaktische Tendenzen

Sucht man nach einem moralischen Satz, der der Tragtdie
"Elektra i Orest" zugrunde 1iegt64, so findet man ihn in den
SchluBworten Elektras:

Edinoce vledet drugoe prestuplen’'e,
I Bogi, v mscenii chotja i dolgo dljat,
zblizajut gromy k nam i nakonec razjat.
(V. 1288-90)

(Ein Verbrechen zieht das andere nach sich,

und die Gotter, auch wenn sie lange mit der Rache zdgern,

bringen uns die Donner ndher und treffen schlieBlich

doch.)

Auf diesem Satz basiert das gesamte Geschehen. Ein Mord, der
Mord an Agamemnon, ist Ausgangspunkt der Handlung, die mit der
Totung der Mdrder zwar die rdchende Strafe der Gotter bringt,
zugleich aber mit einem weiteren Verbrechen, dem an Klitemnestra
veriibten Muttermord, endet. In dieser von Orest gegen seinen
Willen, aber géttlichem Auftrag gemdf vollzogenen Tat kommt
deutlich die Abhdngigkeit menschlicher Existenz vom Willen der
Unsterblichen und von ihrer QOrdnung zum Ausdruck, auch wenn zu-
vor die Verletzung des gdttlichen Gebotes durch Orest in der
Erkennungsszene (IV,2) und Pilads Darstellung von der Befreiung
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der Gefangenen (V,G)65 dagegen zu sprechen scheinen.66 Weitere

moralisch-didaktische Tendenzen treten in der wiederholten Ver-
urteilung von Klitemnestras Liebesleidenschaft, die sie bis

zur Teilnahme an der Ermordung ihres Gatten Agamemnon getrieben
hat, und in der Zeichnung Egists als Tyrannen zutage. Klitem-
nestra selbst bereut die aus leidenschaftlicher Liebe begange-
ne Tat und rechnet mit der auch von ihr als gerecht angesehe-
nen Bestrafung durch die Gbtter, die sie am Ende auch ereilt.
Egist ist nicht nur der M8rder seines Vorgingers Agamemnon,
sondern auBerdem ein tyrannischer Herrscher, der mit Recht von
seinen Untertanen gehaft wird. Die Zeichnung seines Charakters
und die Darstellung seines Untergangs lassen neben den erwdhn-

ten moralisch-didaktischen Zﬁgen67

eine eindeutig politische
Tendenz erkennen. Zwar ist der eigentliche Grund fiir Egists
Untergang der Mord an Agamemnon, doch macht erst das Eingrei-
fen des Volkes, das durch die lange Unterdriickung wdhrend der
Herrschaft des Tyrannen und durch seine Loyalitdt gegeniiber
dem Geschlecht der Atriden motiviert ist, Orests Rachetat még-
lich. Nur der ausdriickliche Wunsch Orests, die Rache mit eige-
ner Hand zu vollziehen, kann die aufgebrachte Volksmenge davor
zurilickhalten, den Tyrannen selbst zu erschlagen.68
Neben den schon genannten weist die Trag&die vereinzelt noch
andere Sentenzen allgemeiner Natur auf, die beispielsweise die
Kurzlebigkeit des Glicks von Tyrannen (V. 28), die Kennzeich-
nung menschlicher Existenz durch Leid (V. 84) oder die Ver-
pflichtung von Kdnigen, Milde walten zu lassen und zu verzeihen,

(V. 801) zum Gegenstand haben.
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B. VERGLEICH DER TRAGUDIE "ELEKTRA I OREST"™ MIT IHREN VORLAGEN:
DER "ELEKTRA"™ DES SOPHOKLES UND DEM "ORESTE" VOLTAIRES

' 1. Vergleich der Fabeln1

a) Fabel der "Elektra"

Orestes, der Sohn des von seiner Gattin Klytaimestra und
ihrem Geliebten Aigisthos ermordeten ehemaligen K&nigs von My-
kene, Agamemnon, kehrt, vom Orakel zum Rdcher dieser Untat be-
stimmt, mit seinem Freund Pylades und dem Greis, der ihn als
Knaben vor Aigisthos in Sicherheit gebracht hatte, in seine
Heimat zuriick. (Prolog)2

Seine Schwester Elektra, die am Hofe wie eine Sklavin ge-
halten wird und verzweifelt auf Rache sinnt, wird von ihrer

zaghaften Schwester Chrysothemis zur Vorsicht und Zuriickhal-
tung ermahnt, als sie wieder einmal in Abwesenheit des Aigi-
sthos ihrem Leid und ihren Rachegefiihlen laut Ausdruck ver-
leiht. (1. Epeisodion)

Von Elektra scharf angegriffen, rechtfertigt Klytaimestra
vor ihr die Ermordung Agamemnons mit dem Hinweis auf die von
ihm zugelassene Opferung ihrer Tochter Iphigenie. Dem Plan des
Orestes entsprechend, bringt der Greis Klytaimestra die Nach-
richt, daBs ihr Sohn bei einem Wagenrennen in Delphi den Tod
gefunden habe und daB seine Asche von zwei Fremden gebracht
werde. Durch diese Botschaft aller Hoffnung beraubt, kann
Elektra der Nachricht ihrer Schwester, Orestes sei gekommen ,
keinen Glauben schenken. Sie beschlieBt, den Tod des Vaters mit
eigener Hand zu rdchen. (2., Epeisodion)

Gerilhrt durch die Verzweiflung, die Elektra beim Anblick der
Urne mit der vermeintlichen Asche des Bruders zeigt, gibt
Orestes sich ihr 2u erkennen. (3. Epeisodion)

Orestes erschldgt Klytaimestra und fiihrt schlieB8lich auch
Aigisthos nach seiner Riickkehr in den Palast, um ihn zu tdten.
(Exodos)
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b) Fabel des "Oreste"

Am Todestag Agamemnons, des von seiner Gattin Clytemnestre
und ihrem Geliebten Egisthe ermordeten ehemaligen Kdnigs von
Argos, erscheint seine am Hofe wie eine Sklavin gehaltene, un-
abldssig auf Rache sinnende Tochter Electre an seinem Grabe.
Vergeblich sucht sich Clytemnestre, die inzwischen ihre Tat be-
reut und die Strafe der Gotter fiirchtet, mit ihrer Tochter zu
versthnen. (1. Akt)

Von einem Sturm an die Kiilste von Argos verschlagen, finden
Oreste, der zur Rache entschlossene Sohn des ermordeten Aga-
memnon, und sein Freund Pylade Aufnahme bei dem greisen Prie-
ster Pamméne, einem treuen Anhinger des toten Kdnigs. Empdrt
weist Electre den Vorschlag ihrer Mutter, die von Egisthe zur
Stiitzung seiner Herrschaft gewiinschte Ehe mit seinem Sohn Pli-
sténe einzugehen, zuriick. Der Verzweifelten bringt ihre Schwe-
ster Iphise die Nachricht, Oreste sei zurilickgekehrt. (2. Akt)

Um sich nicht zu verraten und dadurch seine Rachepldne zu
gefdhrden, gibt sich Oreste vor Egisthe und Clytemnestre als
Mbrder von Agamemnons Sohn aus und {iberreicht ihnen als dessen
Asche die Asche des von ihm erschlagenen Plisténe. Durch diese
Tiuschung stilrzt er Electre in tiefste Verzweiflung. (3. Akt)

Am Grabe ihres Vaters erkennt Electre Oreste als ihren Bru-
der. Egisthe, der inzwischen die Nachricht vom Tod seines
Sohnes erhalten hat und in Oreste seinen MOorder vermutet, l4dst
die beiden Freunde gefangen abfiilhren. Clytemnestre verspricht
Electre, sich flir Oreste einzusetzen. (4. Akt)

Vergeblich flehen Clytemnestre, Electre und Iphise den ra-
senden Egisthe um Begnadigung Orestes an. Zusammen mit Pylade
und dem ebenfalls gefangengenommenen Pamméne vom Volke befreit,
totet Oreste den Tyrannen und erschldgt in seiner Raserei auch
seine Mutter Clytemnestre, als sie Egisthe zu schiitzen ver-
sucht, (5. Akt)

Der Vergleich der Fabeln l&B8t - trotz der Umstellung der
ersten beiden Akte gegeniiber der Tragtidie Voltaires - eindeu-
tig eine engere Anlehnung der russischen Tragtdie an die fran-
z8sischen Vorlage erkennen, der sie auch in Einzelheiten folgt,
die von der Tragddie des Sophokles abweichen.3
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2. Personenvergleich

Eine vergleichende Ubersicht iiber die in den drei Trag&dien
auftretenden Personen ergibt folgendes Bild:

"Elektra i Orest"
Orest, Elektra, Krizotemija, Klitemnestra, Egist, Pilad, For-
bas, Panop,
dazu: Wachen, Opferpriesterinnen, Sklave, Chor, Volk.

"Elektra"
Orestes, Elektra, Chrysothemis, Klytaimestra, Aigisthos, Pyla-
des (stumme Rolle), Greis,
dazu: Sklaven, Chor.

"Oreste"
Oreste, Electre, Iphise, Clytemnestre, Egisthe, Pylade,
pPamméne, Dimas,

dazu: Sklaven, Gefolge, Wachen.

Wie in Voltaires "Oreste" treten auch in der russischen Tra-
gddie acht handelnde Personen auf, wdhrend es bei Sophokles
einschlieBlich der stummen Rolle des Pylades nur sieben sind.
Abweichend von der griechischen Vorlage, ist aus der franzé-
sischen Tragtdie die Aufwertung der stummen Rolle des Pylades
zu einer nicht unbedeutenden Sprechrolle sowie die Einfihrung
Panopsq, des Befehlshabers der Wache, als achte handelnde Per-
son iUbernommen. Die iUbrigen sechs Personen sind allen drei Tra-
gbdien gemeinsam.5

Wie schon der Vergleich der Fabeln ergibt auch der Personen-
vergleich eine grdBere Nihe der Tragddie Gruzincevs zum

"Oreste" Voltaires als zur "Elektra"™ des Sophokles.

3. Vergleich der Akte6

Die vergleichende Gegeniilberstellung der Akte ergibt folgen-
des Bild:

Der erste Akt der Tragddie "Elektra % Orest" lehnt sich eng
an den ersten Teil des zweiten Akts (II,1-3) von Voltaires
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"Oreste" an; vom Prolog der grijiechischen Tragddie (V. 1-120)
unterscheidet er sich dagegen in wesentlichen Zigen.

Der zweite Akt folgt ebenfalls in weit grdferem MafBe der
franz&sischen als der griechischen Vorlage. Die Szenen II,1
und II,2, die Elektras Gesprdch mit Krizotemija und Forbas ent-
halten, entsprechen in den Grundzilgen den Szenen I,1 und I,2
in Voltaires "QOreste". In der Szene II,4 sind mit dem Ver-
sbhnungsversuch Klitemnestras und Elektras empdrter Reaktion
auf ihren Heiratsvorschlag.die Szenen I,3 und II,5 der franzé-
sischen Tragddie in ihren Grundbestandteilen zusammengefagt.
Ebenso finden sich im Gesprich zwischen Egist und Klitemnestra
in der Szene 11,6 wesentliche Zige der Szenen I,5, II,3 und
I1,4 des "Oreste".

Neben einer Anzahl von Ubereinstimmungen sowohl mit der
griechischen als auch mit der franzdsischen Vorlage weist der
dritte Akt auch erhebliche Abweichungen von beiden auf. Wdhrend
die Eingangsszene mit der Nachricht von Orests Ankunft der
Szene II,7 der franzdsischen Tragtdie und den Versen 871-937 im
zweiten Epeisodion der Sophokleischen Tragddie entspricht, ist
die Begegnung Elektras mit Forbas in der Szene III,2 ohne Vor-
bild. Die Szene III,3 mit dem Sdhnopfer Klitemnestras hingegen
erinnert an die Verse 634-659 im zweiten Epeisodion bei Sophok-
les, wdhrend in der Szene III,4 mit dem Bericht von Orests an-
geblichem Tod und dem Eintreten Klitemnestras fiir Elektra
Grundzilge der Szenen III,S'und II1,6 der franzdsischen Vorla-
ge zusammengefagt sind. Ohne direkte Parallele ist wiederum
die Szene II,5 mit dem Lagebericht Pilads.

Im vierten Akt folgt nur die Eingangsszene mit Elektras Kla-
ge der TragBdie des Sophokles (V. 804-870 im zweiten Epeiso-
dion). Im iibrigen lehnt sich der Akt eng an Voltaires "Oreste"
an. So entsprechen die Szenen IV,2 bis IV,5 im wesentlichen
dessen Szenen 1V,5 bis IV,87.

Der fiinfte Akt, der nur geringfligig Ubereinstimmungen mit
der griechischen Tragddie aufwejst, ist sogar in Einzelheiten
der franzdsischen Vorlage nachgebildet. Die Szenen V,1 bis V,3
entsprechen den Szenen V,5 und V,7 bis V,9 der Tragddie Vol-
taires.

Der Vergleich der Akte bestdtigt das bereits durch den Ver-
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gleich der Fabeln und der Personen gewonnene Bild. Gruzincev
folgt im #duBeren Bau der Handlung Voltaire in weit gr&gerem
Umfang als dem griechischen Tragiker. Inwiefern diese Fest-
stellung auch fiir die innere Struktur der Tragddie, filir die
Verwendung und Gestaltung der einzelnen Motive und zﬂge8 so-
wie flir die Zeichnung der Charaktere und fiir die innere Haltung
der handelnden Personen Gililtigkeit besitzt, soll die folgende,
mehr ins einzelne gehende Untersuchung erweisen.

4. Vergleich der verwendeten Motive und Ziige

1. Akt:

Die Situation zu Beginn des ersten Akts von "Elektra i
Orest" ist die gleiche wie die am Anfang des zweiten Akts in
der Tragddie Voltaires: Orest, der ausgezogen ist, um den Tod
seines Vaters Agamemnon an seinem Mdrder Egist zu r#chen, und
sein Freund Pilad sehen sich nach einem Schiffbruch vom Sturm
an ein ihnen unbekanntes Ufer verschlagen.9

Der Dialog zwischen Orest und Pilad lehnt sich eng an die
Vorlage an, von der u.a. folgende Einzelheiten {ibernommen
sind: Orests Frage an Pilad, wohin das Schicksal sie - aller
Hilfe beraubt - verschlagen habe (1-4)10, Pilads Hinweis auf
die gliickliche Rettung des Freundes vor dem Anschlag Egists
und auf die T6tung Plisfens (17-22), desgleichen Orests Frage
nach der Asche des Erschlagenen (29/30) und Pilads Erklédrung,
daB8 neben dieser auch Schwert und Ring Agamemnons aus den Wel-
len gerettet seien (61-66)11. Stellenweise ist die Ubereinstim-
mung so grof8, das8 man durchaus von Ubertragung sprechen kann.
So ist beispielsweise die Feststellung Orests, alles verloren
zu haben:

Vse to, Cem ty snabdil Oresta na sudach,
Oruz'e, voiny, pogiblo v sich volnach.
(5/6)
(All das, womit du Orest auf den Schiffen versahst,
Waffen, Krieger, ging in diesen Wellen unter.)

eindeutig folgender Stelle bei Voltaire nachgebildet:
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Tout ce qu'a préparé ton amiti& hardie,
Trésors, armes, soldats, a péri dans les mers. 12
(380/381)

Ebenso hat auch Pilads Hinweis auf die dustere Beschaffenheit
des Ortes und auf das Nahen des Greises:

Vozzri na sej dvorec, na chram, na grob i les,
Gde mraényj kiparis voschodit do nebes;

Pe¢al'nyj vid sich mest, v unyn'e mysl' privodit.
No nekij starec k nam ostavja chram prichodit,
Ostanovljaetsja, na nebo vzvodit vzgljad,

e s s s 00w (77-81)
(Sieh auf diesen Palast, auf den Tempel, auf das Grab und
den Wald,

Wo die finstere Zypresse zu den Himmeln aufragt;

Der traurige Anblick dieses Ortes versetzt den Sinn in
Wehmut.

Doch kommt, den Tempel verlassend, ein Greis zu uns,

Er bleibt stehen und richtet den Blick zum Himmel,

sein Vorbild in den entsprechenden Versen des "Oreste":

Regarde ce palais, ce temple, cette tour,

Ce tombeau, ces cyprés, ce bois sombre et sauvage;

De deuil et de grandeur tout offre ici 1'image.

Mais un mortel s'avance en ces lieux retirés,

Triste, levant au ciel des yeux désespérés;

(430-434)

Der Tragddie des Sophokles sind im Gesprédch zwischen Orest und
Pilad lediglich zwei Zilge entnommen: Orests Plan, sich als tot
auszugeben und durch diese Nachricht sowie durch die Ubergabe
einer Urne Egist zu t#uschen (33-38), und die Erwihnung des
Delphischen Orakelspruchs, der ihm solche List gebot (41-
60).13 Die Szene 1,2 ist bis in Details der Szene 1I,2 der fran-
z8sischen Vorlage nachgebildet. Ganze Redeteile und nahezu alle
Motive und Zige sind von dort mit nur geringfiigigen Verdnderun-
gen libernommen, z.B. die Bereitwilligkeit des greisen Forbas,
die Schiffbriichigen aufzunehmen (93-96), der Dank Orests und
seine Frage nach dem Herrscher des Landes (97-102), seine Er-
kundigung nach dem Grabe Agamemnons und die anschlieBende Kla-
ge um den Toten (112-122). Das gleiche gilt filir den Wunsch der
beiden Freunde, Dankopfer fiir ihre Rettung darzubringen (129-
135), und fir die Freude des Greises iber ihren EntschluB, am
Grab die Totenfeier zu vollziehen, sowie fir seine Schilderung

der Situation in Argos (136-148).14 Wie groB in einigen Fdllen
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die Ubereinstimmung mit der Vorlage ist, mdgen folgende Text-
beispiele zeigen:
Die Anrede Orests an Forbas:

Ktob ni byl ty, vzvedi na nas svoj vzor smirennyj..
(87)

(Wer du auch immer seist, lenke auf uns deinen frommen
Blick..)

ist nahezu eine wértliche Ubersetzung der entsprechenden Worte
des Pylade in der Tragddie Voltaires:

O qui que vous soyez, tournez vers nous la vue!
(439)

Dasselbe trifft fir den folgenden Wunsch Pilads zu:

Ty nas preprovodi v sej nami 2rimyj chram,
My Zertvy prinesti objazany Bogam,
Kotory nas spasli na more ipidora;
Se est' pervejsij dolqg. 15
(129-132)

(Bring Du uns in diesen Tempel, den wir sehen,

Wir sind verpflichtet, den Gbttern Opfer darzubringen,
Die uns gerettet haben auf dem Meer von Epidaurus,

Das ist die erste Pflicht.)

Bei Voltaire heifBit es:

Daignez, respectable mortel,
Dans le temple voisin nous conduire d 1l'autel;
C'est le premier devoir. Il est temps que j'adore
Le dieu qui nous sauva sur la mer d'Epidaure.

(481-484)

Abweichend von der franzdésischen Tragddie sind jedoch die di-
rekt ausgesprochene Bitte der Schiffbriichigen um Aufnahme (88-
92), die teilweise sentenzartigen Ausfilhrungen des Forbas zur
Lage in Argos (139-145) und sein Hinweis auf Klitemnestras Kom-
men (148/149) gestaltet.16

Die Szene I,3 weist lediglich in der Erkundigung Klitem-
nestras nach den beiden Fremden und in der Antwort des For-
bas (150-156) ' sowie in der Klage der Kénigin (168-192)'8
tbereinstimmungen mit Voltaires "Oreste" auf. Von Sophokles
libernommen, aber teilweise doch erheblich umgearbeitet sind
folgende Ziige: die Angst Klitemnestras vor dem Schatten Aga-
memnons, der sie Uberall verfolgt (182-184)19, die Erkldrung

des Forbas, der erziirnte Schatten des Toten weise jedes Opfer
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der Kdnigin zuriick (193-196)20 und Klitemnestras Auftrag fir
den Greis, den Altar fir ihr Opfer vorzubereiten (219-230)21.
Ohne direktes Vorbild sind in dieser Szene dagegen die Perso-
nenkonstellation, die Verstdndnislosigkeit des Forbas gegeniiber
Klitemnestras Klagen (159-158), die Rechtfertigung von Elektras
Verhalten durch den Greis (204-216) und vor allem Klitemnestras
Reue und Schuldbekenntnis vor ihm (179-181)22.

2. Akt:

Wesentliche Elemente sowohl der franz®sischen als auch - in
etwas geringerem Umfang - der griechischen Vorlage sind eben-
falls im zweiten Akt von "Elektra ¢ Orest" verarbeitet.

Widhrend sich fir den Eingang der Szene II,1 mit den Klagen
der beiden Schwestern (235-244) kein direktes Vorbild finden
188t, ist der EntschluB Elektras, gegebenenfalls Egist mit ei-
gener Hand zu t&ten (245-252), eindeutig nach der franz®sischen

23

Vorlage gestaltet. Auch mit Krizotemijas Hinweis auf beider

Ohnmacht (253-256) bzw. mit ihrer Ermahnung an die Schwester,

24, sowie mit Elektras Be-

doch ihren Zorn zu verbergen (311)
richt von der Ermordung Agamemnons und der Rettung Orests
(257-303)25 ibernimmt Gruzincev bereits vorgegebene Ziige, die
er jedoch teilweise betrdchtlich umarbeitet bzw. erweitert.26
Ahnlich verhdlt es sich mit dem SchluB der Szene, wo die bei-
den Schwestern einerseits ihrer Hoffnung auf Orests Kommen Aus-
druck geben (312-321), andererseits aber Elektra ihre Entt&u-
schung Uber sein langes Ausbleiben nicht verhehlt (322—326).27

Ohne direktes Vorbild sind die Klage Forbas beim Anblick
Elektras (327-333), deren Freude iiber die Treue des Greises
(334-340) und die Frage nach dem Grund ihrer Freilassung
(341-344) 2zu Beginn der Szene I1II,2. Dagegen geht die Antwort
des Forbas, Elektra solle an den Festlichkeiten zum Todestag
Agamemnons teilnehmen (345-349)28, ebenso auf den "Oreste"
Voltaires zuriick wie sein Hinweis auf Orests Kommen ankiindigen-
de Weissagungen (363-371)29. wihrend Elektras Klage iiber ihr
Los und iiber das Schicksal ihres ermordeten Vaters (373-390)
von Gruzincev frei gestaltet ist, lehnt sich der SchluB der

Szene mit den sentenzartigen Ausfiihrungen des Forbas iber den
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undurchdringlichen RatschluB der Gétter (391-396) und mit der
Ankiindigung von Klitemnestras Erscheinen sowie Elektras Reak-
tion hierauf (397/398) wieder eng an die franz&sische Vorlage
an.3o

Ohne Parallele ist die iiberaus kurze Zwischenszene II,3, in
der sich Klitemnestra nach dem Stand der Vorbereitungen fir

das Opfer erkundigt.

Dagegen stellt die Szene 1I,4 gleichsam eine Kontamination
der Szenen I,3 und II,5 des "Oreste" dar.31 von dort sind alle
wichtigen Motive und Ziige {ibernommen, wie Klitemnestras Aus-
sage, froh iliber die Kinderlosigkeit ihrer Ehe mit Egists zu
sein und Elektra nach wie vor zu lieben (405-414), die Beteue-
rung der Gegenliebe durch die Tochter und ihre Frage nach
Orests langem Fernbleiben (415-422), Klitemnestras Bedenken be-
ziiglich einer m&glichen Rilckkehr des Sohnes (423-430), ihr Vor-
schlag, Elektra solle sich mit Egists Sohn vermihlen (439-
458), deren empérte Ablehnung des Voschlags (459-486) und
schlieflich die endgilltige Abwendung der K&nigin von ihr (487-
498).32

Ohne vergleichbares Vorbild ist die kurze Zwischenszene
I1,5, in der ﬁgist Panop befiehlt, Elektra fortzufilhren.

Die Szene 11,6 wiederum weist Elemente auf, die den Szenen
I,5, I1,3 und II,4 der Tragddie Voltaires entlehnt, aber gro-
Benteils erheblich umgestaltet sind. Dies trifft sowohl fir
die Besorgnis égists, die lauten Klagen Elektras kdnnten Un-
ruhen hervorrufen (501-508), als auch fiir Klitemnestras Erstau-
nen ilber die durch das Erscheinen der beiden Fremden hervorge-
rufene Beunruhigqung des Herrschers (526-528) und fir die Klage
iber ihr schreckliches Schicksal (531-534) zu, desgleichen fiir
die Hoffnung ﬁgists auf eine Verbindung seines Sohnes mit Elek-
tra (535--541).33 Nur wenig gemein mit der Vorlage haben der Be-
richt des Tyrannen Uber die Ankunft der beiden Fremdlinge
(509-522)34 und die Aufforderung an Klitemnestra, hinsichtlich

des Verheiratungsplans positiv auf Elektra einzuwirken (545-
35
555) 7.
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3. Akt:

Der Beginn der Szene II,1 mit der wehmiitigen Erinnerung
Elektras an ihre Jugend und mit ihrer Klage am Grabe Agamem-
nons (560-578) ist von Gruzincev v6llig frei gestaltet. Doch im
weiteren Verlauf weist die Szene betrdchtliche tlberinstimmung
mit der franzdsischen Tragddie auf. Das Gespridch zwischen Kri-
zotemija und Elektra entspricht weitgehend dem zwischen Iphise
36 Von dort sind im
einzelnen folgende Ziige i{ibernommen: Krizotemijas Hoffnung auf
Orests Kommen (581-~583), Elektras Zweifel (584-586), der Hin-
weis der ersteren auf die Ankunft der Fremden (587-590) und
Elektras Bitte, keine falschen Hoffnungen in ihr zu wecken
(591-594).37 Erhebliche Verdnderungen gegenilber beiden Vorla-
gen ldBt dagegen Krizotemijas Bericht von ihrer Begegnung mit

und Electre in der Szene II,7 des "Oreste".

einem der Fremdlinge am Grabe Agamemnons (597-612) erkennen.
Weitgehend selbstdndig erweist sich Gruzincev auch bei der Ge-
staltung des Szenenschlusses, wenngleich der Wunsch Elektras,
ihren Bruder sofort aufzusuchen (619), und Krizotemijas Ermah-
nung, Orest nicht durch {ibereiltes Handeln zu gefdhrden (623)
(623)39, der Tragddie Voltaires entlehnt sind.

Ginzlich ohne Vorbild ist die Szene III,2, in der Elektra
und Forbas bei den Vorbereitungen fiir Klitemnestras Opfer zu-
sammentreffen.40

Die Szene III,3 wiederuh, in der die Kénigin am Grabe Aga-
memnons um Vergebung fleht und Siihnopfer darbringt, die aber
von den Gdttern zuriickgewiesen werden, hat mit dem Opfer Kly-
taimestras in der Tragtdie des Sophokles nur den &duBeren Rah-
men gemein; im idibrigen ist sie v&llig unabhdngig von der Vor-
lage gestaltet.41

Bedingt durch die vorangehende Opferszene, ist die Eingangs-
situation der Szene II,4, in der ansonsten eine betrdchtliche
Zahl von Motiven aus den Szenen III,4, III,5 und vor allem
III,6 des "Oreste" verarbeitet ist, mit BEgists Erkundigung nach
dem Grund fir Klitemnestras Verwirrung (705-707), mit deren
Hinweis auf die Strafe kiindenden Vorzeichen (708-712) und der
beruhigenden Antwort des Tyrannen (713-717) eine gdnzlich an-

dere als in der Tragddie Voltaires.42 Dieser ist jedoch im fol-
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genden Orests Aussage, Agamemnons Sohn sei in Epidaurus von
seiner Hand gefallen (724), ebenso entlehnt wie die allgemein
gehaltenen Beweggriinde fiir sein Handeln (728-731).43 Hingegen
finden sich fir Klitemnestras Einwand, ohne Verrat sei Agamem-
nons Sohn kaum besiegt worden (725-727), fiir Orests Rechtfer-
tigung, er habe mit der Tat eine ihm zugefligte Beleidigung ge-
racht (732-735), und filir seinen Hinweis, ein &hnliches Schick-
sal zu haben wie der Tote (739/740), keine Belege, widhrend die
Frage Egists nach den ndheren Umstinden ihrer Bekanntschaft
(741), die Antwort des hilfreich einspringenden Pilad (742-746)
und Klitemnestras Bitte, der Mdrder ihres Sohnes solle sich
entfernen, (748) der franzdsischen Vorlage nachgebildet sind.44
Auch das Motiv der Urne mit der vermeintlichen Asche des Orest
(749-751) ist dort bereits vorgegeben.45 Ohne Parallele sind
jedoch Elektras verzweifelte Klage beim Anblick der Urne und
die Verfluchung von Orests Morder (752-770).46 Das gleiche gilt
fir den SchluBf der Szene mit der Beschuldigung Elektras durch
Egist (797-799), dem sentenzartigen Aufruf Klitemnestras, Mil-
de walten zu lassen (800-802), und der Aufforderung des Tyran-
nen an Orest, den Tod von Agamemnons Sohn iliberall zu verkiin-
den (807-811). Dagegen sind aus dem "Oreste" folgende Ziige -
freilich grtgtenteils betrdchtlich erweitert oder umgearbeitet
- {bernommen: die Reaktion Klitemnestras auf Elektras scharfe
Worte (773), die Akiindigung schwerer Strafe fiir Agamemnons
Tochter durch Egist (774-784), Klitemnestras Eintreten fir
Elektra (785-796) und der Hinweis des Herrschers auf die noch
nicht ganz erkaltete Mutterliebe der Kdnigin (805/806).47

Die SchluBszene des dritten Akts 1l&8t nur in geringem Um-
fang Anlehnung an die franz&sische Vorlage erkennen. Dieser
sind lediglich - unter teilweise betr&chtlichen Verinderungen
- Orests Drohung, Egist zu t&ten (813/814), sein Erstaunen
ilber die von Klitemnestra gezeigten Gefiihle der Mutterliebe
(815-822) und die Frage nach dem Erfolg der Unternehmungen von
Pilad und Forbas (329/830) entlehnt.48 Der weitere Verlauf der
Szene ist von Gruzincev frei gestaltet. So sind die Nachricht
des Forbas, seine alten Freunde wiinschten Orest unbedingt zu
sehen (831-836)%?, Pilads Bericht iiber die Treue und Kampf-

bereitschaft der alten Kampfgenossen Agamemnons sowie iiber ihre
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Erinnerungen an Troja (838~865), die Darlegung von Orests wei-
terem Plan und schlieBlich seine Klage iilber Elektras groBes
Leid (867-890) ohne direktes Vorbild.

4. Akt:

Elektras Klagemonolog in der Eingangsszene des Akts (891~
921) lehnt sich eng an die verzweifelte Klage der Tochter
Agamemnons anldflich der Ubergabe der Urne in der Tragddie des
Sophokles (1126-1170) an. So ist beispielsweise neben der Anre-
de an die Asche des Toten (891) und der Erinnerung an die
zdrtliche Pflege des Knaben (892-896) auch die Erwdhnung der
einst hinsichtlich Orests gehegten, nun aber zerstdrten Hoff-
nungen (901-909) von dort ubernommen.so

Die Szene 1IV,2 dagegen entspricht in den Grundzigen der
Szene 1IV,5 des "Oreste”.>| Wie dort tritt Elektra, die sich an-
fdnglich im Hintergrund gehalten hat, Orest in den Weg (nach
930).52 Wihrend sie sich aber hier dem vermeintlichen Mdrder
ihres Bruders als weiteres Opfer anbietet (935-938 und 940-
947), sucht sie ihn in der franzdsischen Vorlage mit eigener
Hand zu t‘dten.53 Flir die erneute Klage Elektras angesichts der
Rihrung des vermeintlichen M&rders (950-958) 1l&B8t sich in die-
sem Zusammenhang keine unmittelbare Parallele in den Vorlagen
finden. Dagegen sind Orests Versuch, die Schwester von der Um-
armung der Urne abzuhalten (959/960), und seine Erkl&drung, in
der Urne sei nicht die Asche ihres Bruders (961), der griechi-
schen Vorlage entlehnt.54 Mit der Tragtdie Voltaires wieder-
um hat die Szene im weiteren Verlauf Orests wiederholte Bitte
an Elektra, ihn doch zu verlassen (966 und 970), deren all-
midhliches Begreifen bis hin zur Erkenntnis, ihren Bruder vor
sich zu haben (971-978), und dessen Entschuldigung gegeniiber
Pilads Kritik an seinem Verhalten (979/980) gemeinsam.55

In der Szene 1V,3 erinnern lediglich der Vorwurf des Forbas,
Orest habe durch die Entdeckung seiner Person seine Pflicht
gegeniiber den Gittern verletzt (983/984), und die Furcht des
Greises vor der von Egist drohenden Gefahr (999-1001) an die
vergleichbare Szene 1V,6 des “0reste".56 AuBerdem sind der

Tragidie Voltaires noch die Meldung des Forbas, Egist habe die

66



47298

Nachricht vom Tode seines Sohnes Plisfen erhalten (991), und
Orests Bericht von seiner Begegnung mit den Furien am Grabe
Agamemnons (1006-1015) entnommen.57 Im iibrigen ist die Szene
weitgehend unabhdngig von den Vorlagen gestaltet, wie bei-
spielsweise die bildhafte Beschreibung von Egists Raserei
durch Forbas (993-9998), sein Hinweis auf die von ihm bereits
getroffenen Vorbereitungen (1024-1026) und Elektras Plan, die
Stadt zur Verteidigung Orests 2zu entflammen (1017-1023), er-
kennen lassen.

Unverkennbar ist dagegen die Anlehnung der Szene IV,4 an die
entsprechende Szene IV,7 des "Oreste", aus der nicht nur Egists
Befehl zur Gefangennahme der beiden Freunde (1031/1032) und
Orests Hinweis auf eine bessere Behandlung Ungliicklicher unter
Agamemnon (1034), sondern auch Elektras vergeblicher Versuch,
den Wachen Einhalt zu gebieten (1037), und Egists Drohung ihr
gegenilber (1043-1048) entlehnt sind.58 Ohne vergleichbares
Vorbild jedoch sind Orests Drohung gegeniiber dem Tyrannen
(1035/1036) , Elektras Klage iiber das den Gefangenen bevorste-
hende Schicksal (1038-1040) und schlieBlich die Bemerkung
Egists, Elektras Geheimnis ergriindet zu haben (1041/1042).

Auch in der Gestaltung der SchluBiszene des Akts folgt Gru-
zincev seinem franz&sischen Vorbild, indem er wesentliche Ziige
der Szene IV,8 des "Oreste" iUbernimmt. Dort ist sowohl Elektras
Bitte an die Mutter, sich fir die Gefangenen einzusetzen
(1049-1056) , als auch Klitemnestras Frage nach der Motivation
von Elektras Eintreten fiir die Fremdlinge (1057-1059) vorge-
geben.59 Dasselbe gilt filir die Vermutung der Kbénigin, bei ei-
nem der beiden Fremden milsse es sich um Orest handeln (1065-
1067), fir das vorsichtige Zugestdndnis ihrer Tochtér (1067~
10707, fir das hierauf folgende Erschrecken Klitemnestras
(1071) und fir die Bekundung ihrer Bereitschaft, trotz aller
unheilvollen Vorzeichen den Sohn zu retten (1073-1076)60,
wihrend Elektras Erklirung, sie sei als Ungliickliche den Un-
glicklichen verbunden (1060-1063)61, ebenso ohne nennenswerte
Parallele ist wie ihr Gebet um Rettung des Bruders am Schlup
der Szene (1077-1082).
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5. Akt:

Bereits in der Eingangsszene dieses Akts, der eine besonders
starke Abhdngigkeit von der franzdsischen Vorlage erkennen
148t, sind mit Egists Befehl zur Verhaftung des Forbas (1083-
1085), mit seiner Empdrung iiber die hinterlistigen Rachepldne
der Gefangenen (1087-1090) und mit der Androhung der Todes-
strafe fir sie, als Tribut fir die Ermordung Plisfens,
(1092-1094) vorgegebene Motive iibernommen.62

In der Dialogszene zwischen Egist und Klitemnestra (V,2),
die in den Grundzigen der Szene V,3 des "Oreste" entspricht63,
mischen sich in starkem MaBe Elemente individueller Gestaltung
von seiten Gruzincevs und enger Anlehnung an das franz&sische
Vorbild. So ist z.B. Egists Rechtfertigung fiir die harte Be-
strafung der Gefangenen (1097-1103) gegeniilber der Vorlage in
dhnlich verdnderter Form dargestellt wie die Bekundung seines
Unverstidndnisses gegeniiber Klitemnestras Eintreten fir den
Sohn (1125/1126) und spdter die erneute Verteidigung Orests
durch die K&nigin (1137-1144).64 Ohne Vorbild dagegen sind Kli-
temnestras Erinnerungen an den schrecklichen Tag der Ermordung
Agamemnons (1104—1121)65 und Egists Hinweis auf die Orakel-
spriiche, die der Kénigin Tod von der Hand des Sohnes prophezei-
en (1123/1124). Auch die scharfen Beschuldigungen, die Klitem-
nestra gegen Egist erhebt, und ihr Vorwurf, er wolle Orest um
jeden Preis t&ten (1128-1136), sowie die erneute Bitte um Scho-
nung ihres Sohnes (1145-1147) sind unabhdngig von der Vorlage
gestaltet, wdhrend ihr sowohl die Einleitung (1127) als auch
der SchluB (1148) von Klitemnestras Anklagerede direkt ent-

nommen ist.66 Die Szene V,3 weicht nur in Details von der ver-

gleichbaren Szene V,4 des "Oreste" ab67, in der neben der Fra-
ge égists nach dem Vollzug der Bestrafung Orests (1151) auch
der feste EntschluB des Tyrannen, den Aufruhr im Keim zu er-
sticken (1157/1158), vorgegeben ist.68

Dagegen weist die von Gruzincev eingeschobene Monologszene
V,4, in der Klitemnestra ihr Schicksal beklagt und zugleich
ein Schuldbekenntnis ablegt (1159-1166), nur in dem Wunsch der
Kbnigin, sich sowohl fiir den Gatten als auch fiir den Sohn ein-

zusetzen (1167-11707, ein Motiv auf, das in &hnlicher Weise
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bereits in der franzdsischen Vorlage verarbeitet ist.69

Die Szene V,5 wiederum ist in enger Anlehnung an die glei-
che Szene der Voltaireschen Tragddie gestaltet. Wdhrend aber
Elektras und Krizotemijas dringliche Hinweise auf die verzwei-
felte Lage Orests (1171-1174) eine betrédchtliche Umarbeitung
der instindigen Bitten Iphises und Electres im "QOreste"
(1477-1481) darstellen, sind Klitemnestras EntschlufB, fiir Orest
einzutreten (1175/1176), und besonders ihr Wunsch, ihren Auf-
gaben als Mutter und Gattin gleichermaBSen gerecht zu werden
(1177/1178) , direkt der Vorlage nachgebildet.70

Weitgehende Unabhidngigkeit von beiden Vorlagen kennzeichnet
den Beginn der Szene V,6 mit Elektras Befiirchtungen fiir Orests
Leben (1179/1180) und mit der Anrufung der Furien (1181-1188).
Ahnliches gilt auch fir das kurze Wechselgesprdch nach Pilads
Erscheinen (1189-1194), Sein Bericht von der Befreiung der Ge-
fangenen (1195-1214) indessen ist in den Grundziigen dem Bericht
des Pylade in Voltaires "Oreste" (1516-1554) nachgeahmt. Wie
dort nennt auch hier Orests Freund zundchst die Voraussetzun-
gen, die die Befreiung der Gefangenen ermtglichten (1195/1196).
AnschlieBend schildert er im einzelnen, wie die Gefangenen in
héchster Gefahr schwebten (1197-1200), wie Orest sich zu er-
kennen gab (1201-1204), wie daraufhin das Volk ihn vor den
dngstlich gewordenen Soldaten schiitzte (1205-1208) und wie
schlieBlich Agamemnons Sohn den herbeigeeilten, doch bald von
seiner Wache im Stich gelassenen Egist vor der Wut des Volkes
bewahren mugste, um den Tod seines Vaters eigenhdndig an sei-
nem Morder rdchen zu kénnen (1209-1214).71 Die Befreiung
Elektras von ihren Ketten (1216) und der Wunsch der beiden
Schwestern, sogleich Orest und Klitemnestra aufzusuchen (1221-
1224), haben ebenfalls ihr Vorbild bei Voltaj.re.72 Desgleichen
ist der Hinweis Pilads auf Orests schreckliches Rachewerk
(1225-1232), mit dem er Elektra zuriickhilt, dort - in etwas an-
derer Form freilich - vorgegeben.73 Sehr eng lehnt sich auch
die Darstellung der (hinter der Bithne stattfindenden) T&tung
Klitemnestras (1233-1240) an die franzdsische Tragd&die an74,
wdhrend die Meldung des Forbas von dem schrecklichen Geschehen
(1241-1248) ohne Parallele ist.75

Die SchluBszene hat mit der franz&sischen Vorlage nur Orests
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verzweifelte Selbstanklage (1249-1252), die Vorwlirfe seiner
Schwestern (1253/1254) und seine Entschuldigung, er habe die
Tat nicht in v6llig freier Entscheidung, sondern in einem An-
fall von Raserei und als Werkzeug des Schicksals begangen
(1254-1257), gemein.76 Im weiteren Verlauf ist sie vdllig frei
von Gruzincev gestaltet. In den beiden Vorlagen ldst sich we-
der fir Orests Schilderung des Tathergangs (1258-—1264)77 noch
fir die schrecklichen Visionen, die ihn mit furchtbarer Qual
erfillen und schlie8lich auch den physischen Zusammenbruch des
v8llig Verzweifelten zur Folge haben (1267-1286), eine Paralle-
le i:':l.nden.78 Ohne vergleichbares Vorbild sind auch die morali-
sierenden SchluBworte Elektras iiber den Zusammenhang zwischen
Verbrechen und Strafe:

Edinoe vledet drugoe prestuplen’e,

I Bogi, v ms¢enii chotja i dolgo dljat,

Zblizajut gromy k nam i nakonec razjat.
(1288-1290)

(Ein Verbrechen zieht das andere nach sich,

Und die Gotter, auch wenn sie lange mit der Rache zdgern,

Bringen uns die Donner ndher und treffen schlieBlich
doch.)

79

5. Zusammenfassung und Auswertung des Vergleichs der Tragd&die
"Elektra ¢ Orest" mit ihren Vorlagen

Der Vergleich der Fabeln und der einzelnen Akte sowie der
Personenvergleich lassen beziiglich des HduBeren Aufbaus von
"Elektra i Orest" eine weit engere Anlehnung Gruzincevs an
Voltaire als an Sophokles erkennen. Das gleiche Bild ergibt
sich hinsichtlich der inneren Struktur der Tragddie beim Ver-
gleich der verwendeten Motive und Ziige. Von diesen sind der
franzdsischen Tragddie ungleich mehr entlehnt und nachgebildet
als der griechischen Vorlage. Auch in bezug auf die sprachli-
che Gestaltung ist die Abhédngigkeit der russischen Tragddie
von der franz&sischen ungleich grdBer als von der griechischen.
Wdhrend die wortlichen Ankldnge an letztere auf ein Minimum
beschrdnkt sind, geht die sprachliche Anlehnung an den
"Oreste" Voltaires in einer betrdchtlichen Anzahl von Fdllen
so weit, das man diese als {Jbertragung bzw. sogar als Uber-
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setzung bezeichnen muB.

Eng verbunden mit der starken Orientierung an der franzdsi-
schen Trag&die ist ein gleichzeitiges Abricken von der griechi-
schen Vorlage. So wird aus dem Leidensdrama Elektras (bei So-
phokles) ein tragisches Handlungsdrama mit politischen Ten-
denzen, in dem die Rollen Orests, Klitemnestras und - in ge-
ringerem MaBe - égists eine erhebliche Aufwertung erfahren ha-
ben und in dem die urspriingliche Einfachheit und Einheit der
Handlung zugunsten gréB8erer Verwicklungen verlorengegangen ist.

Gruzincev beschrédnkt sich jedoch bei der Formung des
Elektra-Stoffs keineswegs nur auf die mehr oder weniger wértli-
che tbernahme vorgegebener Motive und 2Zilge, sondern trédgt ei-
nen erheblichen Teil eigenstdndiger Gestaltung dazu bei. So
fihrt er beispielsweise einige Szenen ein, die keine Parallele
in den Vorlagen haben; andere iUbernimmt er, stellt sie aber ge-
geniiber dem Original um; in mehreren Fdllen dndert er auch die
Personenkonstellation. Dariiber hinaus gestaltet er vorgegebene
Motive und Zige hdufig inhaltlich oder zumindest sprachlich er-
heblich um und fihrt sogar eine betrdchtliche Zahl gdnzlich
neuer ein. Von nicht geringer Bedeutung ist auch die bisweilen
von beiden Vorlagen abweichende Chrakaterisierung der handeln-
den Personen, die das Bemilhen des russischen Dichters um mag-
volle Darstellung und Vermeidung allzu groBer Hidrten erkennen
148t. Dieses Bemiilhen, einer der wesentlichsten Unterschiede
gegenuber der antiken Trag&die, findet unmittelbaren Ausdruck
in Gruzincevs Kommentar zu der von Sophokles abweichenden Dar-
stellung der T6tung Klitemnestras. Wie anderenorts sucht der
klassizistische Dichter auch hier seiner Zeit allzu grausam und
entsetzlich scheinende Stellen der griechischen Vorlage auszu-
merzen bzw. dem Zeitgeschmack anzupassen. Damit ist bereits
angedeutet, daB es sich im vorliegenden Fall weit weniger um
eine in griechischem Geist geschriebene als den Gesetzen des
Klassizismus "angepaBte" Tragddie handelt. Da zudem der Chor
lediglich Schmuckmittel ohne besondere anderweitige Funktion
ist, kommt die Tragddie im Hinblick auf eine etwa angestrebte
Erneuerung der antiken Tragddie kaum ilber den "QOreste" Vol-

taires hinaus.ao
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AbschlieBend 1ldBt sich folgende Feststellung treffen:
Trotz der engen Anlehnung besonders an die franzdsische Vorla-
ge weist die Tragddie in solchem MaBe Ziige freier und indivi-
dueller Gestaltung des Stoffs auf, daB sie veder als Uberset-
zung noch als Ubertragung des "Oreste" zu bezeichen, sondern
als ein Gruzincev zugehdriges Werk anzusehen ist.
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I1I. "2DIP-CAR'"
A. UNTERSUCHUNG DER TRAGUDIE

1. Fabel der Tragtdie und ihre Quelle

Edip, nach dem Tode des Laios und der Rettung Thebens vor
der Sphinx Kénig der Stadt, zieht am Tage der Handlung mit dem
Volk zum Tempel, um von den Gottern ein Mittel zur Abwendung
der in der Stadt grassierenden Seuche zu erfahren. Kreon, der
Bruder der Kdnigin Jokasta, kehrt aus Delphi mit der Botschaft
zuriick, die Seuche sei die Strafe der Gotter filir den ungesiihn-
ten Mord an Laios. Edip ist zur Aufdeckung der Tat entschlos-
sen. (1. Akt)

Kreon verteidigt sich vor dem Kbnig gegen die Beschuldigun-
gen der Altesten, er sei der Morder des Laios. Der Hohepriester
warnt Edip vor der Aufdeckung der Tat. (2. Akt)

Auf Dringen Edips nennt Tiresias, der einzige Zeuge von
Laios' Tod, dessen Mdrder, nimlich Edip selbst. (3. Akt)

Durch Ilkar, einen Boten aus Korinth, erfdhrt Edip vom Tode
des dortigen Kdnigs Polib, den er bisher fdlschlicherweise fiir
seinen Vater gehalten hat. Beim Zusammentreffen von Ikar und
Tiresias stellt sich heraus, das édip der Sohn des Laios und
der Jokasta ist. (4. Akt)

Edip verlidst die Stadt, nachdem Jokasta sich erhdangt und er
sebst sich geblendet hat. (5. Akt)

In den Grundziigen ist die Fabel dem Sophokleischen "0idipus
tyrannos" nachgebildet, behandelt also einen Stoff, der von
Tragikern aller Zeiten gestaltet worden ist1, so auch von Vol-
taire in seiner Tragddie "OEdipe”z. Mit dieser ist zugleich die
zweite Vorlage filir Gruzincevs "Edip-ear'" genannt.

Der schon bei Homer vorliegende Oidipus-Mythos wurde bereits
vor den groBen griechischen Tragikern in der "Kykliechen 0idi-
podie” und in der "Thebais" literarisch gestaltet.3 Es liegt
also beim "Edip-car'" wiederum keine vom Dichter konstruierte
Fabel vor, auch wenn er einzelne Ziige unabhingig von den Vorla-
gen gestaltet. Durch die Ubernahme der Fabel von Sophokles sind
Gruzincev alle dort schon vorhandenen Moglichkeiten der Gestal-
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tung echter Tragik gegeben.

2. Grundziige der Tragddie

Wie schon in "Elektra i Orest" griff Gruzincev auch im
"E','dip-car'”4 auf eine antike Fabel (hier aus dem Thebanischen
Sagenkreis) zurick. Ebenso wie die Vorlage, der "0Otdipus ty-
rannos" des Sophokles, ist auch der "Edip-car'" eine analyti-
sche Tragddie, d.h. die entscheidenden Ereignisse, aus denen
die Tragik erwdchst, liegen dem Stiick vorau35: die Aussetzung
Edips im Kithdron als Folge des verhingnisvollen Orakelpruchs,
seine Kindheit und Jugend am Kdnigshof in Korinth, seine
Flucht vor dem unheilvollen Orakel, schlieBlich dessen Erfil-
lung im vatermord und in der Ehe mit der Mutter nach der Be-
frejung Thebens von der Sphinx. Aus dem Umstand, daB im Grunde
schon zu Beginn alles entschieden ist, resultiert die Hand-
lungsarmut der Tragddie.

DaB8 der "Edip-car'" in einzelnen Punkten vom iliblichen Sche-
ma der klassizistischen Tragddie abweicht, duBert sich z.B. in
der Personenkonstellation: Edip, der sowohl motivisch als auch
szenisch im Zentrum der Tragtdie steht, ist die beherrschende
Figur des Sti.ickes.6 Alle anderen handelnden Personen mit eige-
nem Motiv sind als Nebenpersonen um ihn herum gruppiert. Das
sonst Ubliche Gegenspiel fehlt.7

Der tragische Ansatz liegt nicht in der kargen &uBeren
Handlung, auch wenn durch sie erst die Katastrophe herbeige-
fiihrt wird, sondern im unergrindlichen RatschluB8 der Gétter,
dem der Mensch trotz allen Bemiihens nicht entgehen kanne.

3. Systematische Analyse

Die nun folgende Analyse des Aufbaus und der Kompositionsele-
mente hat die Aufgabe, die schon erwdhnten Besonderheiten der
Tragddie ndher zu untersuchen und durch weitere Ergebnisse zu
untermauern.
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1. Akt:

Der erste Akt liefert mit der Einfihrung in die Situation
die Basis des Konflikts im weitesten Sinn.9 Er gliedert sich
in drei Gruppen:

1. Die Klage des Chors stellt die duBere Ausgangssituation vor:

I,1 Klage des Chors iiber die in der Stadt grassierende ver-

hangnisvolle Seuche

Diese Einfilhrung ist noch ganz allgemein gehalten; sie gibt

nicht das Verhdltnis einzelner Personen zu dem Ungliick wie-

der.
2. Einfihrung und Auftritt des Helden:

1,2 Ankiindigung von Edips Kommen ' ©

I,3 Klage des Hohenpriesters vor Edip und Preis seines Sie-

ges iUber die Sphinx

Hiermit ist aus der Ankindigung von Edips Kommen (I,2) und

vor allem aus dem Gesprdch mit dem Hohenpriester (I,3)

zweierlei deutlich geworden: einmal das gute Verhdltnis des

Kdnigs zu seinem Volk, zum anderen seine tiefe Frdmmigkeit

(beides Ansdtze zu echter Tragik). Dariiber hinaus ist ein

Teil der Vorgeschichte mitgeteilt: Edips Sieg iiber die

Sphinx, der ihm den Kdnigsthron von Theben und die Hand Jo-

kastas eingebracht hat.

3. Ansatz des Konflikts, aus dem sich spdter die Katastrophe
ergibt:

I,4 Ankindigung von Kreons Erscheinen

I,5 Kreons Bericht iliber den Spruch des Gottes

Der Bericht Kreons iiber den Orakelspruch des Phébus ist der

Ausgangspunkt fiir die hartnickige Suche Edips nach dem M&r-

der des Laios.

Mit der knappen Darstellung der Umstdnde von Laios' Tod sind
im ersten Akt zundchst die wichtigsten Ereignisse der Vorge-
schichte berichtet. Ein weiteres wichtiges Moment ist der
Fluch, den Edip iiber den M6rder ausspricht (I,S).11 Die not-
wendigen Anstdfie filr die weitere Handlung sind gegeben: Suche
nach dem Mdrder des Laios, Vorladung des einzigen Augenzeugen.

Da es sich hier um eine Enthiilllungstragddie handelt, ist der

Konflikt noch nicht erkennbar; im Orakelspruch ist lediglich
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die Voraussetzung dafiir gegeben.

2,

Akt:

Der zweite Akt bringt den Ansatz bzw. die erste Stufe der

Enthiillung und damit die Andeutung des Konflikts. Insofern ge-

hért er zur Exposition, ist aber andererseits wieder von die-

ser abhdngig, wie die Beschuldigung Kreons als Md6rder des

Laios durch die hltesten zeigt. Mit dieser ist zugleich eine

Komplizierung der Handlung erreicht. Innerhalb des Akts lassen

sich wiederum drei Gruppen von Szenen unterscheiden:

1.

7€

Mit Jokasta wird eine weitere wichtige Person eingefiihrt,
die durch ihre Angaben iUber den Tod des Laios einerseits
die Exposition erweitert12, andererseits die Handlung da-
durch weiter vorantreibt, dag sie in Edip bange Ahnungen
hervorruft, da er selbst unter dhnlichen Umstdnden wie den
geschilderten drei Midnner erschlagen hat:
II,1 Gesprich zwischen Edip und Jokasta iiber den Tod des
Laios
In dieser Szene wird das Bild des Helden aus dem ersten Akt
bestdtigt.
Durch die Beschuldigung der Person Kreons erhdlt die Hand-
lung eine liberraschende Wendung. Damit ist die in der Szene
II,1 angesetzte Enthiillungslinie vorldufig unterbrochen:
11,2 Wunsch der Altesten, Edip zu sprechen13
II,3 Beschuldigung Kreons durch die Altesten, der Mdrder
Laios 2zu sein
Bereits hier wird - allerdings nur dem aufmerksamen Zuschau-
er erkecnnbar - der retardierende Charakter dieses Motivs
durch die ersten Andeutungen des Hohenpriesters aufgehoben.
Damit becginnt die Riickfiihrung auf die Enthiillungslinie. Mit
Jokastas Zweifel an der Giiltigkeit von Orakelspriichen ist
iberdies noch ein weiteres bestimmendes Motiv eingefiihrt.
Die Riickfiihrung auf die Enthiillungslinie wird in der drit-
ten Gruppe, in der der Beschuldigte selbst auftritt, fortge-
setzt., Durch die nun schon deutlicheren Andeutungen bzw.
Warnungen des Hohenpriesters wird der Verdacht - wenn auch

nicht unmittelbar filir die handelndon Personen ecrkennbar -
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auf Edip gelenkt. Damit ist der Ausgangspunkt vom Ende der
Szene II,1 wieder erreicht.

11,4 Rechtfertigung Kreons und Warnung des Hohenpriesters
II,5 Furcht und Schrecken bei den Hauptbeteiligten

Flir den Zuschauer und - mit Einschrdnkungen - fiir die
handelnden Personen ist damit die voriibergehende Verwicklung
aufgeldst. Die erste Stufe der Enthiillung ist erreicht.

AuBerdem ist in diesem Akt der tragische Konflikt fir die
Person Edips angelegt: Trotz bdser Vorahnungen verfolgt er
hartndckig die Aufklirung des Todes von Laios.

3. Akt:

Der dritte Akt bringt mit der zweiten Stufe der Enthiillung
eine dramatische Zuspitzung und schlieBlich die scheinbar end-
giiltige Aufl8sung der Verwicklung. AuBerdem gibt er noch eine
zusdtzliche Erweiterung der Exposition und die Basis fiir die
Handlung im vierten Akt. Seine besondere Funktion zeigt sich
auch im Verzicht auf kurze Zwischenszenen. Trotz der inhaltli-
chen Eigenstdndigkeit aller vier Szenen l&B8t er sich hinsicht-
lich des duBleren Aufbaus in zwei Abschnitte unterteilen:

1. Der erste Abschnitt wird von Edips Klage illber sein Schick-
sal und von seiner bangen Ahnung bestimmt:

III,1 Klage Edips (Monolog)

Damit wird der Ansatz der Enthidllung aus dem zweiten Akt

aufgenommen und die zweite Stufe der Enthiillung, die den

ersten Hohepunkt innerhalb der Tragddie darstellt, vorbe-
reitet.

2. Die Enthiillungslinie wird zunichst durch Edips Gesprdch mit
Jokasta unterbrochen, dann aber mit den Aussagen des Tire-
sias wieder aufgenommen und zu Ende gefiihrt:

III,2 Gesprich zwischen Edip und Jokasta ilber ihr Schicksal

und die ihnen zuteil gewordenen Orakelspriiche

I11,3 Bezichtigung Edips durch Tiresias, der Mdrder des

Laios 2zu sein
III,4 Edips und Jokastas Bereitschaft zur Silhne
Da der Zusammenhang zwischen diesen Szenen ein mehr forma-

ler ist14, erscheint eine Einzelbetrachtung derselben ange-
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bracht.

In der parallel 2zu II,1 gebauten Szene III,2 wird das Inte-
resse auf einen ganz neuen Gegenstand gerichtet15: auf die
orakel, die Edip und Jokasta erhalten haben. Die hier vor-
libergehend durch den Zweifel an der Zuverldssigkeit von Ora-
kelspriichen geweckte Hoffnung wird durch den Auftritt des
Tiresias in III,1 sogleich zerstdrt. Durch die Aufdeckung
des Mordes an Laios und Edips Bereitschaft, seine Tat zu
siihnen, scheint die endgiiltige L&sung erreicht zu sein und
2ur Vollendung der in der Exposition im ersten Akt angeleg-
ten Handlung nur noch die Bestrafung des T&dters zu fehlen.
So zeigt III,4 die Konsquenzen aus III,3: Sowohl Edip, dem
die Tragik seiner Bemiihungen klargeworden ist, als auch Jo-

kasta sind zur Siihne bereit.

Der dritte Akt bringt also die endgiiltige Auflésung der im
zweiten Akt angelegten Verwicklung und liefert dariiber hinaus
mit der Einfiilhrung eines zusdtzlichen Enthilllungsmotivs die
Basis fir die Handlung des vierten Akts. Die zentrale Bedeu-
tung, die er zusammen mit dem vierten Akt innerhalb der Tragd-
die hat, ergibt sich u.a. aus der Kreuzung der beiden Enthiil-
lungslinien, die die Handlung bestimmen: der Aufdeckung des
Mordes an Lalos sowie der damit verbundenen Enthiillung des Va-
termordes und der Ehe mit der Mutter.

Nun steht noch der Vollzug der Siihne und die Weiterfiihrung
der in III,2 angelegten Enthiillungshandlung aus.

4, Akt:

Der vierte Akt ist der handlungsreichste der Tragdédie, wie
bereits die Zahl von sechs Szenen andeutet. Die Fortfiihrung
der im dritten Akt angelegten Enthillungshandlung bringt zu-
ndchst eine Verwicklung, dann aber die endgliltige Aufl$sung.
Die schon im dritten Akt zutage getretene Tragik vertieft sich
noch.

Im Mittelpunkt des Geschehens steht eindeutig die Person
Edips. Er hat in jeder Szene eine Sprechrolle; zudem geht es
in erster Linie um sein Schicksal. Doch kommt fiir den Handlungs-
ablauf auch Ikar, dem Boten aus Korinth, und Tiresias, eine
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wichtige Rolle zu. Der Akt ld8t sich in zwei Gruppen von Sze-

nen unterteilen:

1.

Im Mittelpunkt der ersten Gruppe steht die Person Ikars.
Hier verbinden sich die beiden genannten Enthilllungshandlun-
gen: Im Abschied édips von den Hltesten und vom Volke klingt
die auf die Aufdeckung des Mordes an Laios zielende Handlung
aus; im Bericht Ikars findet die auf die Enthillung von
Edips Herkunft ausgerichtete Handlung ihre Fortsetzung. Die
Tragik der Abschiedsszene wird zundchst durch die Nachricht
von Polibs Tod gemildert, da hiermit das schreckliche Ora-
kel vom Vatermord widerlegt scheint. Doch die Erleichterung
hierliber wird sogleich durch die Erkldrung, Polib sei nicht
Edips vater gewesen, und die dadurch hervorgerufene Unsi-
cherheit des Kodnigs aufgehoben.16
IV,1 Abschied ﬁdips von den Altesten und vom Volke
IV,2 Meldung von Ikars Ankunft17
IV,3 1kars Bericht von Polibs Tod und der dunklen Herkunft
Edips
Obwohl also der Mord an Laios, der der eigentliche Ausgans-
punkt der Tragddie war, bereits aufgekldrt ist, erhdlt die
Handlung nochmals neue Dramatik und Spannung. Das Interesse
richtet sich jetzt ausschlieBlich auf die dunkle Herkunft
des Kbnigs, der trotz erneuter b8ser Vorahnungen konsequent
seinen Weg weitergeht und das Geheimnis seiner Herkunft zu
liften sucht. Damit ist auch der AnstoBS filir die Enthiillung
in der folgenden h&chst dramatischen Szene gegeben.
Die zweite Gruppe bringt den dramatischen H8hepunkt nicht
nur des vierten Akts, sondern der gesamten Tragddie sowie
die Aufldsung der letzten Verwicklung:
IV,4 Zusammentreffen von lkar und Tiresias; Erkenntnis, dag
édip Laios' und Jokastas Sohn ist18
IV,5 Verzweifelte Klage Edips iiber sein Schicksal (Monolog)
IV,6 Enthiillung des furchtbaren Schicksals vor Jokasta
Die Enthiillung in IV,4 ist h6chst dramatisch und ebenso
wirkungsvoll gestaltet. Dies kommt in der Anlage des durch
eine geschickte Steigerung geprédgten Wortwechsel zwischen
Ikar, Edip und Tiresias zum Ausdruck: Er besteht vorwiegend
aus kurzen Fragen und Repliken. Nach der Reflexion iliber die-
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se Enthiillung im Monolog Edips (IV,5) wird die ganze Wucht
des schrecklichen Geschicks auf Jokasta entladen.

Mit diesen Szenen hat die Tragik, die in der Erkenntnis von
der furchtbaren Erfiillung der Edip und Jokasta zuteil geworde-
nen Orakelspriche begriindet ist19, ihren H&hepunkt erreicht.
Auch Jokasta ist aufs engste mit einbezogen, wie schon in der

Szene III,4 angedeutet war,

5. Akt:

Der fiinfte Akt ergdnzt die im ersten Akt angelegte Handlung
und bringt sie zum AbschluB. Zugleich macht er nach augen hin
die Katastrophe sichtbar, die im Grunde schon vorher eingetre-
ten ist.zo Dennoch ist der Akt nicht durchgehend tragisch,
sondern durch Wechsel von Freude und Leid gekennzeichnet.21 Er
zerfdllt in drei inhaltlich deutlich gegliederte Abschnitte:

1. Im ersten Abschnitt stehen Klage um das Schicksal Edips und
Freude {iber die Rettung der Stadt kontrastierend nebenein-
ander:

V.1 Klage des Chors

V,2 Der Hohepriester verkiindet die Befreiung der Stadt von

der Seuche

Bevor das Volk vom Schicksal Edips und Jokastas erfihrt, ist
also nochmals ein retardierendes Moment eingeschoben.22
2., Im zweiten Abschnitt wird die abschlieBende Katastrophe, die

sich in der Zwischenzeit hinter der Bilhne in Gestalt des

Selbstmords von Jokasta und der Selbstblendung Edips vollzo-

gen hat, berichtet:

V,3 Bericht Kreons iiber den Selbstmord Jokastas und die

Selbstblendung édips

In diesem Bericht werden Leid und Tragik Jokastas und vor

allem Edips, der nun nach all den furchtbaren Enthiillungen

mit Jokasta auch noch Mutter und Gattin verloren hat, in
vollem Umfang deutlich. Die Katastrophe ist nicht nur um

Edip, sondern auch um Jokasta konstruiert. Beide erscheinen

als mehr oder weniger unschuldige Opfer des Waltens der Got-

ter. Der eigentliche HBhepunkt der dramatischen Handlung
vollzieht sich hinter der Biihne.
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3. Mit Edips endgiiltigem Abschied vom Volk und von seinen Kin-
dern wird die Forderung des Orakels nach Siihnung des Mordes
an Laios erfilllt: _

V,4 Abschied Edips vom Volk und von den Xltesten

V,5 (letzte Szene) Abschied Edips von seinen Kindern

Edip hat sich dem Schicksal willig unterworfen. Er nimmt
die Siilhne, die er selbst dem Mérder des Laios in seinem
Fluch bestimmt hat, willig auf sich. Die Abschiedsszene am
Schluf der Tragddie strahlt weniger Tragik als geddmpften
Optimismus aus. Dies kommt in der Anerkennung der ewig giil-
tigen Gesetze der GO6tter, in der willigen Unterwerfung des
K8nigs unter ihre Ratschliisse und in der AuBerung der Hoff-
nung auf ihr Erbarmen mit den Menschen recht deutlich zum
Ausdruck.

4. Systematische Ausdeutung

Die Darstellung der Komposition und der Funktion der Akte
hat bereits einige durch die Besonderheit der Fabel bedingte
Abweichungen vom iiblichen Schema der russischen klassizisti-
schen Tragbdie erkennen lassen. Die Auswertung dieser Darstel-
lung und die Erweiterung durch andere systematische Aspekte
soll im folgenden eine ndhere Bestimmung der Eigenart der Tra-
gbdie ermdglichen.

a) Schema der Bestimmung der Akte

Die Analyse der Akte hat ergeben, daB diese in ihrer Funk-
tion vom Charakter der Tragddie als analytischer Tragddie bzw.
Enthiillungstrag8die bestimmt sind. Zwei Enthiillungslinien, die
einander ergdnzen und alle fiir die Hauptbeteiligten wichtigen
Ereignisse der Vorfabel aufdecken, bestimmen den Ablauf der
Handlung. Wdhrend die erste ihren Ausgangspunkt im ersten Akt
hat und bereits im dritten Akt ihren AbschluB8 findet, setzt die
zweite erst im dritten Akt ein, um schon im vierten Akt wieder
zu enden. Der fiinfte Akt zeigt lediglich die Konsequenzen, die
sich aus der tragischen Erkenntnis Edips und Jokastas ergeben.
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Durch das Zusammentreffen der beiden Enthiillungslinien im
dritten Akt erhdlt die Handlung in diesem und im folgenden
vierten Akt hohe dramatische Wirkung.
Da sich die Katastrophe in der "allm#hlichen Enthiillung des
Vergangenen" und im "Erkennen seiner Schicksalsbedeutung" fiir
Edip und Jokasta vollzieht, beherrscht sie gleichsam die ganze
Tragédie.23
Fiir die Stellung der Akte zueinander ergibt sich folgendes
Schema:
I Exposition
I1I Ergdnzung der Exposition
1. Stufe der Enthiillung: T8tung der Fremdlinge durch
Edip - Andeutungen des Hohenpriesters

III Zusdtzliche Ergidnzung der Exposition
2. Stufe der Enthilllung: Entdeckung Edips als M&rder des
Laios durch Tiresias

IV Verwicklung - Auflésung24 ! _

3. Stufe der Enthilllung: Tragische Erkenntnis von Edips
Vatermord und seiner Ehe mit der Mutter

\Y Katastrophe

b) Stellung der Exposition

Die besondere Stellung der Exposition liegt im Charakter der
Tragddie als analytischer Tragbddie begriindet. Sie wird nicht
mit dem ersten Akt abgeschlossen, sondern erstreckt sich bis in
den vierten Akt hinein.25 Wdhrend im ersten Akt einerseits eine
allgemeine Einflihrung in die Situation, andererseits durch
Kreons Botschaft vom Delphischen Orakel der AnstoB zur weiteren
Handlung gegeben wird, bringt der zweite Akt eine Ergdnzung und
genauere Bestimmung der im ersten Akt dargelegten Ereignisse
der Vorfabel. Da aber die hier angelegte Verwicklung schon im
dritten Akt ihre Aufl&sung findet, bedarf die weitere Handlung
eines neuen AnstoBes. Dieser erfolgt im dritten Akt durch die
Erweiterung der Exposition im Gesprich zwischen Edip und Jo-
kasta, in dem weitere Ereignisse der Vorfabel berichtet werden,
die in direktem Zusammenhang mit den zuvor berichteten Begeben-

heiten stehen. Dies ist allerdings flir die Personen auf der
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Biihne mit Ausnahme des Hohenpriesters noch nicht erkennbar.

Die Vorfabel, die stufenweise - Uber mehrere Akte verteilt
- dargelegt wird, ergibt sich aus den Berichten von Kreon,
Jokasta und Edip im Verlauf der ersten drei Akte. SchlieBlich
werden in den Enthiillungsszenen IV,3 und IV,4 die letzten noch
fehlenden Glieder durch Ikar und Tiresias nachgetragen: die
Ubergabe Edips an Ikar und seine Erziehung am Kdnigshof von
Korinth. So werden letztlich erst mit dem Ende des vierten Akts
allen handelnden Personen die Zusammenhdnge zwischen der Vor-
fabel und der eigentlichen Handlung klar. Damit ist eine we-
sentliche Voraussetzung filir die gelungene Durchfiihrung einer
Tragddie des vorliegenden Typs, einer Enthillungstragddie, er-
fille,

c) System der AnstdBe

Aus den bisherigen Ausfiihrungen geht hervor, daB die Hand-
lung letztlich nicht durch einen Konflikt, den der Held aus-
zutragen hat, vorangetrieben wird, sondern ihre Impulse haupt-
sdchlich von einzelnen Nachrichten bzw. Mitteilungen erhdlt,
die lberwiegend enthiillenden Charakter haben26 und aufgrund
ihres Inhalts neue Situationen schaffen:

I,> Kreons Bericht liber das Orakel

I1,3 Beschuldigungen Kreons durch die Altesten aufgrund
eines neuen Orakelspruchs

III,2 Jokastas und Edips Bericht iliber die ihnen zuteil
gewordenen Orakelspriiche

III,3 Beschuldigung Edips durch Tiresias

1V,3 1Ikars Bericht iiber Edips Kindheit und Jugend

IV,4 Enthilillung des Tiresias

v,3 Kreons Bericht iliber die Vorgdnge im Palast

Mit Ausnahme der Szenen II,3 (Beschuldigung Kreons durch die
Altesten) und V,3 (Kreons Bericht iliber Jokastas Selbstmord und
Edips Selbstblendung) dienen diese Mitteilungen der allmihli-
chen Enthiillung der Vorgeschichte und somit der Schuld des Hel-
den. Dabei sind zwei Gruppen von Mitteilungen zu unterscheiden.
Die eine hat die Entdeckung von Laios' M6rder zum Gegenstand,
die andere die Enthiillung der zwischen diesem Mord und der Ehe
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ﬁdips mit Jokasta bestehenden Zusammenhdnge. Abgesehen von V,3
werden all diese Mitteilungen vor dem Helden gemacht.

d) Einheit der Handlung

Die aufgezeigte Teilung der Nachrichten bzw. Mitteilungen in
zwei Gruppen, die sich aus der Konstruktion der Fabel ergibt,
scheint die Einheit der Handlung zu zerstdren. Denn im Mittel-
punkt der ersten drei Akte steht die Suche nach dem Mdrder des
Laios und schlieBlich seine Entdeckung, wdhrend der vierte Akt
von der Enthiillung der Herkunft Edips und seines schrecklichen
Schicksals bestimmt ist. DaB die Handlung dennoch im hdchsten
MaBe einheitlich ist, hat seinen Grund in der zentralen und
beherrschenden Stellung Edips innerhalb der Tragédie.27 ba er
Gegenstand der beiden Enthilllungsvorgdnge ist, laufen die bei-
den genannten Handlungsstrdnge in seiner Person zusammen. Au-
Berdem wird die Einheit der Handlung durch die kontinuierliche
Entwicklung auf die Enthiillung hin geférdert. Diese erfihrt nur
einmal, in der Beschuldigung Kreons durch die Altesten, eine
nennenswerte Unterbrechung. Dariiber hinaus wird durch die Dop-
pelfunktion des Tiresias - er lbergab édip als kleines Kind
einem Hirten aus Korinth; 2zugleich ist er der einzige Augen-
zeuge von Laios' Tod - und des Boten aus Korinth, Ikar, - da-
mals brachte er den ihm von Tiresias illbergebenen Edip nach Ko-
rinth, jetzt bringt er die Nachricht von Polibs Tod - eine
erstaunliche Kompaktheit und Einheit von Vorfabel und Fabel ge-
wonnen.2

Auch im duBeren Aufbau wird das Bestreben, die Einheit der
Handlung zu wahren, sichtbar: Die beiden erwdhnten Handlungs-
stridnge verlaufen nicht von Anfang an parallel oder gar ohne
jegliche Verbindung hintereinander, sondern begegnen sich
gleich nach Einsetzen des zweiten Handlungsstrangs im dritten
Akt. Unter wechselnder Dominanz treten beide in diesem sowie im
folgenden Akt alternier=snd auf, um sich schlieBlich in der Ent-
hiillungsszene IV,4 zu vereinigen und so die angestrebte Voll-
endung der tragischen Situation herbeizufiihren. Durch diese
Vereinigung der Handlungsstr&nge ist im flinften Akt, der die
Folgen dieses Vorgangs zeigt, auch duBerlich wieder gr&8tmdgli-
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che Einheit der Handlung erreicht.

e) Zahl und Konstellation der Personen

Mit sechs ist die Zahl der handelnden Personen im "Edip-
ecar'" recht begrenzt. Neben ihnen treten noch die Kltesten, ein
Thebaner in einer Art Botenrolle, das Volk und der Chor auf.

Zweifellos ist Edip die beherrschende Hauptperson, um die
sich alles dreht.29
Jokasta, Kreon und den Hohenpriester bezeichnen, wobei Jokasta

Als Nebenperson erster Ordnung darf man

insofern noch eine Sonderstellung zukommt, als ihr Schicksal
eng mit dem Edips verbunden ist und sie aus diesem Grund einen
wichtigen Platz innerhalb der Handlung einnimmt. Ihre Auftritte
liegen im zweiten, dritten und vierten Akt. Kreon, ihr Bruder,
und der Hohepriester, der gleichsam als Sprachrohr der Go&tter
fungiert, haben wichtige Rollen im ersten, zweiten und fiinften
Akt.

AuBer den genannten Personen sind auch noch Tiresias und
Ikar als Nebenpersonen - allerdings zweiter Ordnung - zu be-
zeichnen, da sie ein eigenes Motiv besitzen und entscheidend
in die Handlung eingreifen. Tiresias hat insofern die bedeuten-
dere Rolle, als er im dritten Akt den Mord an Laios aufdeckt
und dariiber hinaus im vierten Akt wesentlich zur Enthiillung von
Edips furchtbarem Schicksal beitrdgt. Ikar wiederum, der nur im
vierten Akt autritt, ist weit mehr als ein Bote, da er einmal
Edip als Kind aufgenommen und am K8nigshof von Korinth aufgezo-
gen hat, zum anderen aber durch die Wiedererkennung des Tire-
sias die Enthilllung vorantreibt.

Die Rolle des Vertrauten fehlt im "Edip-car'" ginzlich, die
des Boten wird von Nebenpersonen iibernommen.30

Fir das Verhdltnis der einzelnen Personen zum Helden ergibt
sich folgendes Bild:

Eindeutig auf seiten Edips steht Jokasta (ebenso das Volk,
das durch die Kltesten vertreten wird), wdhrend Ikar ihm zwar
als Freund und Erzieher wohlgesonnen ist, aber dennoch - un-
freiwillig - durch seinen Beitrag zur Enthiillung Edips Verder-
ben f&rdert. Kreon darf als neutral gelten, wogegen Tiresias
aufgrund seiner enthiillenden Funktion und des ihm durch den
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Konig zugefiigten Leides, der Hohepriester aber als Vertreter
der "Sache der Gotter" eher als Gegner erscheinen, auch wenn

sie es von ihrer persdnlichen Haltung her nicht sind.

f) Dialog, Monolog

Die Betrachtung der Organisationsformen der Tragddie ldBt
das Bemiihen des Dichters erkennen, die Szenen lebendig zu ge-
stalten. So ist die erstaunlich groBe Zahl von Szenen zu er-
kldren, in denen die reine Form des Zwiegespridchs und des Mono-
logs verlassen wird, d.h. in denen mehr als zwei Personen zu
Wort kommen.

Dabei sind folgende Gruppen zu unterscheiden:

1. Szenen mit echtem, dramatischem Gesprach unter Beteiligung
mehrerer Personen: 11,3 4 ; I1I11,3 ; 1Iv,4 ; v,2 3 4 5.

2. Szenen, in denen ein Zwiegesprdch nur durch den kurzen Ein-
wurf einer dritten Person erweitert ist, um dadurch den Cha-
rakter grdBerer Lebendigkeit zu erhalten: I,5 ; II,5 ;

I11,4 ; IV, 6.

Filr das reine Zwiegespridch bleiben somit nur die Szenen
1,3 ; 11,1 ; 111,2 ; 1IV,1 3, fiir den Monolog III,1 und 1V,5.
Allerdings haben diese Szenen mit Ausnahme von 1V,1 groBe Be-
deutung fiir den Aufbau der Tragddie. Denn die angefiihrten Sze-
nen mit reinem Zwiegesprdch haben einen wichtigen Platz im Ver-
lauf der Enthiillung inne, weil sie wesentliche Ereignisse der
Vorfabel zur Kenntnis bringen; die Monologszenen zeigen die
innere Verfassung des Helden vor (bange Vorahnung in III,1) und
nach der Enthillung (Verzweiflung, aber zugleich auch Bereit-
schaft zur Slihne in IV,5). Durch die positive Zeichnung von
Edips Charakter tragen beide Szenen erheblich zur Abrundung
der tragischen Situation des Helden bei.31 Beide Monologe ha-
ben mit der Klage Edips ein elegisches Grundmotiv. Da der Konig
in ihnen vor allem die jecweils zuvor entstandene Situation in
seine Betrachtungen einbezieht, sind sie eher zum Typ des Nach-
klangs als zu dem des Vorgriffs zu rechnen. Wiahrend in III,1
der Bezug zu den vorangehenden Ereignissen nur sehr unbestimmt
in dem Gefiihl der Bangigkeit Edips nach den Andeutungen des
Hohenpriesters zum Ausdruck kommt, geht der mit 38 Zeilen un-
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gewdhnlich lange Klagemonolog in IV,5 eindeutig von den unmit-
telbar vorhergehenden Enthiillungen aus, um schlieslich in den
Visionen vom Tartarus zu miinden.32 Die Stellung der Monologe
am Anfang (III,1) bzw. am Ende eines Akts (IV,5) entspricht
dem iblichen Gebrauch.3>

Widhrend - wie bereits erwdhnt - die Vorgeschichte iberwie-
gend in den Szenen mit reinem Zwiegesprdch ausgebreitet wird,
vollzieht sich die eigentliche Enthiillung von Edips Tragik in
den Szenen, in denen zumindest drei Personen mit Sprechrollen
auftreten (III,3; 1IV,4). Dadurch wird die Dramatik dieser Vor-
gdnge auch in der &uBeren Form der Darstellung betont. Lebhaft
und dramatisch wirken diese Szenen auch durch die Gestaltung
der Rede, die - hdufig unterbrochen - zumeist aus kurzen Fra-

gen und Repliken besteht.34

g) Moralisch-didaktische Tendenzen

Bei der Bestimung der moralisch-didaktischen Tendenzen der
Tragtdie empfiehlt es sich, zundchst von einer ihrer Vorlagen,
der TragOdie des Sophokles, auszugehen. Dort geht es dem Dich-
ter in erster Linie darum, die Giiltigkeit ewiger gdttlicher
Ordnung und die Abhdngigkeit des Menschen von ihr aufzuzeigen.
So weiB denn auch Oidipus um die RechtmdBigkeit und Giltigkeit
dieser Ordnung, die er - wenn auch unbeabsichtigt - verletzt
hat und die es nun wiederherzustellen gilt. Obwohl ihm gr&Btes
Leid durch sie erwachsen ist, unterwirft er sich dieser Ordnung
willig.35

Gruzincev hat nicht nur den Stoff, sondern auch die innere
Haltung des Helden in den wesentlichen Zigen von seinem groBen
Vorbild libernommen. Dies ldBt die Bereitschaft des Dichters er-
kennen, ihm auch im moralischen Ansatz zu folgen. Freilich be-
gniigt er sich nicht allein damit, sondern geht in einigen Punk-
ten lUber Sophokles hinaus, wie aus der Widmung der Tragddie an
Fiirst Sachovskoj deutlich wird.36 Dort weist Gruzincev zum ei-
nen auf die verhdngnisvollen Folgen des menschlichen Strebens,

die Zukunft ergrinden zu wollen37, hin, zum anderen auf die un-

heilvollen Folgen von Heftigkeit und J&hzorn38. Aus diesen bei-

den Fehlern menschlicher Existenzweise entstehen fir ihn all
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die schrecklichen Ereignisse, die sich im Verlauf des "Edip-
39 Darin, das ﬁdip selbst sei-
40, weicht die Tragddie

von ihrem Vorbild ab. Insofern kann man auch von einem morali-

car'" enthiillen bzw. vollziehen.
ne Tat im Zorn als Schuld empfindet

schen Ansatz sprechen, der der Tragddie zugrunde liegt. édip
klagt zwar iiber sein bitteres Schicksal, nimmt es aber letzten
Endes doch widerspruchslos und willig auf sich. Denn er weisB
sich schuldig. In dieser Haltung verkdrpert sich seine Ein-

sicht in die Notwendigkeit und Gilltigkeit gdttlicher Ordnung.
Edip stellt den Typus des idealen Herrschers dar.41 Darin wird
wieder die Ndhe zur Trag&die des Sophokles deutlich, die eben-
falls in den moralisierenden SchluBworten des Hohenpriesters

zum Ausdruck kommt:

Iz obs&ich Zizni zol nikto ne iskljucéen,

I podannyj, i car' stradat' na svet rozden,

No est' nadezdy lué ... utesStes', Celoveki,

Po burjach bogi k nam posljut zlatye veki.
(1171-1174)

(von den allgemeinen Ubeln des Lebens ist niemand aus-
genommen,

Sowohl Untertan als auch Kbnig sind in die Welt gekommen,
um zu leiden.

Doch gibt es einen Hoffnungsstrahl ... trdstet euch, ihr
Menschen,

Nach StUrmen werden uns die Gbtter gold'ne Zeiten
senden.)
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B. VERGLEICH DER TRAGUDIE "EDIP-CAR'" MIT IHREN VORLAGEN:
DEM "OIDIPUS TYRANNOS" DES SOPHOKLES UND DEM "OEDIPE"
VOLTAIRES

1. Vergleich der Fabeln1

a) Fabel des "0idipus tyrannos”

0Oidipus, K6nig von Theben hat in Sorge um das Wohl der von
einer Seuche geplagten Stadt Kreon, den Bruder der Kdnigin
Jokaste, um ein Orakel nach Lelphi geschickt. Dieser bringt
den Spruch des Gottes, der die Silhnung des Mordes am frilheren
Kénig Laios verlangt. (Prolog)

Der blinde Seher Tiresias soll helfen, den Mdrder zu ent-
decken. Er bezichtigt Oidipus selbst der Tat. (1. Epeisodion)

Der K6nig sieht darin einen Anschlag Kreons, der sich ver-
geblich zu rechtfertigen sucht. Jokaste bemiiht sich, Oidipus
unter Hinweis auf die Unzuverlidssigkeit von Orakelsprlchen zu
trésten. (2. Epeisodion)

Ein Bote aus Korinth bringt die Nachricht, daB Polybos, der
vermeintliche Vater des 0Oidipus, gestorben sei. (3. Epeisodion)

Beim Zusammentreffen des Boten mit dem einzigen Zeugen von
Laios' Tod, einem alten Hirten, stellt sich heraus, das 0idi-
pus in der Person des Laios seinen Vater getdtet und in der
Person Jokastes seine Mutter geheiratet hat. (4. Epeisodion)

Oidipus verldft die Stadt, nachdem sich Jokaste in ihrer
Verzweiflung erhdngt und er selbst sich geblendet hat. (Exodos)

b) Fabel des "OEdipe"

Philoctéte, ein frilherer Verehrer der Kdénigin Jocaste, ist
nach langer Abwesenheit nach Theben zuriickgekehrt. Hier erfdhrt
er vom Tode des alten Kbnigs Laios und der Herrschaft des neu-
en KOnigs OEdipe. Dieser ist entschlossen, die Forderung eines
durch den Hohenpriester verkiindeten Orakelspruchs zu erfilllen:
die Bestrafung des noch unbekannten M8rders von Laios. (1. Akt)
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Vergeblich sucht Jocaste Philoctéte, der vom Volke des
Mordes an Laios bezichtigt wird und OEdipe gegenilber jegliche
Rechtfertigung verweigert, zum Verlassen der Stadt zu bewe-
gen. (2. Akt)

Philoctéte will lieber den Urteilsspruch der Gdtter auf
sich nehmen. Doch der Hohepriester nennt OEdipe als M&rder des
friheren Kbnigs. (3. Akt)

In einem Dialog zwischen Jocaste und OEdipe stellt sich her-
aus, daB beide #hnlich lautende Orakel erhalten und ein &hnli-
ches Schicksal erfahren haben. Phorbas, der inzwischen herbei-
geholte einzige Augenzeuge des Todes von Laios, bestdtigt, daB
OEdipe der Mdrder des fritheren K8nigs von Theben ist. (4. Akt)

OEdipe ist bereit, die ihm bestimmte Verbannung auf sich zu
nehmen; Philoctéte soll sein Nachfolger auf dem Thron werden.
Da bringt der greise Icare aus Korinth die Nachricht, dag der
soeben verstorbene Polybe, der Kbnig von Korinth, nicht - wie
bisher von OEdipe angenommen - OEdipes Vater war. Beim Zusam-
mentreffen mit Phorbas stellt sich heraus, daB8 der ungliickli-
che Kénig von Theben in der Person des Laios seinen Vater ge-
tétet und in der Person Jocastes seine Mutter geheiratet hat.
In seiner Verzweiflung blendet sich OEdipe. Jocaste ersticht
sich. (5. Akt)

Der Vergleich der beiden Fablen mit der des "Edip-car'" er-
gibt folgendes Bild:
Wdhrend Gruzincevs Tragddie in den wesentlichen Zilgen der
Sophokleischen Tragbdie folgt, weicht der "OEdtipe" Voltaires
in der Fabel erheblich von dieser ab. Dies liegt hauptsdchlich
in der Einfilhrung Philoctétes als Verehrer Jocastes begriindet,

2

durch die die Handlung zwar einerseits kompliziert wird, ande-
rerseits aber in eine OEdipe- und in eine Philoctéte-Handlung
zerf&llt.3

2. Personenvergleich

Eine vergleichende Ubersicht iber die in den drei Tragddien
auftretenden Personen ergibt folgendes Bild:
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"Edip-car'"
Edip, Jokasta, Kreon, Tiresias, Ikar, Hoherpriester,
dazu: Volk, Chor, Alteste, Thebaner.

"0idtpus-tyrannos"
Oidipus, Jokaste, Kreon, Tiresias, Bote aus Korinth, Hirte des
Laios, Hoherpriester,
dazu: Chor, Diener,.

"OEdipe"
OEdipe, Jocaste, Philoctéte, Araspe, £gine, Dimas, Phorbas,
Icare, Hoherpriester,
dazu: Chor.

Schon bei oberfldchlicher Betrachtung zeigen sich erhebli-
che Unterschiede. Widhrend bei Gruzincev und Sophokles sechs
bzw. sieben im eigentlichen Sinn handelnde Personen auftreten,
sind es bei Voltaire neun. Der franzdsische Dichter verzich-
tet zugunsten Philoctétes auf die Person Kreons und fiihrt zu-
sdtzlich einige Vertraute ein. Von ihm libernimmt Gruzincev
lediglich die Funktion des Phorbas fiir seinen Tiresias4 und
den Namen des Boten aus Korinth, Ikar. Die iibrigen handelnden
Personen entsprechen im wesentlichen denen der Sophokleischen
Tragddie.

3. Vergleich der Akte

Nachdem der Vergleich der Fabeln und der Personen eine gr&-
Bere Nihe des "Edip-car'" zur Tragbdie des Sophokles als zu
der Voltaires ergeben hat, ist diese Feststellung zundchst an-
hand einer vergleichenden Gegeniiberstellung der Akte zu iiber-
priifen.

Diese Gegeniiberstellung ergibt folgendes Bild:

Der erste Akt des "Edip-car’'" entspricht in den Grundziigen
dem Prolog der Sophokleischen Tragé&die.

Auch der zweite Akt steht der Tragddie des Sophokles ndher
als der Voltaires, was vor allem in dem gemeinsamen Motiv der
Beschuldigung und Rechtfertigung Kreons begriindet ist.5 Ande-

rerseits libernimmt Gruzincev in dem Dialog zwischen Edip und
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Jokasta, den er abweichend von Sophokles (2. Epeisodion) und
Voltaire (IV,1) in das Gesprdch iber den Tod des Laios (II,1)
und idiber die beiden zuteil gewordenen Orakel (II1I,2) teilt,
Einzelheiten vom franzdsischen Dramatiker.

Stdrker ist die Abweichung von Sophokles im dritten Akt.
Die Sonderstellung von III,2 ist bereits angedeutet worden.
Ganz selbstindig erweist sich Gruzincev im Klagemonolog Edips
(I11I,1), wdhrend er bei der Beschuldigung durch Tiresias
(II1,3) sowohl auf Sophokles (1. Epeisodion) als auch auf Vol-
taire (III,4) zurilickgreift. Allerdings erhdlt die Szene im
"Edip-car'" dadurch eine andere Bedeutung, daB mit Tiresias
nicht wie in den Vorlagen der alle Zusammenhidnge kennende Seher
bzw. Hohepriester die Beschuldigung ausspricht, sondern der
einzige Augenzeuge des Mordes. Die Szene III,4 wiederum hat
mit Sophokles nichts, mit Voltaire nur das Motiv von Jokastas
Opferbereitschft gemeinsam (III,5).

Ebenso weicht'der vierte Akt stark vom "0Oidipus tyrannosg"
ab. Weitgehende Ubereinstimmung mit Voltaires "OEdipe" weisen
auf diesen als Vorlage fiir die Komposition des Akts. So ent-
sprechen die Szenen IV,1 bis IV,6 recht genau den Szenen V,1
bis V,5 bei Voltaire.

Der fiinfte Akt des "Edip-car'" lehnt sich eng an den Exodos
der Sophokleischen Tragédie an. Z2u den wenigen duferen Unter-
schieden gehdrt die verdnderte Rolle Kreons6 und die Ankiindi-
gung der Rettung Thebens durch den Hohenpriester, die von Vol-
taire (V,6) iUbernommen ist,

Diese Ubersicht iiber die Komposition der Akte zeigt also,
daB Gruzincev im duBeren Gang der Handlung Sophokles in stdr-
kerem MafSe als Voltaire folgt. Damit ist das Bild bestédtigt,
das schon durch den Vergleich der Fabeln und der Personen ge-
wonnen worden war. Inwiefern diese Feststellung aber auch fir
die innere Struktur der Tragtdie Gililtigkeit besitzt, soll die
folgende, mehr ins einzelne gehende Untersuchung erweisen.
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4. Vergleich der verwendeten Motive und Zige

1. Akt:

Die Handlung des "Edip-car'" beginnt - abgesehen von der
einleitenden Chorszene (I,1) - wie die des "0idipus tyrannos”
mit dem Zusammentreffen von Herrscher und Volk 2zu gemeinsamem
Gebet und Opfer.7 In beiden F&dllen sind die Hauptpersonen Oe-
dipus, der Zeuspriester8 und Kreon. Die Rede des Hohenpriesters
im "2dip-car'" hilt sich stellenweise eng an die des Zeusprie-
sters bei Sophokles. So entsprechen die Verse:

MeZ tem nesyta smert', .....

Svergaet Fivjan v grob i pustosit tvoj grad. 9
(31/32)

(Unterdessen der unersdttliche Tod, .....
Die Thebaner ins Grab stirzt und deine Stadt verwlistet.)
folgenden Versen bei Sophokles:

@' o0 sxevolbrar 6@ua Kaduetfov, uélag
“ALbng otevayuolg nal ydoig nioutiletar.
(29/30)

Auch die positive Zeichnung von Edips Charakter:

Velidestvo dudi Edip vsegda javljal ... (47)
(Immer zeigte Edip Seelengr®ge ...)

erinnert an Sophokles, bei dem es heist:
s e o g (I)BDOTG)\) &phor.' " 8 38 8880000 (46)

Die sehr plastische Beschreibung der Sphinx dagegen und des
Verderbens, das sie brachte, ist Voltaire nachgebildet. Es
finden sich viele Ubereinstimmungen mit dessen Darstellung,
z.B. die Erlangung des Kdnigsthrons und der Hand Jokastas
durch Edip (83 und 87/88), die Hoffnung auf bessere Zeiten nach
der Rettung vor der Sphinx (89/90), die Enttduschung dieser
Hoffnung durch das Eintreten der Hungersnot (91/92) und der da-
rauf folgenden Seuche (93-96).10 Wdhrend die Verse 11-132 ohne
Vorbild zu sein scheinen, ist Gruzincev mit Sophokles gemein-
sam, daB8 Kreon aus Delphi mit dem Spruch des Gottes zurilick-
kehrt. ' Allerdings ist im "Edip-car'" das Motiv der freudigen
Erwartung bei Kreons Ankunft12 in bange Ahnung umgestaltet

(134/135) . Auch in der Ausgestaltung von Kreons Bericht geht
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Gruzincev ilber die knappe Darstellung bei Sophokles hinaus.13

Der Orakelspruch selbst lehnt sich eng an die Formulierung
bei Voltaire an, wie aus der Forderung von Laios' Schatten
nach Rache fir seinen Tod (161/162)14 und vor allem aus folgen-
den Versen hervorgeht:
UbijCa' .- & & & 0
vas vozduch zarazil dychaniem svoim.
(159/160)

(Der Mdrder, .....
Hat mit seinem Atem eure Luft verpestet.)

Bei Voltaire heist es entsprechend:
Et de son souffle impur infecte vos climats. (178)

Auch die Antwort Edips (169 ff.) steht der im "OEdipe" Vol-
taires nahe, wie der Hinweis auf die Schuld des Volkes, die
in der vVernachldssigung der Pflichten gegeniiber dem ermorde-
ten Laios besteht (171-174), die Klage iber das Schicksal ver-
storbener Herrscher (177/178) und schlieBlich die Forderung
nach dem Blute des Mtrders (183/184) zeigen.15 Ahnlich ist
auch in beiden Tragtdien die Motivation fiir die Unterlassung
von Nachforschungen ilber den Tod des Laios: Ricksichtnahme
Edips auf Jokastas Leid. Wihrend dies bei Gruzincev nur ange-
deutet ist (189/190), wird es bei Voltaire deutlich ausge-
sprochen.16

Besonders stark mischen sich Eigenstdndigkeit Gruzincevs
und Anlehnung an beide Vorlagen im weiteren Verlauf des Ge-
sprdchs. Wdhrend von Sophokles vor allem die Person Kreons
als Berichterstatter und die Ortsangaben Delphi, Phokis und
Daulia (185/186) i{ibernommen sind17, entspricht der Zug der
"schlechten Belohnung" des Tiresias (225), die Erwdhnung sei-
ner Beschuldigung und Vertreibung durch das Volk und die Dar-
stellung von Jokastas Verhalten hierbei recht genau den ver-
gleichbaren Parallelstellen im Bericht Jocastes bei Vol-

taire.18

Kreons Bericht vom Tode des Laios (195 ff.) wiederum
ist weitgehend eigenstdndig von Gruzincev gestaltet, wie u.a.
aus der von den Vorlagen abweichenden Angabe beziiglich der
Zahl von Beqgleitern des Laios hervorgeht.19 Ohne Vorbild ist
auch Kreons Vermutung, Jokasta habe Tiresias vielleicht nicht

fir ganz unschuldig am Tode des Laios gchalten (229/230), eben-
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so Edips ausdriicklicher Wunsch, seinem Volk wieder zu Gliick
und Ruhe zu verhelfen (236).

Im dbrigen ist das Ende des ersten Akts dem SchluB des glei-
chen Akts bei Voltaire nachgeahmt, wie ﬁdips Befehl an das
volk, nochmals an den Altdren um Rettung zu flehen (257/258)20,
vor allem aber sein Fluch erkennen l&Bt:

Naveki ot ego sokrojte svet ocej,
Da ne uvidit on sijanija lucej.
Da mat' ego svoim rozden'em ustrasSitsja
I krov' ego synov vrazdoju potrebitsja,
Ctob, stranstvuja, on byl gonim ot vsech plemen
I veénym ot bogov prokljat'em otjagden.
Ctob smradnyj trup ego, prostertyj vne kladbié&ca,
Pustynnym byl 2zverjam i chisénym pticam pisca.
(247-254)
(Verbergt fiir immer das Licht vor seinen Augen,
DaB er der Strahlen Glanz nicht sieht.
Uber seine Geburt soll seine Mutter erschrecken
Und das Blut seiner S8hne soll in Feindschaft sich ver-
zehren.
Er soll, umherwandernd, von allen Stidmmen verjagt werden
Und von den GSttern mit ewigem Fluch geladen sein,
Sein stinkender Leichnam soll, auBerhalb eines Fried-
hofs hingestreckt,
Den Tieren der Wildnis und den Raubvdgeln Nahrung sein.)

Bei Voltaire lautet der spdter in erschreckender Vleise in Er-

fiillung gehende Fluch21:

Soleil, cache d ses yeux le jour gqui nous éclaire;

Qu'en horreur 3 ses fils, exécrable 4 sa mére

Errant, abandonné, proscrit dans l'univers,

Il rassemble sur lui tous les maux des enfers;

Et que son corps sanglant, privé de sépulture,

Des vautours dévorants devienne la p8ture!
(259-264)

2. Akt:

Die Dialogszene zwischen Edip und Jokasta zu Beginn des
Akts entspricht in etwa dem zweiten Teil des zweiten Epeiso-
dion bei Sophokles und dem ersten Teil der Szene 1IV,1 bei Vol-
taire. Der wesentliche Unterschied zu beiden Vorlagen besteht
aber darin, da8 im "Edip-car'" zum Zeitpunkt des Gesprichs
noch keine Beschuldigung gegen Edip ausgesprochen ist. Abge-
sehen von dem mit den Vorbildern gemeinsamen Motiv der Scheu
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vor den Geheimnissen der Gétter22 ist das Gesprach im folgen-

den recht frei gestaltet. Dies wird deutlich in den Gedanken
Jokastas iiber Laios' Tod, liber die Strafe der Gotter und die
Rettung des Volkes sowie in ihrer Freude iiber ein Wiedersehen
mit Tiresias (273 ff.), vor allem aber auch in der Charakte-
risierung Edips, der als besorgter Landesvater aus freien Stiik-
ken sein Leben fir die Rettung des Volkes zu geben bereit ist
(288) . Weitgehende Selbstdndigkeit Gruzincevs l&aB8t auch Jo-
kastas Bericht vom Tode des Laios erkennen. Ausfihrlich wird
sein Kampf und Tod dargestellt (317-332). Bei der Schilderung
seines Aussehens aber iibernimmt der russische Dichter von Vol-

taire die Beschreibung der Augen und der Gesichtszﬁgeza, von

Sophokles die der Haare und der Gesta1t24.

Der folgende Bericht ﬁdips iiber den Kampf, den er einst mit
ihm unbekannten Mdnnern fihrte (345 ff.), i1st von Gruzincev
wieder iiberwiegend eigenstindig gestaltet. So ist Edip, abwei-
chend von Sophokles und Voltaire, beritten bzw. wie sein Kon-
trahent zu Wagen (368); er empfindet groBes Mitleid mit dem
Erschlagenen (350-364)25 und sieht seine Tat als Schuld an
(366). Auch die folgende Klage Jokastas uber die Schicksals-
schldge des Lebens und ihr Hinweis auf die Notwendigkeit von
Edips Verteidigung gegen den Angriff der Fremden (372-377) las-
sen sich in den Vorlagen nirgends nachweisen. Das gleiche gilt
fiir die Ankiindigung des Erscheinens der Kltesten vor dem Kdénig
in der Zwischenszene II,2.

Eine vdllige Umarbeitung gegeniilber der Tragddie des So-
phokles erfdhrt auch die Beschuldigung Kreons in II,326, da
nicht Edip als Ankliger auftritt, sondern die Xltesten. Da-
durch, daB der Kénig sogar Zweifel an der Schuld Krecns &uBert
(473/474), ist geradezu eine Umkehrung der bei Sophokles dar-
gestellten Situation gegeben. Die Altesten bringen den Spruch
des Zeus, der sich auf den Mérder des Laios bezieht, mit der
Person Kreons in Verbindung. Dagegen spricht der Hohepriester
den Namen, den er in blutigen Lettern auf dem Altar gelesen
hat, nicht aus (411/412).

In der Zeichnung von Kreons Charakter durch die Altesten
finden sich Ankldnge an die Beschuldigung Kreons durch Oidipus

in der Sophokleischen Tragﬁdie.27 Wie dort setzt sich auch
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hier Jokasta fir ihren Bruder ein (437/438) und warnt vor all-
zu leichtfertigem Vertrauen auf Seherspriiche (129-134).28
Allerdings h#dlt sich Gruzincev in letzterem Falle enger an
Voltairezg, auch wenn dort mit der Beschuldigung OEdipes durch
den Hohenpriester der Zusammenhang ein anderer ist. So erin-
nern die Verse:

Vo vnutrennej tel'cov Zrecy sud'bu citali,

V dvumyslennych recach grjadusce proricali;

(429/230)
(In den Eingeweiden von Kélbern lasen die Opferpriester

das Schicksal,
In doppeldeutigen Reden prophezeiten sie die Zukunft;)

stark an folgende Verse bei Voltaire:

Et que de leurs festons ces victimes ornées
Des humains dans leurs flancs portent les destinées?
(947/948)

Auch die Charakterisierung der Priester:

Zrecy ne bogi sut' i nam vo vsem podobny. (434)
(Die Priester sind nicht G8tter und sind in allem dhnlich
uns.)

lehnt sich eng an die Vorlage an, wo es heiBt:

Ils approchent des dieux; mais ils sont des mortels.
(942)
Der grundsdtzliche Unterschied zwischen der Rechtfertigung
Kreons im "Edip-car'" und der im "0Oidipus tyrannos" ergibt sich
in erster Linie aus der Haltung Edips, der Kreon nicht feind-
lich gegenidbersteht. Daher kann sich dieser hier darauf be-
schrdnken, dem Volk neues Unheil fir den Fall einer Bestrafung
seiner Person, eines Unschuldigen, zu prophezeien und seine
Unschuld durch einen Eid zu beteuern (465-472).30
Fir das folgende Gesprich zwischen Edip und dem Hohenprie-
ster finden sich bei Sophokles und Voltaire kaum Parallelen.
Lediglich in den Andeutungen des Hohenpriesters sind verein-
zelt Anklidnge an die der griechischen Vorlage nachgebildete
Szene III,4 der franzdsischen Tragddie festzustellen: die War-
nung vor Enthlillung des ré&tselhaften G&tterspruchs (485) und
vor der damit verbundenen Bestrafung (486) sowie die Klage
iiber das eigene VWissen um das Verh&ngnis (492).31 Wdhrend aber
bei Sophokles und Voltaire die Szene mit der Aufklirung des
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Mordes an Laios und deutlichen Hinweisen auf die Herkunft des
Oedipus endet, warnt hier der Hohepriester den Kénig lediglich
vor weiteren Nachforschungen (496).

Da8 dieser Akt von Gruzincev weitgehend selbstdndig gestal-
tet ist, bestdtigt auch die Szene II,5, in der Edip, Jokasta
und Kreon nach dem Abgang des Hohenpriesters verwirrt und voll
banger Ahnung zuriickbleiben. Nur in Edips erster Reaktion auf

die Warnung des Hohenpriesters erinnert sie an die Vorlagen32:

UZel' poverit' mne? ... net, net, Zrecov glagoly
Pod vidom svjatosti skryvajut i kramoly.
(501/502)
(Soll ich ihm wirklich trauen? ... nein, nein, der
Opferpriester Worte
Verbergen unter dem Schein der Heiligkeit auch Aufruhr.)

3. Akt:

Offensichtlich unabhdngig von den Vorlagen ist die Monolog-
szene Edips (III,1) geschrieben. Da die Enthiillung bisher auf
die Andeutungen des Hohenpriesters beschrdnkt ist, kann der
Kénig an dieser Stelle dber die Worte des Zeuspriesters reflek-
tieren und seinen durch diese hervorgerufenen b&sen Vorahnun-
gen Ausdruck verleihen (z.B. 517). Noch weiB er nicht, was er
getan hat (529/530). Er fihlt nur das nahende Verhdngnis (539),
weiBf um die Ohnmacht des Menschen (522) und um die Notwendig-
keit, seinen schweren Weg zu gehen, ohne das Ende absehen zu
kdnnen (525/526). Trotz der Klage ﬁdips zeigt diese Szene ei-
nen Herrscher, der nicht gegen die g&ttliche Ordnung aufbegehrt,
sondern sie als gegeben hinnimt und anerkennt. Somit steht sie
von der Geisteshaltung her in der Ndhe der Sophokleischen Tra-
gédie.33

Die Szene III,2 bringt mit dem Gesprdch zwischen édip und
Jokasta iUber die ihnen zuteil gewordenen Orakel gleichsam den

34 Dabei folgt Gruzincev in der Ausgestaltung

Nachtrag zu II,1.
iiber weite Strecken Voltaire. So entspricht das folgende Vers-
paar:

V ubijstve Laija sebja podozrevaju

I strasnuju sud'bu v predbudusdem &itaju!
(549/550)
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(Ich verdichtige mich selbst des Mordes an Laios
Und lese in der Zukunft ein schreckliches Schicksal!)

fast widrtlich den Voltaireschen Versen:

Je commence en secret moi-méme 4 m'accuser. (898)
Je lis dans l'avenir un sort &pouvantable. (904)

Ahnlich verhdlt es sich mit Jokastas Klage i#lber den Verlust

des Sohnes (553/554).35 Auch der folgende Bericht der K&nigin
(556 £ff.) lehnt sich enger an die franz¥sische als an die grie-
chische Vorlage an. Widhrend das Motiv der liebevollen Mutter,
die sich aus Sorge um das Wohl ihres Kindes seine Zukunft
weissagen ldst (559-570), frei und ausfilhrlicher als bei Vol-
36, stellt die Weissagung selbst (571-
581) eine getreue Nachahmung der Prophezeiung in der franzési-
schen Trag8die dar, ebenso die Schilderung des Schicksals, das
das Kind erfidhrt (584-596).37 Der Bericht des Kb&nigs stimmt
zwar bei allen drei Dichtern in den wesentlichen Ziigen iliberein,
unterscheidet sich aber jeweils in der Darstellung von Einzel-
heiten. Hierin steht Gruzincev ebenfalls Voltaire ndher als So-

phokles, wie folgendes Beispiel bhelegt:

taire ausgestaltet ist

Dary moi ruka nezrima razmetala. (618)
(Meine Gaben zerstreute eine unsichtbare Hand.)

ist die Ubertragung folgenden Voltaireschen Verses:
Une invisible main repoussait mes présents. (1022)

Weitere wortliche t'bereinstimmungen mit der franz®&sischen Vor-
lage weist der Orakelspruch (623-636) auf.38 Das Ende des Be-
richts zeigt wieder Selbstdndigkeit Gruzincevs in Einzelziigen,
auch wenn er von den Vorlagen édips Verzicht auf eine Rickkehr
nach Korinth (640 ff.) und seine unglickliche Begegnung mit
den Fremdlingen (649/650) iibernimmt.39

In der folgenden Szene III,3 tritt - wie bei Voltaire (1IV,2)
- der einzige Augenzeuge von Laios' Tod auf. Sein Name Tiresias
geht auf den gleichnamigen Seher bei Sophokles zurlick. Ebenso
ist die Teilnahme Jokastas an dem Gespridch zwischen ihm und
Edip aus dem "07Zdipus tyrannos" ibernommen. Das Motiv der Wei-
gerung des Tiresias, die schreckliche Wahrheit zu enthilllen

(674 ££f.), liegt sowohl bei Sophokles als auch bei Voltaire be-
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reits vor.40 Dasselbe trifft fiir Edips Hinweis auf das Wohl
der Stadt (681/682 und 688) zu.’
habe als Unschuldiger fiir Edips Tat biiRen miissen (707/708).

ist Voltaire nachgebildet.42 Ansonsten trdgt die Szene iiber

weite Strecken Ziige freier Gestaltung durch Gruzincev, wie der

Die Klage des Tiresias, er

Anfang des Gespridchs (653-668), das Erstaunen des Tiresias,
vor Edip zu stehen (669/670), seine Andeutungen vor der Nennung
édips als M8rder des Laios (683 ff.) und vor allem die Reaktion
des Kdnigs auf die erstmals direkt ausgesprochene Beschuldigung
seiner Person (699-702 und 709-716) beweisen. Die Einsicht in
die Schuldhaftigkeit seiner Tat und die sofortige Bereitschaft,
diese zu siihnen, ist ein weiterer wichtiger Zug, der den "Edip-
ear'" von seinen Vorlagen unterscheidet.43
Die SchluBszene des dritten Akts hat zwar die Forderung
édips nach Bestrafung seiner Person (723-728), die RuBerung
von Jokastas Bereitschaft, zur Rettung des Volkes ihr eigenes
Leben zu opfern (729/730), und die entschiedene Ablehnung die-
ses Anerbietens durch den Kénig (735/736) mit Voltaires
"OEdipe" gemeinsam44, ist aber im ilbrigen unabhdngig von den
Vvorlagen gestaltet. Das schon vorher von Edip gezeichnete Bild
wird in der den Akt beschlieBenden Rede des K¥nigs (735-7595)
bestdtigt: Er unterwirft sich dem iiber ihn verhdngten Schick-
sal und der heiligen Ordnung der Gdtter. Da dieser Rede filr die
Einordnung des "Edip-car'" einige Bedeutung zukommt, sei hier
kurz auf sie eingegangen. Sie ist durch folgende bemerkenswer-
te Punkte gekennzeichnet:
1. durch den Jokasta gegeniiber erhobenen Vorwurf, ihre Pflicht
vergessen zu haben und aus Schwidche zu handeln (737-739),
2. durch die Forderung, Schicksalsschlidge geduldig zu ertra-
gen (740-742)%>,
3. durch die perstnliche Bereitschaft zur Siihne flir seine
Tat (743-746),
4. durch die Erkenntnis, daB er zu schlimmsten Taten geboren
sei (7477748148,
5. durch den Willen, noch schlimmere Freveltaten durch seinen
Tod zu verhindern (749-754).

Diese Ausfiihrungen machen deutlich, das8 die zundchst nicht
wichtig scheinende Szene trotz einiger Ubereinstimmungen mit
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Voltaires "0Edipe" in der Charakterisierung des Helden dem
Geist der Sophokleischen Tragddie sehr nahe steht und somit
fir die Erfassung des Wesens von Gruzincevs Tragbddie ganz zen-
trale Bedeutung hat.

4. Akt:

In der ersten Szene des Akts ist der geradezu freudige Ab-
schied édips - denn seine Verbannung bedeutet Rettung fir die
stadt - (769/770)%7, die Herrschaftsiibergabe an Jokasta (773-
776) und die Sendung nach Tiresias (786) Voltaire nachgeahmt.
Ohne Parallele ist dagegen die Anteilnahme der Altesten am
Schicksal des Kbnigs (777, 779, 781/782). Dasselbe gilt fir
die Glicklichpreisung eines von seinen Untertanen geliebten
Herrschers durch Edip (783/784). Dagegen erinnert seine Verban-
nung durch Gétterspruch (761/762) an SOphokles.49 Auch hier
zeigt sich wieder, daS Gruzincev einen ganz anderen Herrscher
zeichnet als Voltaire. Wdhrend sich in der franzdsischen Tra-
gbdie OEdipe stolz auf seine Rettungstat fiir Theben und auf den
Ruhm, der ihm sogar ins Ungliick folgt,50 - leicht mit seinem
Geschick abfindet, nimmt Edip hier ganz bewuBt und in Anerken-
nung der g&ttlichen Ordnung seine Strafe auf sich (765-769),
nachdem er gegen seinen Willen das Verhdngnis iliber seine Stadt

48

heraufbeschworen hat (764).

Die Szene 1V,2, in der die Ankunft eines Boten aus Korinth
gemeldet wird, steht zwar der entsprechenden Szene bei Vol-
taire (IV,4) ndher als der bei Sophokle551, unterscheidet sich
aber von ihr durch das Fehlen der Verabschiedung des Kd&nigs
von der Kb6nigin.

Die dritte Szene, die die endgiiltige Enthiillung von Edips
Schicksal vorbereitet, stimmt in den Grundziigen mit beiden Vor-
lagen iUberein, folgt jedoch in der Darstellung hauptsidchlich
Voltaire. Dies ergibt sich zundchst aus dem Fehlen Jokastas bei
Edips Gesprédch mit dem Botensz, sodann aus dem Umstand, daB
der Bote Ikar heiBt und Edips alter Erzieher ist (792/793).5
Wahrend aber bei Sophokles und bei Voltaire Alter bzw. Krank-

heit als Ursache fir den Tod des Kdnigs von Korinth angegeben

3

werden54, fehlt bei Gruzincev jeglicher Hinweis hierauf. Ganz
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Yhnlich wie bei Sophokles und Voltaire ist Edips erste Reakti-
on auf die Botschaft vom Tode Polibs Triumph iiber das Orakel,
das ihm Vatermord prophezeite (798-801).55 Dagegen scheint

sein Plan, Polib in Korinth ein prachtvolles Denkmal zu er-
richten (807-811), Gruzincevs eigene Erfindung zu sein, wdhrend
die Reaktion des K¥8nigs in den Versen 802, 812/813 und 816
wiederum an Sophoklesse, in den Versen 803/804 aber an Vol-

taire erinnert57

. Das weitere Gesprich zwischen Edip und Ikar
(819 £f.) ist sogar in Einzelheiten der franz&sischen Vorlage
nachgeahmt, ohne aber eine durchgehende, wortgetreue Uberset-
zung 2zu sein.58 So finden sich beispielsweise geringfiligige Um-
stellungen oder Erweiterungen innerhalb des Berichts iber
Edips Aussetzung (848-877) und in der Klage des K&nigs (878-
886) .°°

Auch die vierte Szene des Akts lehnt sich eng an die fran-
z¥sische Tragédie (V,3) an. Die Gemeinsamkeiten beginnen bei
der Funktion der Personen, die édips Schicksal enthiillen: In
beiden Fillen ist Ikar der alte Erzieher Edips, der diesen
einst im Kithdron aufnahm und nach Korinth brachte. Tiresias
(bzw. Phorbas) ist sowohl der einzige Augenzeuge von Laios'
Tod - und als solcher bereits vorher aufgetreten - als auch
der Mann, der Edip als Kind im Kith#ron aussetzte.60 Wdhrend
der Beginn der Szene im "Edip-car'" ausfilhrlicher als im
"OEdipe" Voltaires gestaltet und mit zusdtzlichen Zigen ver-
sehen ist (V. 895-898: Belohnung des Tiresias; V. 899: allge-
meine Klage iiber Edips Scheiden), folgt das dramatische Ge-
sprdch in seinem weiteren Verlauf auch in Einzelheiten, bis-
weilen sogar in wértlichen Entsprechungen, der Vorlage. Zu den
wenigen geringfilgigen Verinderungen geh&rt Edips Angst vor ei-
nem noch schlimmeren Schicksal (918/919), auBerdem die Bestd-
tigung seiner b8sen Vorahnung (921/922) und die Hinauszdgerung
der endgiiltigen Erkenntnis seines Schicksals (928-935), die
entfernt an die gleiche Szene bei Sophokles erinnernt.61 Der
SchluBf wiederum lehnt sich trotz gelegentlich freierer und
ausfilhrlicher Gestaltung eng an Voltaire an.62

Die fiinfte Szene, die Monologszene Edips, ist der entspre-
chenden Szene bei Voltaire (V,4) nachgeahmt. Von dort ist die

schreckliche Erkenntnis seines Schicksals (947/948) und der
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von ihm trotz tugendhaften Lebenswandels begangenen frevelhaf-

ten Taten (950-952) iibernommen.63 Ebenso ist die Klage:

NepostiZima vlast' nesc¢astnym upravljala,
Ot prestuplenija k drugomu provazala.

(953/954)
(Eine unbegreifliche Macht lenkte den unglicklichen,
Geleitete ihn von einem Verbrechen zum anderen.)

Voltaire nachgebildet, wo es heiBt:

Un Dieu, plus'fort que toi vertu m'en tratnait vers le
Crime

" 5 8 5 6 U S S G S NS S S8 S ST eSS S S S S

Et j'étais, malgré moi, dans mon aveuglement,
D'un pouvoir inconnu l'esclave et 1l'instrument.
(1339-1342)

Doch mit Vers 955 wendet sich Gruzincev entschieden von Vol-
taire ab. Nachdem die ersten Verse des Monologs Ausdruck der
Anklage gegen die Gdtter zu sein und nur schwer zu dem bisher
von Edip gezeichneten Bild zu passen schienen, erfolgt nun die
Wende:

1 ja priemlju kazn'! ... i ja pogib ... o strach! (955)

(Doch ich nehme die Strafe an! ... ich bin verloren ...

o Furcht!)

SchlieBlich zeigt den grofien Unterschied 2zu Voltaire in aller
Deutlichkeit folgender Vers:

Gde Z pravosudie, kol' net ego v bogach? (956)

(Wo ist denn Gerechtigkeit, wenn es sie nicht bei den

' Gbttern gibt?)

Dieser Vers, der eine eindeutige Absage an die von aufklire-
rischen Ziigen gekennzeichnete Charakterisierung der Oedipus-
Gestalt bei Voltaire enthalt64, macht deutlich, wie sehr sich
Gruzincev trotz hdufiger, auch wdrtlicher Ube:reinstimmungen
mit dem franzdsischen Dramatiker dem Ansatz nach von ihm unter-
scheidet.

Im weiteren Verlauf hat der Monolcg zwar einige Ziige mit
der franzdsischen Vorlage gemeinsam, wie z.B. die Beschreibung
des sich éffnenden Abgrunds (961}, des toten Laios und seiner
Wunde (966), die Aufforderung édips an den Schatten des Vaters,
ihn doch zu strafen (968/969), und den Anblick der Eumeniden
(970/971)65, ist aber in der Beschreibung des Tartarus und
seiner Bewohner (957-964) sowie der Erscheinung des Laios
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(965-972) und der Rachegdttinnen (973-984) unabhdngig von der
franztsischen Tragédie,.

Wie bei Voltaire (V,5) beginnt die sechste Szene des Akts
damit, daB Jokasta, die auf die Schmerzensausbriche ihres Gat-
ten hin herbeigeeilt ist (985), von diesem unter Hinweis auf
seine Verbrechen zum Fortgehen gedrdngt wird (991). Dagegen,
daB sie ihn als Gatten anredet (993), protestiert Edip ver-
zweifelt (993/994), um ihr sodann mitzuteilen, daB sich das
Orakel in schrecklicher Weise erfiillt habe (996-998).%% ohne
Vorbild dagegen ist am Anfang der Szene Jokastas Vermutung,
die Stunde der Trennung sei gekommen, da Edip von den G8ttern
Verbannung bestimmt sei (986-990), und am Ende ihre Klage iber

ihr Schicksal sowie ihr Wunsch zu sterben (999-1002).6'7

5. Akt:

Eingeleitet wird der fiinfte Akt durch eine kurze Chorszene,
in der der Chor des Volkes i{iber sein Leid klagt und Apollo um
Aufschub der Trennung von Edip bittet (1003-1006). Weder bei
Sophokles68 noch bei Voltaire 148t sich eine entsprechende
Parallele finden.

In der zweiten Szene des Akts iibernimmt Gruzincev von Vol-
taire den Auftritt des Hohenpriesters, der dem Volk von Theben
die Nachricht von der VersbShnung der Gtter und von der Ret-
tung der Stadt bringt (1007 ff.), einige Wendungen aus seiner
Rede und die Bestdtigung seiner Worte durch einen mdchtigen
Donnerschlag.69 Dagegen gestaltet er unabhdngig von den Vor-
lagen die anfidngliche Freude der Altesten (1017), die Ankiindi-
gung von Edips endgiiltigem Abschied (1018/1019), das darauf
folgende Erschrecken der Altesten (1020) und das unheilverkiin-
dende Erscheinen Kreons (1021/1022).

von der dritten Szene an folgt der "fdip-ocar'" in den Grund-
zligen dem "0idipus tyrannos". Wie dort beginnt der Bericht iber
die Vorgdnge im Palaste mit einer Klage, an die sich die Nach-
richt vom Tode Jokastas anschlieBt (1022-1024).7O
delt der russische Dichter dies weit kilrzer ab als sein grie-

Doch han-

chisches Vorbild. AuBerdem wird im "Edip-car'" noch vor dem
durchgehenden Bericht Kreons das Schicksal Edips in dramati-

104



047298

scher Wechselrede angedeutet (1024-1032). Der Bericht selbst
beginnt nicht - wie bei Sophokles - sogleich mit der Schilde-
rung von Jokastas Tod, sondern mit einer allgemeinen Klage
(1037-1040), an die sich ein Anruf an den toten Laios an-
schlie8t (1041-1046). Von der Vorlage unterscheidet sich auch
die Schilderung von Kreons Begenung mit Jokasta, bei der sie
ihm ihren EntschluB 2zu sterben mitteilt (1050-1054), das
Schicksal und die Gdtter bitter anklagt71 und ihn schlieBlich
bittet, sich ihrer Kinder anzunehmen (1059/1060). Dann wird
ihr qualvoller Tod geschildert (1061—1072).72 Der Tod der Un-
schuldigen ist so schrecklich, daB sogar die Gdtteridole (1068)
und Phébus (1073) ergriffen sind. Die Verzweiflung Edips beim
Anblick seiner toten Gattin wird bei Gruzincev verhaltener dar-
gestellt als in der Vorlage, wo Oidipus auf der Suche nach Jo-
kaste rasend durch den Palast stiirmt, um sich dann angeggchts
In

der russischen Tragddie ist der ungliickliche Kbnig zundchst

ihres Todes in tiefster Verzweiflung selbst zu blenden.

stumm vor Entsetzen (1081-1084);: sodann sucht er nach einem

Gegenstand, um sich selbst zu strafen (1087).74 Die Beschrei-

bung seiner Selbstblendung lehnt sich eng an die bei Sophokles
an, die aber ausfihrlicher ist und mehr ins Detail geht.75 So

sind die folgenden Verse:

Zastezkoj, ¢em na nej skrepljalas' bagrjanica,
Glaza svoi pronzil: krov' cCerna potekla,
I vdrug so svjaz'ju Zil istorg ich iz cCela.
(1092-1094)
(Mit einer Spange, von der ihr Purpurmantel zusammenge-
halten wurde,
Durchbohrte er seine Augen: schwarzes Blut strdmte her-

vor,
Und plotzlich riB er sie mitsamt den Bindern aus der

Stirn.)

eindeutig dem "07¢dipus tyrannos" nachgebildet, wo es heiBt:

&noondoac vdp etudtwv xypuvonidtroug

nepdvag an’adtfc, alolv &EeoteAréto,

Goag E€nairoev §pdpa ThvV abrol wdxiwv,
(1268-1270)

und:

cesteaccena eresees QAL Spolb uéiac
SuBpog xdrald 9’atuatrotoc’tréyyeto.
(1278/1279)
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Ebenso weist der SchluB der Szene mit Kreons Hinweis auf die
unablissige Sorge Edips um sein Volk (1097) und mit dem Er-
scheinen des geblendeten Kdénigs (1099) Parallelen zur entspre-
chenden Szene bei Sophokles auf.76
Entscheidende Ziige entlehnt Gruzincev auch in der Szene V,4
von Sophokles. S0 erinnern die Eingangsverse (1101-1103) an
die Klage des Chors in der griechischen Tragc'ﬁdie.77 Ebenso ist
neben Edips Bekenntnis zu seiner Tat (1105) die Rechtfertigung
fiir diese (1106-1108) von dort iibernommen.78

nicht nur blind, sondern noch dazu taub zu sein (1109), und

Auch der Wunsch,

die Apstrophe in den Versen 1111-1113 sind dem "0idipus tyran-
79 SchlieBlich sind der antiken Vorlage auch
noch Edips Klage ilber seine unheilvolle Ehe (1114-116) und sei-

ne Bitte an Kreon, ihm zum Abschied noch einmal seine Kinder
80

nos" nachgebildet.

zu bringen (1117-1119), entnommen,

Frei gestaltet ist von Gruzincev der Beginn der letzten
Szene. Bei der Umarmung seiner Kinder stellt Edip fest, daB
Ismena fehlt (1127). Der Gedanke an ihr Erwachen aus friedli-
chem Schlummer weckt in ihm Mitleid mit ihrem Schicksal (1130-
1134). Das Motiv seiner Sorge, die Kinder seien nun durch sei-
ne Freveltaten fiir immer zur Ehelosigkeit bestimmt (1135-1138
und 1142), findet sich schon bei Sophokles.81 Dagegen fehlt
dort die Erwdhnung der Gotter im vorliegenden Zusammenhang
(1140 und 1145). Auch die Bitte Edips an das Volk, sich mit
Kreon auszusdhnen und ihn als seinen Nachfolger zu unterstiit-
zen (1149/1150), ist Gruzincevs Erfindung.s2 Ein weiteres
Beispiel filr die Eigenstdndigkeit des russischen Dichters bei
der Gestaltung dieser Szene sind die etwas sentimental klin-
genden SchluBworte Edips. Nochmals betont er seine Bereit-
schaft, die Verbannung auf sich zu nehmen (1155/1156). Sodann
bittet er um einen Fihrer (1159-1166) und fleht die Gdtter um
Segen fiir die Stadt an (1167/1168), bevor er endgiltig von sei-
nen Kindern Abschied nimmt (1169/1170).83

wWahrend die Tragbdie des Sophokles mit der Erkenntnis
schlieBt, daB nach dem Beispiel, das das schreckliche Schick-
sal des Oidipus gegeben hat, kein Mensch vor seinem Tode gliick-
lich zu nennen ist84, betonen die moralisierenden SchluBSworte
des Hohenpriesters im "édip—car'" die Bestimmung aller Men-
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schen - der Untergebenen wie auch der Herrscher - in ihrem Le-
ben Leid zu tragen. Zugleich aber geben sie auch die tr&stli-
che Hoffnung, da3 die G&tter sich der Not der Menschen erbar-
men und ihnen nach schweren Zeiten auch wieder "goldene Zei-

ten” senden85

Iz obséich Zizni zol nikto ne iskljuden,
I podannyj, i car' stradat' na svet roZden.
No est' nadezdy lué¢ ... utesStes', celoveki,
Po burjach bogi k nam posljut zlatye veki.
(1171-1174)
(Von den allgemeinen Ubeln des Lebens ist niemand aus-
genommen,
Sowohl Untertan als auch K8nig sind in die Welt gekom-
men, um 2u leiden.
Doch gibt es einen Hoffnungsstrahl ... trdstet euch,
ihr Menschen,
Nach Stirmen werden uns die Gotter gold'ne Zeiten sen-
den.)

5. Zusammenfassung und Auswertung des Vergleichs der Tragddie
"Edip-car'" mit ihren Vorlagen

Wdhrend der Vergleich der Fabeln und der einzelnen Akte so-
wie der Personenvergleich beziliglich des duBeren Aufbaus eine
grBere Ndhe des "Edip—car'" zur Tragddie des Sophokles als zu
der Voltaires ergeben, zeigt der Vergleich der verwendeten
Motive und Zige, daB Gruzincev deren erheblich mehr vom fran-
zdsischen als vom griechischen Dichter Ubernimmt und entspre-
chend gestaltet. Dies hat zur Folge, daB die russische Tra-
gddie auch weit mehr wdrtliche Ubereinstimmungen mit der fran-
z8sischen als mit der griechischen Vorlage aufweist.86 Dennoch
148t die Trag8die andererseits ein solches MaB von Eigenstdn-
digkeit des russischen Dramatikers bei der Gestaltung des
Stoffs (z.B. Einfilhrung neuer und Umstellung ibernommener Sze-
nen, individuelle Gestaltung frei erfundener wie auch entlehn-
ter Motive und Ziige) erkennen, daB eine Charakterisierung des
"Edip-car’'" als Ubertragung oder gar Ubersetzung trotz der be-
trdchtlichen Zahl von wértlichen Anklidngen und Ubereinstimmun-
gen mit den Vorlagen nicht gerechtfertigt ist.

Neben den genannten zahlreichen sprachlichen Ubereinstim-
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mungen hat Gruzincevs Tragddie mit dem keineswegs zu Voltaires
Meisterwerken zdhlenden "OEdipe"87 noch folgende nennenswerte
Zlige gemein: den AbschluB der ersten Enthiillungshandlung noch

vor Eintritt der abschlieSenden Katastropheaa, die besondere

Beriicksichtigung des Volkes89

und das immer wieder festzustel-
lende Bestreben, die der Sophokleischen Tragddie hdufig zum
Vorwurf gemachten Unstimmigkeiten bzw. Unwahrscheinlichkei-
tengo nach Moglichkeit zu beseitigen und dadurch den Anforde-
rungen der Zeit einigermaBen gerecht zu werden. Von den zahl-
reichen Beispielen, die dieses Bestreben erkennen lassen, seien
hier lediglich zwei angefiihrt:
1. Widhrend bei Sophokles nicht einzusehen ist, warum Oidipus
nicht frilher Nachforschungen ilber den Tod des Laios angestellt
hat, findet sich bei Gruzincev in Edips Hinweis auf Jokastas
Leid nach dem Tode ihres Gatten (189/1907 zumindest die Andeu-
tung einer Motivation flir sein Verhalten.
2. Ebenso ist im "Edip-car'" die bei Sophokles nur schwach be-
griindete lange Abwesenheit des einzigen Augenzeugen von Laios'
Tod91
Laios beschuldigt und aus Theben verjagt (219/220).

Wihrend aber Voltaires "OEdipe" sowohl im Hinblick auf sei-

ne dramentechnische Gestaltung92 als auch hinsichtlich seines

93

welt stdrker motiviert: Er wurde vom Volk des Mordes an

geistigen Inhalts erheblich von der Trag&die des Sophokles
abweicht, steht ihr Gruzincevs Tragddie in beidem recht nahe.
So verzichtet der russische Dramatiker auf jede Nebenhandlung
und begniigt sich mit der in der griechischen Vorlage gegebe-
nen fir die attische Tragddie so charakteristischen, fiir das
klassizistische Drama jedoch hdchst ungewdhnlichen Kargheit
der Handlung.94 Auch den Chor, der zwar nur zweimal mit einer
Sprechrolle auftritt, dann aber jeweils eine ganze Szene fiir
sich hat, verwendet Gruzincev in dhnlicher Weise wie Sophok-

les.95

Zudem ilibernimmt er die fiir die antike Tragddie typische,
aber auch im klassizistischen Drama verbreitete Technik des
sukzessiven Auftretens, durch die der Auftritt einer oder
mehrerer Personen angekiindigt oder motiviert wird.96
Wichtiger als diese mehr formalen Ubereinstimmungen ist je-
doch noch die geistige Affinitit des "Edip-ear'" zum "0idipus

tyrannos". Eine solche ist trotz mehrerer von der griechischen
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Vorlage abweichender Ziige in der Charakterisierung Edips und
Jokastas, trotz einiger etwas sentimental wirkender Ziige und
trotz der zahlreichen formalen t/bereinstimmungen mit Voltaires
"OEdipe" ohne jeden Zweifel gegeben. Am deutlichsten findet
sie Ausdruck in der keineswegs fatalistischen, sondern ganz
bewuBten, willigen Unterwerfung des Helden unter die ewig giil-
tige Ordnung der Gotter und in der Haltung, in der er sein
Schicksal annimt und tragt.

Als abschlieBendes Ergebnis der Untersuchung und des Ver-
gleichs mit den Vorlagen ist festzuhalten, das8 der "édip—car'",
der neben zahlreichen Entlehnungen aus der griechischen und aus
der franz®sischen Vorlage iiber weite Strecken auch Ziige freier
und individueller Gestaltung durch Gruzincev aufweist, auch
bei Beriicksichtigung aller - zweifelsohne vorhandenen - Schwa-
chen als ungewdhnlich gelungenes Beispiel fur den Versuch einer

Wiederbelebung der antiken Tragddie im Klassizismus gewertet
werden darf.
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IV. “ITRAKLIDY ILI SPASENNYE AFINY"
A. UNTERSUCHUNG DER TRAGODIE
1. Fabel der Tragddie und ihre Quelle

Geflihrt vom greisen Iol, dem ehemaligen Kampfgefdhrten des
Herakles, suchen die verwaisten Kinder des Helden, Artemida
und Iraklid, im Zeustempel auf athenischem Boden Zuflucht vor
den stindigen Nachstellungen Erisfejs, des Kénigs von Argos.
Durch entschlossenes Eingreifen vereitelt Akamas, ein Verwand-
ter des Kdénigs Demofont von Athen, den Versuch von Erisfejs
Gesandtem Orsidon, die Kinder gewaltsam fortzuschleppen (1.Akt)

Trotz schwerer Kriegsdrohungen von seiten Orsidons zeigt
sich Demofont, den die Nachricht von einer Prohezeiung kommen-
den Unheils und von dadurch hervorgerufener Unruhe im Volk zum
Opfer in den Tempel ruft, fest entschlossen, die Herakliden
z2u schiltzen. (2. Akt)

Als Artemida erfdhrt, daB das drohende Unheil einer alten
Prophezeiung zufolge nur durch die Opferung einer Jungfrau aus
beriihmten Geschlecht abzuwenden ist, bietet sie sich selbst
als Opfer an, um ihren Bruder Iraklid und Athen vor dem be-
reits anriickenden Feind zu retten. (3. Akt)

Vergeblich sucht Iraklid, seine Schwester von ihrem Ent-
schluB abzubringen. Nach der Opferung Artemidas zieht er zusam-
men mit Iol voller Rachedurst in den Kampf. (4. Akt)

Nach der fiir die Athener siegreich verlaufenen Schlacht vor
Demofont gefilhrt, stirbt der von Iol im Zweikampf besiegte und
schwer verwundete ﬁrisfej. (5. Akt)

Die Fabel ist in den Grundziigen nach der Tragddie "Heraklei-
dai" des Euripides gestaltet. Ihr liegt "eine Sage aus Athens
legendérer Vergangenheit"1 zugrunde, die in verschiedenen Ver-
sionen ilberliefert ist.2 Wie schon bei den Tragddien "Elektra
7 Oresgt" und “édip—car’" handelt es sich also auch im vorlie-
genden Fall um keine vom russischen Dichter frei konstruierte
Fabel.




2. Grundzige der Tragddie

In der Tragddie "Iraklidy 2li Spasennye Afiny"3 griff Gru-
zincev ebenso wie in den schon behandelten Trag&dien auf einen
Stoff zurilck, den bereits einer der drei groBen griechischen
Tragiker gestaltet hatte. Wdhrend aber der "Elektra"- und der
"O0tdipus"-~-Stoff zu den am hdufigsten gestalteten Tragddien-
stoffen {iberhaupt z&hlen, haben die "Herakletdai" im Gegen-
satz zu zahlreichen anderen Tragbdien des Euripides kaum nen-
nenswerte Nachahmung gefunden.4 Dies erkldrt auch, warum der
russische Dichter bei der Gestaltung des wenig bekannten
Stoffs - soweit erkennbar - nur auf die griechische Tragd&die
zurlickgriff und nicht wie in den beiden anderen Fidllen noch zu-
sdtzlich eine franzdsische klassizistische Tragddie als Vor-
lage benutzte.S

Die Konstellation der Hauptpersonen weist insofern eine Be-
sonderheit auf, als deren Rollen nicht auf Spiel und Gegen-
spiel verteilt sind. Artemida und Iraklid sind ebenso wie Iol
Vertreter des Spiels. Dies gilt auch mit einigen, durch seine
besondere Stellung als K8nig eines anderen Volkes bedingten
Abstrichen fiir Demofont. Ihnen stehen mit Erisfej und seinem
Gesandten Orsidon nur Nebenpersonen mit einer sehr begrenzten
Zahl von Auftritten feindlich gegeniilber. Da sie nur als Werk-
zeuge der Gdtter fungieren, geht das Gegenspiel letztlich von
diesen aus,

Damit ist zugleich die Besonderheit des tragischen Ansatzes
angedeutet: Die Tragik kommt aus der Sphire der G8tter. Alte
Orakelspriiche verlangen zur Rettung Athens vor den Truppen
Erisfejs das Opfer einer Jungfrau aus beriilhmten Geschlecht. Da
Demofont nicht bereit ist, eine Tochter seiner Stadt zu opfern,
bleibt nur der Opfertod Artemidas. Der gegebene Konflikt ist
also nicht beizulegen. Der schlieBlich doch noch vers$hnliche
Ausgang mit dem Sieqg liber die Feinde wird erst durch Artemidas
Opferung méglich.

11



00047298

3. Systematische Analyse

Nachdem mit der Darstellung der Fabel und mit der Beschrei-
bung der Grundzilge zundchst einmal die Grundlage fiir die Be-
stimmung der Trag&die gegeben ist, soll die nun folgende syste-
matische Analyse und Bestimmung der Akte Aufschlus iber die
Struktur der Handlung sowie iiber die verwendeten Kompositions-
elemente geben und somit weiteres Material fiir eine ndhere
Charakterisierung der Tragdie liefern.

1. Akt:

Der erste Akt liefert mit der "Einfiihrung in die sachlichen
und persdnlichen Verhdltnisse der zu erwartenden dramatischen
Verwicklung" in der Exposition6 die Basis des Konflikts. Er
148t sich in zwei hinsichtlich ihrer kompositionellen Funktion
eigenstédndige Abschnitte unterteilen:

1. In einem Gespridch zwischen den Kindern des Herakles und
ihrem greisen Freund und Beschiitzer Icl wird neben der
Ausgangssituation die der Handlung vorausgehende Vorfabel
mitgeteilt:

I,1 Iols Darstellung der rachsiichtigen Nachstellungen

Erisfejs

Mit Iol, Artemida und Iraklid werden drei Hauptpersonen un-

mittelbar eingefiihrt; die vierte, Demofont, wird durch Iols

knappe Charakterisierung mittelbar vorgestellt. Dariiber
hinaus ist in der Darstellung des Verhdltnisses zwischen
den Verfolgten und den Verfolgern der Ansatz des bis zum

SchluB der Tragtdie wirksamen Konflikts gegeben.

2. Der zuvor angedeutete Konflikt nimmt mit dem Auftritt
Orsidons, eines Vertreters des Gegenspiels, konkrete Form
an, um anschlieBend durch das Eingreifen des Akamas so-
gleich eine Erweiterung zu erfahren:

I,2 Versuch Orsidons, Iol und die Herakliden gefangen fort-

zuschleppen

I,3 Vereitelung von Orsidons Vorhaben durch das entschlosse-

ne Eingreifen des Akamas

Bereits beim ersten Auftreten Orsidons kommt es zur offenen
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Konfrontation. Im letzten Augenblick werden die Verfolgten
durch das Eingreifen des Akamas aus der drohenden Gefahr
gerettet. Als Verwandter Demofonts, des Kbnigs von Athen,
und als Befehlshaber von dessen Truppen vertritt er die
Seite, von der die Verfolgten Schutz erhoffen und auch er-
langen. Durch die Kriegsdrohungen Orsidons und durch die
Betonung der Kampfbereitschaft Athens von seiten des Akamas
wird der in I,1 angelegte und in I,2 offen zutage getretene
Konflikt erweitert und gleichzeitig kompliziert.

Der erste Akt bietet somit nicht nur die Einfihrung in die
Ausgangssituation, sondern dariiber hinaus neben der Darlegung
der Vorgeschichte auch den Ansatz und bereits eine Komplizie-
rung des Konflikts. Mit Ausnahme von Demofont und Erisfej, der
erst im letzten Akt in Erscheinung tritt, sind alle handelnden
Personen der Tragbdie auf der Bihne vorgestellt.

2. Akt:

Der zweite Akt, der eindeutig von der Person Demofonts be-
herrscht wird, 148t sich inhaltlich in zwei Gruppen von Szenen
einteilen:

1. Die erste Gruppe hat die Zuriickweisung von Orsidons Forde-
rung durch Demofont und ihre unmittelbaren Auswirkungen
(Anordnung von Kampfvorbereitungen durch Demofont, Dankrede
Iols) zum Gegenstand:

II,1 Entschiedene Absage Demofonts an Orsidon

II,2 Iols Dank an Demofont fiir den gewdhrten Schutz

Mit Demofont wird die letzte Hauptperson eingefiihrt. Zu-

gleich nimmt der bereits in der Auseinandersetzung 2zwischen

Akamas und Orsidon angedeutete Konflikt zwischen Demofont

und Erisfej konkrete Form an7, so daB eine friedliche Bei-

legung kaum noch m¥églich ist. Der Grundkonflikt scheint da-
mit ein wenig verschoben zu sein, der Hauptakzent nun auf
dem letztgenannten Teilkonflikt zu liegen.

2. Im Mittelpunkt der zweiten Gruppe steht die Nachricht von
unheilverkiindenden Orakelspriichen, die das Schicksal Iols
und der Herakliden erneut hBchst ungewiB erscheinen l#Bt:
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II,3 Bericht der Kriegers von der durch unheilverkiindende
Prophezeiungen hervorgerufenen Unruhe im Volke
II,4 Verzweifelte Klage Iols
Verbunden mit dem plétzlichen Umschlag von Freude und Zuver-
sicht in Angst vor erneuter Bedrohung ist die Andeutung
eines weiteren auf die Verfolgten bezogenen Konflikts, der
im unergriindlichen RatschluB der G&tter begriindet ist. Der
in der Verfolgung der Herakliden durch Erisfej sichtbar
werdende Konflikt ist letzlich nur ein Teilaspekt bzw. eine
konkrete Ausformung dieses auf hdherer Ebene angelegten
Konflikts.8 Mit der Forderung der Priester nach Vertreibung
der Schutzflehenden aus der Stadt (II,3) ist sogleich der
Ansatz zu seiner Komplizierung gegeben. Zwar sucht Demofont
die Bedrohten unter Hinweis auf Opfer und Gebete, die die
neue Gefahr abwenden sollen, zu trdsten, doch zeigt die un-
mittelbar folgende Klage Iols, wie gering die Hoffnung der
Verfolgten ist.
Formal sind beide Szenengruppen dhnlich aufgebaut: Einer
Bedrohung der Schutzsuchenden und der Stadt Athen, die ihnen
diesen Schutz gewdhrt, folgt jeweils eine beruhigende Stel-
lungnahme Demofonts, auf die Iol (einmal in freudiger, beim
zweiten Mal in verzweifelter Form) dann Bezug nimmt.

Neben der Aktualisierung bzw. Komplizierung der zuvor schon
angedeuteten oder offen zutage getretenen Konflikte liefert
der zweite Akt mit dem Hinweis auf die unheilverkiindenden Ora-
kelspriiche die Grundlage fiir die Handlung der beiden folgenden
Akte.9
ndchst noch die Mdglichkeit eines Auswegs gegeben zu sein
scheint, ist der hier angedeutete Konflikt doch nicht beizule-

Auch wenn nach Demofonts Hinweis auf Opfer und Gebet zu-

gen.

3. Akt:

Der dritte Akt schlieBt unmittelbar an die zweite Szenen-

gruppe des vornergehenden Axts an, d.h. er setzt die mit dem
Bericht des Kriegers (II,3) beginnende "Kernhandlung" fort, in
der die Bedrohung der Herakliden von seiten der G&tter bestim-
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mend ist. Wieder lassen sich zwei Gruppen von Szenen unter-

scheiden:

1.

Im Mittelpunkt der ersten Gruppe steht die Nachricht Demo-
fonts, daB alte Orakel das Opfer einer Jungfrau aus be-
rilhmtem Geschlecht verlangen, sowie die Auswirkung dieser
unheilvollen Botschaft auf Iol:
III,1 Demofonts Bericht von der Versammlung des Volks am
Altar und von der unheilvollen Forderung alter Orakel
III,2 Gebet und Klage Iols (Monolog)
Die schon im Bericht des Kriegers (II,3) angedeutete Gefahr
fdr die Schutzsuchenden nimmt durch Demofonts Worte konkre-
te Form an: Alte Orakel fordern das Opfer einer Heldenjung-
frau; Demofont ist aber nicht bereit, seine eigene Tochter
oder die eines Untergebenen zu opfern. Die Lage spitzt sich
infolgedessen in héchst bedrohlicher Weise zu, da die Ret-
tung Athens nur auf Kosten der Herakliden mdglich scheint.
Die zweite Gruppe steht ganz im Zeichen von Artemidas Ent-
schluB8, durch das Opfer ihres Lebens Athen und ihren Bruder
Iraklid zu retten‘o:
III,3 Artemidas EntschluB, sich als das von den Orakeln ge-
forderte Opfer darzubringen
II1I1,4 Nachricht vom Kampfbeginn und Aufforderung zum Verlas-
sen der Stadt durch den Krieger11
In Artemidas heroischem EntschluB12, sich selbst als Opfer
anzubieten, findet die durch die Nachrichten von den Ora-
kelspriichen initiierte Handlung ihre Fortsetzung. Unmittel-
bar darauf erreicht sie - ebenfalls noch in dieser mit 131
Versen ldngsten Szene der Tragddie (III,3) - in der Ausein-
andersetzung zwischen Iol und Artemida bereits ihren ersten
Hhepunkt. Da der Greis dem Willen des jungen Midchens kei-
nen nennenswerten Widerstand entgegenzusetzen vermag,
scheint dessen Tod besiegelt. Entscheidendes vermag daran
auch der folgende Bericht bzw. die Aufforderung des Krie-
gers, die Stadt zu verlassen, nicht zu &ndern.
Die kurze Szene II,4 hat im Hinblick auf die Komposition der
Tragbdie zweierlei Funktion: Einmal bezieht sie durch den
Bericht des Kriegers die verdeckte Handlung in das Bithnen-
geschehen mit ein und verbindet gleichzeitiq die etwas in
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den Hintergrund geriickte "Rahmenhandlung" mit der nun be-
herrschenden "Kernhandlung”, zum anderen leitet sie unmit-
telbar zur Handlung des vierten Akts ilber.

Mit der Fortsetzung der durch die Orakelspriiche bestimmten
Handlung liefert der dritte Akt die Basis filr das Geschehen im
vierten Akt. Beide Akte sind nicht nur thematisch, sondern
auch formal aufs engste miteinander verbunden, wie die Vertei-
lung der nur durch die Szene III,4 voneinander getrennten eng
zusammengehdrenden und nach dem Prinzip der Steigerung angeleg-
ten H8hepunkte auf den zweiten Teil des dritten und den Beginn
des vierten Akts deutlich erkennen ldst.

4, Akt:

Der vierte Akt bringt zunidchst die Fortfiilhrung der "Kern-
handlung” und nach deren AbschluB die Riickkehr zur "Rahmen-
handlung". Dies ldBt eine Unterteilung des Akts in zwei Ab-
schnitte gerechtfertigt erscheinen:

1. Der erste Abschnitt wird von der um Artemidas Opfertod
konstruierten Handlung bestimmt. Diese findet nach dem
HShepunkt in der Auseinandersetzung mit Iraklid, der unmit-~
telbar damit verbundenen Peripetie und der rasch folgenden
Katastrophe ihren AbschluB8 in Demofonts Bericht vom Vollzug
der Opferung.

IV,1 Uberwindung von Iraklids Widerstand und Vorbereitung

zur Opferung Artemidas

IV,2 Erneutes Aufbegehren und schlieflich Zusammenbruch

Iraklids

IV,3 Bericht Demofonts vom Opfertode Artemidas

Im Mittelpunkt des Geschehens steht Iraklid, der sich heftig

gegen den EntschluB seiner Schwester, sich fir den Bruder

und die Stadt Athen zu opfern auflehnt.13 Die durch seinen

Widerstand hervorgerufene Auseinandersetzung mit Iol und

Artemida (IV,1), die - wie bereits erwdhnt - den H8hepunkt

der "Kernhandlung" darstellt, bringt noch einmal eine Ver-

wicklung, die aber sogleich ihre Aufl&sung findet: Scheint
zundchst Iraklids Aufbegehren die Durchfiihrung von Artemidas
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Plan noch 2zu gefdhrden, so steht ihr nach der recht bald
erfolgenden Aufgabe seines Widerstands14 nichts mehr im We-
ge. Obwohl die durch Iraklids leidenschaftliches Aufbegeh-
ren gegebenen Mdglichkeiten fiir eine dramatische Gestaltung
der Szene IV,1 bei weitem nicht voll genutzt sind‘s, gehdrt
diese mit 124 Versen zweitldngste Szene aufgrund der in ihr
stattfindenden Auseinandersetzung dennoch zu den dramatisch
wirkungsvollsten der Tragddie. Ahnliches gilt fiir die Szene
IV,2, deren Handlung sich parallel zur gleichzeitig hinter
der Bilhne stattfindenden Opferung Artemidas abspielt.16 Die
intensive Beschidftigung Iraklids mit diesem Geschehen und
vor allem die Beschreibung seiner Vision integrieren diese
verdeckte Handlung in besonders plastischer Weise unmittel-
bar in das Bﬁhnengeschehen.17 Mit Artemidas Opfertod, von
dem Demofont in 1V,3 ausfiihrlich berichtet, ist der Forde-
rung der Orakel Geniilge getan und die Voraussetzung fiir einen
doch noch gliicklichen Ausgang gegeben. Zugleich ist damit
die durch sie initiierte und vorangetriebene Handlung abge-
schlossen.
Vvom ersten Abschnitt weitgehend unabhdngig ist die SchluB-
szene des Akts, die nach AbschluB der "Kernhandlung" wieder
zur "Rahmenhandlung" zuriickfilhrt, zu dem Geschehen also, in
dessen Mittelpunkt die Verfolgung der Herakliden durch
Erisfej und die damit verbundene Bedrohung Athens steht:
IV,4 Iols und Iraklids Vorbereitungen zur Teilnahme an der
Schlacht gegen die Truppen Erisfejs

Die im zweiten Akt angelegte Handlung, die um die von den

Gbttern ausgehende Bedrohung der Herakles-Kinder konstruiert
ist, findet im vierten Akt liber die rasch aufeinanderfolgenden
Stationen "HoOhepunkt", "Peripetie" und "KatastrOphe“18 ihren
aAbschluB. Darilber hinaus ist mit der Uberleitung zur "Rahmen-
handlung” in der SchluBszene des Akts die Basis fiir die Hand-
lung des fiinften Akts gegeben.
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5. Akt:

Der iiberwiegend aus Berichten iliber den Verlauf der von Athen

siegreich beendeten Schlacht und aus didaktischen Partien be-
stehende, Uberaus handlungsarme fiinfte Akt fiihrt die in der
letzten Szene des vierten Akts erneut einsetzende "Rahmenhand-

lung" fort und bringt mit dem Tod Erisfejs die Aufl&sung des

in dieser Handlung angelegten Konflikts. Wie schon die vorher-
gehenden Akte ldBt sich auch dieser in zwei Abschnitte eintei-
len:

1.

Im Mittelpunkt des ersten Abschnitts stehen Berichte wvom

Kampfgeschehen:

V,1 Unterrichtung des Volkes iiber den Sieg Athens durch De-
mofont '

V,2 Bericht des Akamas vom Schlachtverlauf und von den Hel-
dentaten Iols und Iraklids

In der sehr allgemein gehaltenen, lediglich das Ergebnis des

Kampfes konstatierenden Nachricht Demofonts und vor allem im

sehr detaillierten Bericht des Akamas wird das auf der Bilhne

nicht darstellbare19

Geschehen auf dem Schlachtfeld, das die endgiiltige LGsung

herbeifihrt, mittelbar vorgestellt.z0

Gleichzeitig stellt der Bericht von den Heldentaten Iols und

, aber fir die Handlung entscheidende

Iraklids, insbesondere aber von der Verwundung und Gefangen-
nahme Erisfejs, eine Verbindung zur Eingangssituation der
Tragtdie her, die ebenfalls durch den Konflikt zwischen dem
Konig von Argos und den von ihm verfolgten Herakliden sowie
ihrem Fihrer bestimmt ist.21
Weitgehend unabhdngig vom vorhergehenden Abschnitt ist die
epilogartig wirkende SchluBszene, die neben didaktischen
Partien die Darstellung von Erisfejs Tod auf der Biihne ent-
hdlt:
V,3 (letzte Szene} Rechtfertigung und schlieflich Tod Eris-
fejs
Da die Entscheidung bereits auf dem Schlachtfeld gefallen
ist, liefert diese Szene keinen unmittelbaren Beitrag zur
Handlung. Der Tod érisfejs auf der Bilhne hat daher eine an-

dere Funktion zu erfiillen. Sie ist vorwiegend kompositionel-
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ler Art: Durch den sichtbaren Tod ﬁrisfejs ist einmal Gele-~
genheit gegeben, umfangreiche didaktische Partien unmittel-
bar in die Handlung einzubauen, zum anderen wird die im
ersten Akt angelangte "Rahmenhandlung" abgerundet. Zugleich
wird die nachteilige Wirkung eines nur aus Berichten beste-
henden, jeglicher Handlung entbehrenden SchluBakts vermie-
den. Dariiber hinaus unterstreicht der sichtbare Untergang
des Gegners den fiir Iol und Iraklid wie fiir Athen gilinstigen
Ausgang der Auseinandersetzung mit dem Feind.

Somit bringt der fiinfte Akt mit dem Sieg Athens und dem Un-
tergang Erisfejs die von den Orakeln fiir die Opferung einer
Jungfrau aus beriihmten Geschlecht in Aussicht gestellte Rettung
der Stadt. Der Opfertod Artemidas, der die Katastrophe der
"Kernhandlung" darstellt, erweist sich als Voraussetzung und
zugleich als Garant fir den versthnlichen Ausgang. Im Triumph
der schwachen, sympatischen Seite liber das b&se Prinzip findet
der im ersten Akt angelegte Konflikt der "Rahmenhandlung" sei-
ne Aufltisung.22

4. Systematische Ausdeutung

Die systematische Analyse der Komposition und Funktion der
einzelnen Akte hat bereits einige Besonderheiten hinsichtlich
der Struktur der Tragddie ergeben. Im folgenden gilt es nun,
die Ergebnisse dieser Analyse auszuwerten und durch weitere
systematische Aspekte zu ergdnzen, um zu einer niheren Be-
stimmung der Eigenart der Tragddie zu gelangen.

a) Schema der Bestimmung der Akte

Wie schon die Analyse der Akte erkennen lieB, ist der Bau
der Tragddie "Iraklidy ili Spasennye Afiny" recht kompliziert:
Die um drei Teilkonflikte konstruierte Handlung setzt sich aus
zwei eigenstdndigen, formal in sich sehr geschlossenen, jedoch
eng miteinander verwobenen Handlungsstrdngen, der "Rahmenhand-
lung"” und der "Kernhandlung", zusammen. Bestimmend fiir den
ersten Handlungsstrang ist einmal der in der Ausgangssituation
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bereits bestehende Konflikt zwischen den Schutzflehenden und
ihrem durch Orsidon vertretenen Verfolger Erisfej sowie der
latent schon lange vorher existente, aber erst durch die Auf-
nahme der Verfolgten unter den Schutz Athens aktualisierte Kon-
flikt zwischen Demofont und Erisfej. Der erstgenannte Konflikt
erfdhrt unmittelbar nach dem Ansatz noch im ersten Akt eine
Komplizierung. In der Folge verschmilzt er mit dem zweiten,
zwar ebenfalls im ersten Akt angedeuteten, aber erst 2zu Beginn
des zweiten Akts offen zutage tretenden Konflikt, weil Demofont
die Sache der Verfolgten zu seiner eigenen macht. Beide Kon-
flikte werden erst im flinften Akt aufgeldst. Der zweite Hand-
lungsstrang wird von dem zwischen den Herakliden und den G&t-
tern bestehenden Konflikt, der in den Forderungen der Orakel
sichtbaren Ausdruck findet, bestimmt. Dieser im zweiten Akt an-
gelegte Konflikt erfdhrt im Verlauf des dritten und zu Beginn
des vierten Akts eine Komplizierung, um schlieflich noch im
gleichen Akt seine Aufldsung im Untergang der Heldin zu finden.
Hinsichtlich der Stellung der Akte zueinander l&dgt sich
folgendes in den Details etwas ungewdhnliche Schema aufstellen:

I Exposition (Exposition der "Rahmenhandlung" -

1. Stufe der Verwicklung der "Rahmen-
handlung")

ITI Verwicklung (2. Stufe der Verwicklung der "Rahmen-
handlung"” - Exposition der "Kernhand-
lung")

IIT HShepunkt der (1. Stufe der Verwicklung der "Kernhand-

Verwicklung23 lung")

Iv Peripetie24 (Hohepunkt der Verwicklung und Kata-
strophe der "Kernhandlung")

\' L&sung (Lbsung der "Rahmenhandlung")

b) Stellung der Exposition

Der komplizierte Bau der Tragtdie findet auch in Form und
Anlage der Exposition seinen Niederschlag. Die verschiedenen
Konflikte und die von ihnen geprigten Handlungsstr&dnge werden
jeweils durch Darlegungen mit Expositionscharakter eingefiihrt.
Die eigentliche Exposition, die 2zu Beginn der Tragddie die ge-
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gebene Ausgangssituation, die Grundkonstellation der Personen
und den zwischen den Verfolgten und ihrem Verfolger bestehenden
Konflikt wvorstellt, umfagt die erste Szene des ersten Akts.
Unmittelbar darauf setzt bereits die dramatische Handlung ein,

Weitgehend unabhdngig von dieser kurzen und recht geschlos-
senen Exposition sind im folgenden die Darlegungen von Orsidon
und Akamas in I,3 sowie von Orsidon und Demofont in II,1, die
Aufschlug lber die bestehende politische Lage bzw. ihre Vorge-
schichte geben und den Konflikt zwischen Demofont und érisfej
iiber den durch die Aufnahme der Schutzflehenden gegebenen kon-
kreten Anla8 hinaus begriinden.

Ohne direkt erkennbaren Zusammenhang mit diesen beiden Expo-
sitionsteilen setzt die um den Opfertod Artemidas konstruierte
Handlung ein. Sie hat ihren Ausgangspunkt in unheilverkiinden-
den Orakelspriichen aus alter Zeit, die erst durch die Berichte
des Kriegers in II,3 und Demofonts in III,1 in die Handlung
einbezogen werden.

DaB8 sich die Exposition idber den ersten Akt hinaus (im vor-
liegenden Fall sogar bis in die erste Szene des dritten Akts)
erstreckt, ist an sich nicht ungewdhnlich. Die Besonderheit
liegt hier vielmehr darin, daB nicht die zu Beginn der Tragb-
die angelegte Exposition durch ndhere Bestimmungen oder Ergdn-
zungen, die die dort vorgestellte und behandelte Thematik un-
mittelbar betreffen, erweitert wird, sondern weitgehend selb-
stdndige, nicht direkt aufeinander aufbauende Expositionsteile
eingefihrt werden, die jeweils neue Handlungsstridnge initiieren.

¢c) Handlungstyp der Tragddie

Wie schon erwdhnt, besteht die Tragtdie "Iraklidy il7 Spa-
sennye Afiny" aus zwei formal recht geschleossenen, aber eng
miteinander verwobenen Handlungsstrédngen. Der Grund fiir die
Aufspaltung der Handlung ist nicht in der Konstellation der
Personen, sondern im direkten Eingreifen der Gdtter - in Ge-
stalt unheilkiindender, das Opfer einer Jungfrau fordernder Ora-
kelspriiche - zu suchen. Der erste Handlungsstrang, die "Rahmen-
handlung", hat die Verfolgung Iols und der Herakliden durch
Erisfej und die durch die Aufnahme der Verfolgten in Athen aus-
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geldste Auseinandersetzung zwischen Demofont und dem K&nig von
Argos zum Gegenstand. Der zweite Handlungsstrang, die "Kern-
handlung", ist um den Opfertod Artemidas konstruiert, durch
den der Forderung der Orakel Geniige getan wird. Zusammengehal-
ten werden die beiden Handlungsteile durch die ihnen gemeinsa-
me Bedrohung der Herakliden. {berdies ist deren Verfolgung
durch Erisfej ebenso wie die in den Orakelspriichen zum Ausdruck
kommende Bedrohung durch die Unsterblichen letztlich nur ein
Teilaspekt des weit umfassenderen, ewig wdhrenden Konflikts
zwischen Gottern und Menschen.25 Wie eng diese inhaltliche Ver-
knipfung der beiden Handlungsteile ist, macht der Umstand deut-
lich, daB der Ausgang der "Rahmenhandlung" von der Entwicklung
der "Kernhandlung" abhédngig ist.26 Dariiber hinaus 1l&8t auch der
duBere Bau der Trag8die das Bestreben des Dichters erkennen,
die beiden formal selbstidndigen und in sich geschlossenen Hand-
lungen27 eng miteinander zu verbinden. So ist die sehr kompak-
te "Kernhandlung", die im Mittelteil der Tragbdie die "Rahmen-
handlung" von der Bilhne verdridngt, mit dieser sowohl durch De-
mofonts Nachricht vom Aufmarsch der Feinde (III,?1) und durch
die Meldung des Kriegers vom Beginn der Kampfhandlungen (III,4)
als auch durch den unmittelbaren Ubergang Demofonts vom Bericht
iiber Artemidas Opfertod zu seinem Vorhaben, in die Schlacht zu
ziehen (am Ende von 1IV,3), verbunden.

Da auBerdem das ungeteilte Interesse und Mitleid des Zu-
schauers widhrend des gesamten Verlaufs der Tragdédie dem Schick-
sal der Schutzflehenden gilt, bleibt die Einheit der Handlung
bei all ihrer Vielschichtigkeit doch gewahrt.28

Die ungewdhnlich umfangreiche AuBenhandlung, die vor allem
durch das Zuriicktreten der "Rahmenhandlung"” im Mittelteil der
Tragddie und durch ihren besonderen Charakter (kriegerische
Auseinandersetzungen) bedingt ist, macht eine betrdchtliche An-
zahl von Nachrichten und Berichten erforderlich, die sie in
das parallel verlaufende Biihnengeschehen einbeziehen. Solche
Nachrichten und Berichte kennzeichnen ein Drittel aller Szenen

(6 von 18)., Im einzelnen handelt es sich um folgende:

II,3 Bericht des Kriegers iber die durch unheilkiinden-
de Orakelspriiche hervorgerufene Unruhe im Volke
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IT1I,1 Demofonts Bericht iliber die unheilverheigenden
Orakelspriiche

ITII,4 Nachricht des Kriegers vom Kampfbeginn

v,3 Bericht Demofonts iliber den OQOpfertod Artemidas

v, Nachricht Demofonts vom Sieg iUber die Feinde

v,2 Bericht des Akamas {iber den Schlachtverlauf

Wie im ersten Teil der Tragddie die Auftritte von Orsidon
(r,2), Akamas (I,3) und Demofont (II,1), so schaffen auch die
Meldungen und Berichte meist neue Situationen und treiben so-
mit die Handlung voran. Diese ist also weniger durch den tragi-
schen Konflikt einer oder mehrerer Personen29 als vielmehr
durch objektiv bestehende Konflikte bestimmt. Ihre dramati-
schen Hbhepunkte liegen im ersten und vierten Akt. Insgesamt
ist der Charakter der Bihnenhandlung jedoch vorwiegend statisch.
Dies findet auBer in der betrdchtlichen Anzahl von Meldungen
und Berichten in einer Reihe von elegischen Klagen und vor al-
lem im Fehlen gr&Berer Verwicklungen Ausdruck.

d) Zahl und Konstellation der Personen

Mit sieben handelnden Personen weist die Tragddie keine
nennenswerte Abweichung von der in der klassizistischen Tragb-
die iiblichen Zahl auf. Neben diesen sieben Personen treten
noch Wachen, Krieger und das Volk auf.30

Als Hauptpersonen sind Artemida, Iraklid, Iol und Demofont
zu bezeichnen, auch wenn ihre Rollen von unterschiedlichem Ge-
wicht und Umfang sind. Widhrend die Rollen Artemidas und Irak-
lids fast ausschlieBlich auf die "Kernhandlung" beschrénkt
sind, nehmen Demofont und Iol, der als einzige der handelnden
Personen in allen finf Akten auftritt, dariber hinaus auch in
der "Rahmenhandlung" einen wichtigen Platz ein.

Nebenpersonen sind Erisfej und - aufgrund ihres direkten
Eingreifens in den Gang der Handlung - Orsidon und Akamas.31
Sieht man von den beiden F&dllen ab, in denen Krieger in der
Botenrolle auftreten, so nehmen diese, die Wachen und das Volk
keinerlei EinfluB auf die Handlung.

Die Botenrolle wird mit Ausnahme der beiden genannten Fidlle,

in denen sie Kriegern ilibertragen ist, von den handelnden Per-

123



00047298

sonen ilbernommen.32 Die Rolle des Vertrauten fehlt gdnzlich.

Hinsichtlich der Personenkonstellation ergibt sich folgen-
des Bild:

Die handelnden Personen der Tragtdie gehdren drei verschie-
denen Gruppen an. Die erste setzt sich aus Artemida und Iraklid
sowie ihrem Fihrer und Beschiitzer Iol zusammen. Sie verbindet
auBer persdnlichen Banden die gemeinsame Bedrohung und Verfol-
gung durch ﬁrisfej. Die zweite, zu Beginn der Trag&die noch
nicht in die Auseinandersetzung zwischen Verfolgten und Ver-
folgern einbezogene Gruppe bilden Demofont, der Kdénig von
Athen, und der ihm zugeordnete Akamas. Obwohl sie durch die
freundliche Aufnahme und Verteidiqung der Verfolgten eindeutig
deren Partei ergreifen und dadurch in offene Konfrontation mit
Erisfej treten, bewahren sie insofern ihre Sonderstellung, als
ihr Hauptinteresse nach wie vor dem Wohle Athens und seiner
Blirger gilt. Die dritte Gruppe schlieBlich bilden Erisfej, der
Kénig von Argos, und der ihm zugeordnete Orsidon. Sie stehen
den beiden erstgenannten Personengruppen eindeutig feindlich
gegeniber, setzen sich also stark von ihnen ab.

Die Besonderheit der Personenkonstellation liegt nicht in
ihrem &duBeren Erscheinungsbild, sondern ist in der Funktion
der einzelnen Personen und Personengruppen innerhalb der Tra-
gddie begriindet. Wdhrend sich liblicherweise Spiel und Gegen-
spiel auf die Hauptpersonen verteilen, wird in der vorliegen-
den Tragtdie das Spiel zwar von den Hauptpersonen, das Gegen-
spiel aber nur von Nebenpersonen vertreten. Letzteres be-
schridankt sich fast ausschlieBlich auf die verdeckte Handlung,
tritt also auf der Biihne kaum in Erscheinung. Dies schlégt
sich auch in dem ungewdhnlich niedrigen, nicht einmal 10 % be-
tragenden Sprechanteil der Vertreter des Gegenspiels an der
33 Der Grund hierfiir ist darin zu
suchen, daB das Gegenspiel letztlich aus der Sphidre der Gétter

gesamten Trag&die nieder.

kommt und seine Vertreter Erisfej und Orsidon nur Werkzeuge des
gottlichen Willens sind.
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e) Dialog, Monolog

Die Betrachtung der Organisationsformen der Tragddie best&-
tigt das oben gewonnene Bild vom ilberwiegend statischen Cha-
rakter der Handlung.

Der Dialog hat in erster Linie darstellende Funktion. Er
ist durch eine betr&dchtliche Anzahl von Berichten und durch
eine Reihe breit angelegter Passagen teils darstellenden, teils
elegischen Charakters gekennzeichnet. Dies 1&B8t ihn hidufig in
einen Scheindialog ilbergehen. Kurze, dramatische Wechselrede
ist lberaus selten.34

Von den 18 Szenen der Tragddie sind 16 Dialog- und lediglich
2 Monologszenen.

Unter den Dialogszenen sind folgende Arten zu unterschei-
den:

1. Szenen, die ein reines Zwiegesprich enthalten35:

1,2 ; 11,1 2 ; 111,13 438 ; 1v,2 4 ; v,137 238,

2. Szenen, in denen drei oder mehr Personen einen Gesprdchs-
beitrag liefern:

1,13 ; 11,337 ; 1v,140 34, y,3,

Keine der beiden angefiihrten Arten von Szenen l4B8t eine ihr
spezifische Funktion innerhalb der Handlung erkennen.

Die beiden einzigen Monologe der Tragdtdie liegen in den
Szenen II,442 und III,2 vor. Beide werden von Iol gesprochen.
Sie sind ohne groBe dramatische Wirkung. Ihr EinfluB auf die
Entwicklung der Handlung ist denkbar gering. Der 14 Zeilen
zdhlende Monclog in II,4 gehSrt zum Typ des Reflexionsmono-
logs.43 Der dramatischen Funktion nach stellt er einen Misch-
typ aus Nachklang und Vorgriff dar, weil er neben der Reaktion
Iols auf den unmittelbar vorangehenden Bericht des Kriegers
den Entschluf enthdlt, sogleich Demofont aufzusuchen. Der
sehr statische 12 Zeilen lange Monolog in II,2, der zur HHlfte
aus einer Anrufung der G&tter besteht, ist ebenfalls als Re-
flexionsmonolog im weitesten Sinne und seiner dramatischen
Funktion nach als zum Typ des Vorgriffs gehdrig zu bezeichnen.
Doch sind die genannten Eigenschaften so schwach ausgebildet,
das8 seine Hauptfunktion in der Uberleitung zum folgenden Auf-

tritt Artemidas besteht, also technischer Art ist.44
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f) Moralisch-didaktische und politische Tendenzen

Wie schon die systematische Analyse der Akte andeutungswei-
se erkennen lieB, weist die Tragddie in ungewdhnlich starkem
3 Am deutlichsten
kommt der ausgeprdgt lehrhafte Charakter der Trag&die in der
epilogartigen SchluB8szene zum Ausdruck. Dort findet sich auch

Umfang moralisch-didaktische Partien auf.4

der der Handlung zugrundeliegende moralische Satz: Alles Un-
recht, das die Menschen in ihren Leidenschaften veriben, wird
von den G&ttern geahndet.46 Belegt wird dieser Satz sowohl
durch den Untergang Erisfejs, der damit die gerechte Bestra-
fung fiir die Verfolgung der Herakliden erhdlt, als auch durch
den Opfertod Artemidas47 und durch den Hinweis auf all die
anderen Leiden, die Erisfej im Auftrag der G&tter schon frii-
her den Griechen als Strafe fiir ihre Vergehen gebracht hat
(V. 1077-1080).
Der ausgepridgt didaktische Charakter des Tragtdienschlus-

ses (Niederlage des Bdsen im Tode Erisfejs, Sieg des Guten
im Triumph Iraklids, Iols und Demofonts) wird noch unterstri-
chen durch die Erkenntnis BErisfejs, daB8 angesichts des Todes
jeder Tyrann, also auch er selbst, nur klein und nichtig sei
(V. 1089/1090), und durch Demofonts SchluBiworte iiber die Ab-
hdngigkeit menschlichen Daseins und Handelns von der gottli-
chen Vorsehung:

Tiran okonéil Zizn', molites' nebesam,

Da ne podvergnut nas podobnym vnov' bedam;

Blagoslovim sej den' s dusevnym umilen'em,

I pamjatuem vse, spasenny Providen'em,

¢to nam dajutsja v dar pobedy i pokoj

Ne siloju ljudej, a Promysla rukoj.

(1093-1098)

(Der Tyrann beendete sein Leben, betet zu den Himmeln,

DaB sie uns nicht erneut dhnlichen Ubeln aussetzen;

Segnen wir diesen Tag mit Rihrung des Herzens

Und denken wir, gerettet durch die Vorsehung immer daran,

DaB uns Siege und Frieden geschenkt werden

Nicht durch Menschenkraft, sondern durch die Hand der

Vorsehung.)

Die hier 2zum Ausdruck kommende Haltung bestimmt im gesamten
Verlauf der Trag&die nicht nur das Handeln Demofonts, sondern
auch das des greisen Iol. Sie ist geprdgt von dem Wissen um

die RechtmédBigkeit und Gliltigkeit einer ewigen g&ttlichen
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Ordnung, von der Einsicht, daB menschliche Existenz unter die-
ser Ordnung steht und Unterwerfung unter sie notwendig ist.

Weitere moralisch-didaktische Momente sind in der wiederhol-
ten AuBerung Iols, das beste Erbe fiir Kinder sei das tugend-
hafte Vorbild der Eltern48, und in der bei Gruzincev auch
andernorts hdufig zu konstatierenden Verurteilung menschlicher
Leidenschaften49 gegeben.

von erheblich grégerer und umfassenderer Bedeutung als die-
se moralisch-didaktischen Tendenzen ist jedoch der eindeutig
politische Charakter der Tragddie, der vor allem in der Dar-
stellung des Verhiltnisses zwischen Demofont und Erisfej zum
Ausdruck kommt. Wdhrend Demofont das Bild des idealen Herr-

>0, trigt sein Gegenspieler Erisfej eindeu-

schers verkdrpert
tig die Ziige des Tyrannen. Der Gegensatz zwischen dem mit al-
len Vorziigen ausgestatteten Herrscher von Athen und dem von

Leidenschaften und Machtgier besessenen, gewalttdtigen Tyran-

nen ist dberaus kras gezeichnet.51

Die Auseinandersetzung
zwischen den beiden einander feindlich gegeniiberstehenden K&-
nigen hat keineswegs nur privaten, auf persdnlichen Differen-
zen zwischen ihnen beruhenden, sondern in hohem MaBSe politi-
32 Sie endet mit dem Triumph Athens, des

letzten Horts der Freiheit, und dem Sturz der Tyrannis.

schen Charakter.

Die gleiche - in zahlreichen aktuellen Zeitbeziigen Ausdruck
findende53 - ausgeprdgt politische Tendenz, die den Charakter
der Tragddie "Iraklidy ili Spasennye Afiny" bestimmt, kenn-
zeichnet bereits die um 430 v. Chr., also im Anfangsstadium
des Peloponnesischen Kriegs (431-404 v. Chr.), geschriebene
Tragddie "Herakleidai" des Euripides, die zahlreiche unmittel-
bare Bezilige zu dem Geschehen des Krieges zwischen Sparta und
Athen aufweist.54
vorteilhaften Umstand, daB sich die dort vorgegebene Handlung
ohne allzu groBe Veridnderungen in direkte Beziehung zum aktu-
ellen Zeitgeschehen bringen lieB, einer der Griinde, die Gru-
zincev bestimmten, das ohne groBen Nachhall gebliebene Drama
des Euripides aufzugreifen und als Grundlage fir die Gestal-
tung seiner Tragbdie zu verwenden.

Vermutlich war dies neben dem zweifelschne
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B. VERGLEICH DER TRAGUDIE "IRAKLIDY ILI SPASENNYE AFINY" MIT
IHRER VORLAGE: DEN "RERAKLEIDAI"™ DES EURIPIDES

1. Vergleich der Fabeln1

Fabel der "Herakleidai"

Vor den stdndigen Nachstellungen des Kénigs Eurystheus von
Argos suchen die verwaisten SBhne des Herakles unter der Fiih-
rung des greisen Iolaos, des einstigen Waffengefdhrten ihres
vaters, Schutz im heiligen Bezirk des Zeus von Marathon. Der
Versuch des Kopreus, des Gesandten von Eurystheus, die Kinder
gewaltsam fortzufilhren, wird durch das Eingreifen des iber
dieses Gebiet herrschenden Kdnigs Demophon von Athen verei-
telt. Trotz schwerer Kriegsdrohungen von seiten des Kopreus
zeigt sich Demophon zur Verteidigung des Schutzflehenden ent-
schlossen. (1. Abschnitt)2

Zur Abwendung des drohenden Unheils verlangt ein alter
Orakelspruch die Opferung einer Jungfrau aus beridhmtem Ge-
schlecht. Mékaria, eine der Téchter des Herakles, die unter
der Obhut Alkmenes, der greisen Mutter des Helden, ebenfalls
Schutz suchend im Tempel weilen, bietet sich als Opfer an, um
ihre Briilder und Athen vor dem anriickenden Feind zu retten.

(2. Abschnitt)

Nach der Opferung Makarias zieht Iolaos zusammen mit dem
Knappen von Herakles' dltestem Sohne Hyllos in den Kampf. (3.
Abschnitt)

Nach der flir die Athener siegreichen Schlacht berichtet
der Knappe des Hyllos Alkmene vom Kampfverlauf und von der Ge-
fangennahme des Eurystheus durch Iolaos. (4. Abschnitt)

Von unversdhnlicher Rachsucht erfiillt, l&8t Alkmene den ihr
gefangen vorgefiihrten Eurystheus zur T&6tung abfliihren. (5. Ab-
schnitt)

Der Vergleich der beiden Fabeln macht deutlich, wie eng
sich die Tragbdie Gruzincevs trotz einiger Verdnderungen und
Zusdtze, die sie gegeniber der griechischen Vorlage auf-
weist3, an diese anlehnt.

128




1147298

2. Persconenvergleich

Ubersicht liber die in den beiden Tragddien auftretenden
Personen:

"Iraklidy tli Spasennye Afiny"
Artemida bzw. Makarija4, Illius Iraklid, Iol, Demofont, Aka-
mas, ﬁrisfej, Orsidon,
dazu: Wachen, Krieger, Opferpriester, Volk.

"Herakletitdat"

Iolaos, Kopreus, Demophon, Makarias, der Knappe des Hyllos,
Alkmene, Eurystheus,
dazu: Chor attischer Blirger.

Die Zahl der handelnden Personen betrdgt in beiden Tragd-
dien sieben. Von der Vorlage ibernimmt Gruzincev folgende
Personen auch namentlich: Iolaos, Demophon, Makaria und
Eurystheus. Dazu kommt Kopreus, der allerdings in Orsidon um=-
benannt ist., Die Rolle des Knappen des Hyllos (und im Kampfe
des Hyllos selbst) {libernimmt bei Gruzincev weitgehend Irak-
lid.6 Die einzige Person der Euripideischen Tragddie, die
gidnzlich unberiicksichtigt bleibt, ist Alkmene. Dagegen wird
Akamas, der dort nur einmal namentlich erwdhnt wird (v. 119),
als handelnde Person eingefﬁhrt.7

Der Personenvergleich bestdtigt also das Ergebnis des Ver-
gleichs der Fabeln.

3. Vergleich der Akte8

Der erste Akt der Trag8die "Iraklidy ili Spasennye Afiny"
entspricht in den wesentlichen Zligen dem Eingang der Euripi-
deischen Tragddie (V. 1-117).°

Auch der zweite Akt steht in den beiden ersten Szenen dem
ersten Abschnitt der Vorlage (V. 118-352) sehr nahe, wenn-
gleich die Handlung hier nicht beim Tempel, sondern im K&nigs-
palast spielt. Dagegen weichen die Szenen II,3 mit dem Bericht
des Kriegers von einer Ungliick verheifienden Prophezeiung und
der dadurch im Volk hervorgerufenen Unruhe und II,4 mit der
Klage Iols erheblich von ihr ab.
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Mit Ausnahme der kurzen Zwischenszene III,2, in der Iol die
Gotter um Beistand anfleht, und der ebenfalls kurzen Szene
I1I1,4, in der ein Krieger den Schutzflehenden von der Unruhe
in der Stadt berichtet und ihnen zur Flucht riat, entspricht
der dritte Akt dem zweiten Abschnitt bei Euripides.

Die stdrksten Abweichungen von der griechischen Tragddie
weist der vierte Akt auf. V6llig frei sind von Gruzincev die
Szene 1IV,1 mit Artemidas Abschied und die Szene 1IV,2 mit Irak-
lids heftigem Gefihlsausbruch und seiner Vision nach der Opfe-
rung der Schwester gestaltet. Auch der Bericht Demofonts von
dieser Opferung in der folgenden Szene ist Gruzincevs Erfin-
dung. Dagegen weist die Szene IV,4 in der Darstellung von Iols
und Iraklids Vorbereitungen zum Kampfe deutliche {Jbereinstim-
mungen mit dem Aufbruch des Ioclaos und des Knappen des Hyllos
im dritten Abschnitt der Euripideischen Tragfdie auf.

Der flinfte Akt schlieflich lehnt sich wieder etwas enger
an die Vorlage an. Widhrend aber die Szene V,1 mit Demofonts
Meldung vom Siege Athens deutlich von ihr abweicht, ist der
Bericht des Akamas vom Kampfverlauf (V,2) in wesentlichen Zii-
gen dem Bericht des Knappen im vierten Abschnitt der griechi-
schen Tragddie nachgebildet. Die letzte Szene wiederum weicht
erkennbar von ihr ab, obwohl mit der Vorfilhrung des gefangen-
genommenen Erisfej die HuBere Situation des dortigen fiinften
Abschnitts samt einigen Motiven aus der Rechtfertigungsrede
des Eurystheus i{ibernommen ist.

Wie schon vorher der Vergleich der Fabeln und der Personen
ergibt also auch der Vergleich der Akte bzw. der einzelnen
Szenen insgesamt eine enge Anlehnung Gruzincevs an Euripides,
Zugleich aber zeigt er auch, da8 der russische Dichter an
einzelnen Stellen merklich von seinem Vorbild abweicht. Ob
diese fiir den &duBeren Aufbau der Tragtdie Gruzincevs gelten-
den Feststellungen auch beziiglich der Verwendung und Gestal-
tung der einzelnen Motive und Zige sowie hinsichtlich der
Zeichnung der Charaktere und der inneren Haltung der handeln-
den Personen Giiltigkeit besitzen, soll die nun folgende Unter-
suchung zeigen.
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4. Vergleich der verwendeten Motive und Ziige

1. Akt:

Ebenso wie die "Herakleidai" des Euripides leiten auch die
Tragodie "Iraklidy ili Spasennye Afiny" Worte des greisen Iol
ein, die iber die Vorgeschichte der Eingangssituation1o Auf-
schluB geben., Wdhrend sie dort aber ohne erkennbare Reaktion
der von Iolaos gefilhrten kleinen S&hne des Herakles geduBert
werden und monologartigen Charakter haben, sind sie hier Teil
eines Gesprdchs mit Artemida und Iraklid. Teilweise folgt die
Rede Iols eng den Ausfiihrungen des Iolaos in der Vorlage, wie
u.a. die RuBSerung der Hoffnung, hier am Altar Schutz zu fin-
den (4-8)11, die Erwdhnung der Apotheose des Herakles (56) und
die Erinnerung an die Flucht vor den stdndigen Nachstellungen
Erisfejs (57-62) zeigen.12 Noch deutlicher wird dies aller-
dings an zwei Textbeispielen, in denen sogar wdrtliche Uber-
einstimmungen mit der Tragddie des Euripides zu konstatieren
sind. So ist Iols Feststellung, das Gebiet von Athen erreicht
zu haben:

Dostigli my teper' strany prijatnoj sej:

Afiny slavnyj grad, u nas pered odami, ...

(12/13)
(Wir haben nun dieses freundliche Land erreicht:
Vor unseren Augen liegt die berithmte Stadt Athen.)

unverkennbar folgenden Euripideischen Versen nachgebildet:

cerssrsssssssse. OV ExatL Tépuovag
MAELVOV ‘AINVEV TéVE’ 4ouxdueod’ Spov.
(37/38)

Auch der Hinweis auf seine Altersschwidche und die Verlassen-
heit der Kinder:

... drevnost' let moich, Alkida plod svjaséennyj,

Ostavlennyj ot vsech vselennyja Carej, .ceeeeees
(58/59)

(... das hohe Alter meiner Jahre, des Alkiden geheiligte

Frucht,
Verlassen von allen Kénigen der Erde, ..ccecvecas)

klingt stark an die Vorlage an, wo es heiBt:
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ol 6" &odevfi udv tdn’ £uo® sebopudreg,
ouiLkpodc 6& tolobe wal natpde TnTwuévoug,

(23/24)

Andererseits zeigt sich bereits hier Gruzincevs Eigenstin-
digkeit bei der Gestaltung des Themas in der Charakterisie-
rung Demofonts durch Iol (17-20), in der Antwort des Greises
(35-64)13 auf die Fragen Iraklids und Artemidas nach der Ur-
sache ihres Ungliicks (23-34), in der Erwdhnung der von Orsi-
don geraubten Waffen des Alkiden und der Gefangenschaft von
Iols Freund Likar (67-80) sowie in Iraklids stolzer Reaktion
auf die Klagen Iols (81-84). Fur all dies findet sich in der
griechischen Tragddie keine Parallele, Der Vorlage wiederum
nahe steht Iols erste Reaktion beim Erscheinen Orsidons
(88-90) am Ende der ersten Szene.14

Das gleiche gilt fir den Spott des Gesandten {iber das ver-
gebliche Bemiilhen des Greises um Rettung vor den Verfolgungen
durch Erisfej (91/92) zu Beginn der Szene I,2.15

de Auffoderung Orsidons an Iol:

Die folgen-

Ty dolzen sledovat' nemedlenno za mnoju,
Temnica, tvoj udel. (97/98)
(Du muBt mir unverziiglich folgen,

Gefdngnis ist dein Schicksal.)

16

enthdlt wieder wortliche Anklénge an die Euripideischen Verse:

crecasersssenas . aviotaodal oe xph
elg “Apyvyog, o0 oe Aedoruog uéver &{un.
(59/60)

Iols Entgegnung hat mit der griechischen Tragddie nur die
ARuBerung seiner Hoffnung auf Schutz durch das "freie Land"
Athen und durch den Tempel des Zeus (103 und 107) gemein-
sam.17 V6llig selbstdndig erweist sich Gruzincev in der knap-
pen Charakterisierung Orsidons als Bdsewicht (99/1007, in

der starken Betonung der beziiglich der Aufnahme von Schutz-
flehenden allgemein giiltigen Gesetze (101-104) und in der
AuBerung festen Vertrauens auf Demofonts Hilfe (106-108).
Wihrend bei Euripides Kopreus eigenhdndig Iolaos zu Boden
wirft und versucht, die Kinder fortzufithren (67 und 77-79),
gibt Orsidon in der russischen Tragddie, unbeeindruckt von

Iols Warnung vor der Strafe der G&tter, seinen Kriegern den
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Befehl, die Kinder samt Iol gefangenzunehmen und fortzu-
schleppen (111). Anstelle des in der Vorlage an die Birger von
Athen gerichtetetn Hilferuf518 steht bei Gruzincev Iols War-
nung an die Krieger, sich vor einer Verletzung des gdttlichen
Willens zu hiiten (112).

In der Szene 1,3 iUbernimmt Akamas, der mit der Wache her-
beieilt, die Rolle des Chorfilhrers in den "Herakleidai". Das
Gesprdch zwischen Akamas und Iol weist in wichtigen Zigen
Ubereinstimmungen mit der Vorlage auf, wie z.B. in der Frage
nach der Person Iols (117- und 120) und der Kinder (120), im
Hinweis des Greises auf Orsidons frevelhaftes Vorhaben, sie
gewaltsam aus dem Tempel fortzuschleppen (131/132), oder in
der Zusage Akamas, den Verfolgten Schutz zu gewdhren (121-123
und 134).19 Die Bitte des Iolaos dagegen, die Kinder des Al-
kiden schiitzend aufzunehmenzo, ist bei Gruzincev in den Dank
fiir die bereits von seiten des Akamas erfolgte Zusage (123/
124) umgestaltet. Weitgehend unabhdngig von der Vorlage ist
die folgende Antwort des Akamas (135 ff.), in der er zundchst
das traurige Schicksal der Herakles-Kinder anspricht (133~
144)21, dann den verwegenen und frevelhaften Plan Orsidons,
das Blut der Schutzflehenden zu vergieBen, verurteilt (145-
152) und schlieflich unter Berufung auf die Freiheit Athens
und die Heldenhaftigkeit seines Konigs Demofont nochmals die
Aussichtslosigkeit von Orsidons Unterfangen betont (153-
156).22 Nun erst greift der Gesandte Erisfejs, nachdem er di-
rekt angesprochen worden ist, in das Gesprach ein, wihrend
sich Kopreus in den "Herakletdai" schon frilher in das Gespréich
23 An die
dem Chorfiilhrer gegeniiber geduBerten Worte des Kopreus erinnert

zwischen dem Chorfiihrer und Iolaos eingemischt hat.

hier nur die Erwdhnung von érisfejs Bereitschaft, auf jede
feindliche Handlung unter der Bedingung zu verzichten, das die
Herakliden nach Argos zurilickkehren (169/170).24 Der Hinweis

auf den der Stadt drohenden Krieg (157) und auf die Umzinge-
lung Athens durch die Truppen von Argos (161) sowie die Darle-
gung der Griinde fiir Erisfejs Aufmarsch (163-166) fehlen dort.25
Das gleiche gilt fiir die Bekundung der Kampfbereitschaft

Athens (171-173), fir den Hinweis auf die hohe Vlertschdtzung

und Pflege der Gastfreundschaft in Athen (177) und fir die
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nochmalige Verurteilung von Orsidons Vorgehen (178-182) in

der anschlieBSenden Entgegnung des Akamas. Dagegen sind seine
Aufforderung an Orsidon, vor Demofont zu erscheinen (184), die
Bereitwilligkeit des Gesandten, hierauf einzugehen (185/186),
und schlieBlich die an Iol und die Herakliden gerichtete Auf-
forderung des Akamas, den Altar zu verlassen und in den Palast
des Kbnigs mitzukommen (191/192), bereits in dhnlicher Form in

den "Herakletdati" vorgegeben.26

2. Akt:

Die Dialogszene zwischen Demofont und Orsidon zu Beginn
des Akts entspricht in etwa dem zweiten Teil des ersten Ab-~
schnitts in der Tragddie des Euripides. Doch erweist sich Gru-
zincev auch hier in der Ausgestaltung von Einzelziigen als
weitgehend selbstdndig. Die Szene spielt im Kbnigspalast,
nicht -~ wie bei Euripides ~ im heiligen Bezirk des Zeustempels.
Dariiber hinaus zeigt sich Demofont bereits ilber die gegebene
Sachlage informiert, widhrend der Kbnig von Athen in den
"Herakleidai" erst nach und nach durch den Chorfiihrer in Kennt-

27

nis gesetzt wird. Die in der Vorlage sehr knapp ausfallende

Verurteilung von Kopreus' Verhalten durch Demophon28

gestaltet
Gruzincev wie folgt weiter aus: Der Kbnig tadelt zundchst Or-
sidons Vorgehen mit &dhnlichen Worten wie vorher Akamas (193-
198), 4uBert sodann die Vermutung, daB8 Erisfej sicherlich bes-
ser geeignete Leute filr das Amt des Gesandten habe (199-202),
und vergibt Orsidon schlieBSlich nur mit Riicksicht auf seinen
Status als Gesandter (205/206). Die ausfilhrliche Entgegnung
Orsidons (207 ff.) lehnt sich eng an die entsprechende Rede
des Kopreus in der Vorlage an.29 Von dort sind sowohl seine
Entschuldigung mit dem Hinweis auf seine Rolle als Untergebe-
ner Erisfejs (207-210) als auch seine Erklirung, Erisfej habe
alle Rechte llber die Herakliden, weil sie Argeier seien (215-
218), iUbernommen, ebenso die Verteidigung der Argos zustehen-
den Rechte (220).3°
hoffnungslose Lage der Flichtlinge und mit dem Zweifel an der
Bereitschaft Demofonts, sie wirklich aufzunehmen (221-224),

sind der Vorlage weitere Momente entlehnt.31 Auch im weiteren

Mit dem anschlieBenden Verweis auf die
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Verlauf folgt die Rede Orsidons der des Kopreus: Im AnschluB
an die Frage, welchen Vorteil denn die Aufnahme der Schutzsu-
chenden Athen bringen k&nne (225/226)32, werden wie bei Euri-
pides - allerdings erheblich ausfiihrlicher - dem Kbnig zundchst
der im Fall der Herausgabe der Schutzflehenden zu erwartende
Lohn (230-236), dann die schrecklichen Folgen fiir den Fall ei-
ner Ablehnung der Forderung (237-245) in Aussicht gestellt.33
Die in den "Herakletdai"™ nur ganz knapp und in recht abstrak-
ter Form angedeuteten Folgen fiir den Fall einer solchen Ab-
lehnung sind bei Gruzincev nicht nur ausfiihrlicher, sondern
auch weit konkreter dargestellt, wie die Verwendung solcher
Begriffe wie 'Feuer', 'Asche', 'Leichen' oder 'Blut der Biir-
ger' erkennen 1§Bt.34 Die hieran anschlieBende Frage nach De-
mofonts Verhalten im Falle des Verlustes seiner Kinder (243/
244) ist ebenso wie die Erkundigung nach mdglichen Freunden in
der Not (246) und vor allem die Empfehlung, sich starke, nicht
schwache Freunde zu suchen (247, 251/252) und ein Biilndnis mit
Argos zu schlieBen (253/254), bereits in der griechischen Tra-
gddie vorgegeben.35 Doch auch hier ist Gruzincevs Darstellung
wieder konkreter, wie die verbalen Wendungen von der 'Festi-
gung des Throns' und vom 'Schwanken und Zusammenbrechen von
Thronen' zeigen.36 Nahezu keinerlei Ubereinstimmung mit der
Vorlage, in der an dieser Stelle eine l&ngere Rede des Iolaos
steht37, weist Demofonts Entgegnung (255 ff.) auf Orsidons
Ausfiihrungen auf. Sowohl die Erwdhnung von Argos' stolzem
Hochmut (255-260) und der Unterwerfung seiner Nachbarlinder
(261—266)38 als auch der Hinweis auf die - nun allerdings be-
drohte - Freiheit Athens (167-269), auf die sieggewohnte Tap-
ferkeit seiner zahlenm&Big freilich nur schwachen Truppen
(273/274) und auf seine Bereitschaft, die Kinder des Alkiden

- notfalls sogar gegen ganz Griechenland - zu verteidigen
(275-288), lassen Gruzincevs Eigenstidndigkeit bei der Behand-
lung des Stoffs erkennen. Der SchluB der Szene dagegen weist
wieder einige Ubereinstimmungen mit der Tragddie des Euripides
auf: die Erwdhnung des noch immer unvergessenen Alkiden durch
Demofont (289), Orsidons Drohung, ﬁrisfej werde die Opfer mit
Waffengewalt holen (293), und Demofonts nachdriickliche Ver-
sicherung Argos nicht zu fiirchten (297).39

135



00047298

Die auf den Abgang Orsidons folgende Dialogszene zwischen
Demofont und Iol (II,2) ist in den Grundzigen der entsprechen-
den Szene am SchluB des ersten Abschnitts der "Herakleidazi"
nachgebildet. Wdhrend sich aber fiir Demofonts nachdrickliche
Bekrdftigung seiner Absage an érisfej und fiir die Betonung
seiner Sonderstellung in Griechenland (303-306) kein direktes
Vorbild in der Vorlage finden 1§Bt40, sind dieser eindeutig
folgende Zige in Iols Rede entnommen: die Aufforderung an die
Herakliden, im Fall einer Riickkehr in die Heimat immer voll
Dankbarkeit der in Athen erfahrenen Gilite zu gedenken (312-316),
die Erwidhnung des von Athen gewdhrten Schutzes (318/319) und
des den Verfolgten von Demofont entgegengebrachten Mitgefiihls
(320/321, die Versicherung, im Hades von Demofonts grofer Tat
zur Freude seines Vaters Theseus zu berichten (325-328), der
Vergleich Demofonts mit seinem Vater Theseus (329/330) sowie
die Feststellung, daB die meisten S8hne schlechter als ihre
Viter seien (331/332), und schlieBlich die Erkenntnis, welch
wichtiges Erbe fir Kinder die Tugend ihrer Vorfahren sei (335-
338).41 Wie eng die - teilweise sogar wdrtliche - Anlehnung
an die Vorlage an einigen Stellen ist, mégen folgende Textbei-
spiele belegen:

Die Ermahnung an die Herakliden:

Kol' rok velit dostié' vam otceskago grada,

I vnit' v Alkidov dom; kol' vasich slava del,

Kak otca, udivit vselennyja predel,

Vospomnite togda blagocdarja sud'binu,

Cto vy odolZeny za to Tezeja synu;

(312-316)

(Wenn das Schicksal euch die vidterliche Stadt erreichen

Und das Haus des Alkiden betreten ldB8t, wenn der Ruhm
eurer Taten,

Wie der des Vaters, die Grenzen der Erde in Erstaunen
setzen wird,

Dann denkt, dem Schicksal dankend, daran,
DaB ihr dafir dem Sohne Tezejs seid verpflichtet;)

ist folgender Stelle bei Euripides nachgebildet:

fiv 6° obv nod’ bulv vdéotog &€¢ ndrpav gavi]

nal Souat’ olufonte wal Tiudg narepdg,

ocwthpac alel xal @lioug voullere.
(310-313)

Auch in Iols Lob fiir Demofont:
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Poznaet on, ¢to ty umnozil blesk venca,
{to podvigami syn dostoin stal otca.
O! skol'ko est' Carej, &to rod svoj uniZajut!
Ne doblestjam otcev, porokam podrazajut!
(329-332)
(Er wird erkennen, daB8 du den Glanz der Krone vermehrtest,
baB der Sohn durch seine Taten des Vaters wiirdig wurde.
Oh! Wieviel Kbnige gibt es, die ihr Geschlecht erniedri-
gen!

Nicht ihrer vidter Heldenmut, die Laster ahmen sie nacht!)
finden sich wdrtliche Ankldnge an die entsprechenden Worte des
Iclaos in der Tragddie des Euripides:

teesesecsssscacsey €0YEVAC &6 &v° ‘EAAGSa

owleLg natpwav 6AEav, &E EocdAdv 6& @ic

o06&v uanlwv TLYXAVELL, YEYRC matpdc.

nabpwv Het’ &Alwv. &va vdp &v noAloig [owg

ebpoirg &v Sotig ottt uh xelpwv nartpdg.

(324-328)

Die Antwort Demofonts auf Iols Worte hat mit der etwas aus-
filhrlicheren Erwiderung des K&nigs in der Vorlage42 nur die
Versicherung, von der Dankbarkeit der Herakliden idberzeugt zu
sein (341/342), und die Bekundung der Absicht, noch vor Be-
ginn des Kampfes zu opfern (343-346), gemein.43

Von einigen Zidgen abgesehen, die an den Bericht Demophons
nach seiner Rickkehr vom QOpfer anklingen44, weist der Bericht
des Kriegers in der Szene II,3 keine Gemeinsamkeiten mit der
Vorlage auf, in der die Situation insofern eine andere ist,
als die bei Gruzincev erst angedeutete Gefahr fiir die Schutz-
flehenden bereits konkrete Form angenommen hat. Der ausfiihr-
liche und dramatisch gestaltete Bericht des Kriegers liber die
Kriegsvorbereitungen in der Stadt (347-356), iber das plétzli-
che Erscheinen der Wahrsager (361-363) und die durch sie im
Volk hervorgerufene Unruhe (367-370), lilber die verschiedenen
Vermutungen einzelner Birger beziiglich der Ursache des Un-
glicks (371-378) und schlieBlich liber die Forderung der Prie-
ster, zur Abwendung des Unheils die Kinder des Alkiden zu ver-
jagen (379-382), ist ebenso ohne direkt vergleichbare Paralle-
le wie Demofonts tréstliche Verischerung, durch Gebet und
Opfer k&nne der Zorn des Himmels abgewendet werden (386-389).

Auch die folgende Szene II,4 mit der Klage Iols (391-402)
und seinem EntschluB, die Versammlung aufzusuchen (403), ist
vom russischen Dichter frei gestaltet. Lediglich die Verse:
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NesScastnye! kuda nam put' napravit' dolzno, (391)
(Ungliickliche! Wohin sollen wir unseren Weg lenken,)

und:

Kakim ne prinesli my Zertv esce bogam?
Kakich dalekich stran esCe ne posetili?

(394/395)
(Welchen GOttern haben wir noch keine Opfer dargebracht?
Welche fernen Linder haben wir noch nicht besucht?)

sind der Vorlage entlehnt, wo es heiBt:

not tpeydueda; tic vhp oréntog Dedv;
notov 6¢ valag Epxog oOu &olyueda;
(440/441)

3. Akt:

Die Dialogszene zwischen Iol und Demofont zu Beginn des
Akts lehnt sich eng an den zweiten Abschnitt der Euripidei-
schen Tragbdie an, wie bereits der Szeneneingang mit Iols An-
rede an Demofont (407)45 und mit seinen Fragen, ob der Feind
schon nahe sei (413-/414), ob Orsidons Drohungen durch die Tat
Bestdtigung erflihren (415/416) und ob der Feind ihnen unter
dem Schutz seiner Goétter Tod bringe (417/418)46, erkennen
138t. Auch die Antwort Demofonts (419 ff.) entspricht - bis-
weilen sogar im Wortlaut - dem Bericht Demophons in den "He-

47 von dort sind folgende Ziige Ubernommen: die Be-

rakletdai”.
obachtung des Feindes auf den nahe gelegenen Bergen (419-421),
die Feststellung Demofonts, daB den eigenen Augen mehr 2zu
trauen sei als Botenberichten (422), der Bericht von der Ver-
kiindung des G&6tterwillens durch die Spruchpropheten (433-438),
der Hinweis auf die den Schutzflehenden bisher schon erwiesene
Glite (439/440), die Weigerung Demofonts, die eigene Tochter
oder die eines Untertans zu opfern (441-445), die Schilderung
der Aufldufe im Volk (445-447) und der Stellungnahmen einzel-
ner Blirger (448-450), die Furcht vor offenem Aufruhr (452-
454) und schlieBlich die Aufforderung an Iol, auf einen fir
beide Teile gilinstigen Ausweqg zu sinnen (455-456), damit ihm,
Demofont, Vertrauen und Liebe des Volkes erhalten bleibe (457/
458).48 Wie eng sich Gruzincev hier an die Vorlage hdlt, mag

die vergleichende Gegeniilberstellung folgender Passagen zeigen:
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Demofonts Bericht von der Verkiindung des G&tterwillens durch

die Opferpriester und Spruchpropheten und seine Weigerung, die

eigene Tochter oder die eines seiner Untertanen zu opfern,
lautet bei Gruzincev wie folgt:

Chot' razno bylo ich v slovach izobraZen'e,
No vse odno i toz' bogov opredelen'e:
Cto dolZno nam prinest'-nemedlenno teper’,
Ot roda znatnago Cerere v Zzertvu dSer'.
Ty zrel, skol' mnogo ja, gonimych za obidu
Predprinjal i javil userdija Alkidu;
Odnakoz' ne resus' dser' sobstvennu zaklat',
Ni poddannago mne na Zertvu dser' otdat’'.
Gde est' takoj otec, kotorxj by po vole,
Chotel utratit' to, vsego ¢to ljubit bole?
(435-444)
(Wenn auch ihre Darstellung im Wortlaut verschieden war,
So war doch der Beschluf der Gétter immer ein und der-
selbe:
DaB wir jetzt unverziiglich der Ceres eine Tochter aus
beriihmtem Geschlecht zum Opfer bringen missen.
Du sahst, wieviel ich gegen das Unrecht an den Verfolg-
ten
Unternahm und wieviel Sorgsamkeit ich dem Alkiden er-
wies;
Dennoch kann ich mich nicht dazu entschlieBen, die ei-
gene Tochter zu opfern
Noch die Tochter eines mir Untergebenen zum Opfer zu
tibergeben.
Wo gibt es solch einen Vater, der freiwillig
Das verlieren wollte, was er Uber alles liebt?)

Bei Euripides heiBt es entsprechend:

xal v udv dAdwv SLdgop’ éotl deopdtoig

ndAL’ . Ev 68 nlolv yvdua tadtdv éunocéner.

opdEaL meieVovolv ue napdévov udbdpn

Aduntpog, fitige gotl nartpdg ebyevolg

Evd &6° Exw udtv &g 6pdc npoduulav

Ttoofvd’ &¢ bulg. natda 6 o0t’ E&ulv uTeEVd

obt’ &Adov Gotdv Thv &ubhv dvayndow

Anovd’. Exawv &&tig wanbg obtw wpovel,

Sdotig td @lAtat’ éx Xepdv SWoEL TéMva;
(406-414)

Das persdnliche Bekenntnis Demophons zu einer Herrschaft des

Rechts am SchluB seiner Ausfiihrungen49 gestaltet Gruzincev
in folgende allgemeine Sentenz um:

BlaZenstvo poddannych sedjaséim na prestole,
Vsego svjaséennee, vsego na svete bole.
(459/460)
(Das Gliuck der Untertanen ist denen, die auf dem Throne

sitzen,
Heiliger als alles, mehr wert als alles in der Welt.)
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In der Entgegnung Iols (461 ff.) ilibernimmt Gruzincev aus der
Vorlage die hoffnungslose Verzweiflung des Greises (463/464
und 471-473), das schbne Bild von den Schiffbriichigen, die vom
Sturm wieder aufs Meer hinausgetrieben werden, nachdem sie ge-
rade das Ufer erreicht haben (465-470)50, die Frage, wo sie,
die Verfolgten, noch Zuflucht suchen sollen (474), und das An-
erbieten des Greises, sich selbst Erisfej auszuliefern (475-
478).51 Wihrend aber Iolaos sein Angebot in den "Herakleidati"
damit begriindet, daB Eurystheus ganz besonders ihm nach dem
Leben trachtesz, ist Iols Motivation in der russischen Tragd-
die eine andere: Durch sein Opfer will er dem Alkiden einen
letzten Dienst erweisen (478/480). Demofonts Antwort ent-
spricht in den wesentlichen Punkten der Erwiderung des Ko&nigs
in der Vorlage. Von dort sind sowohl die Charakterisierung von
Iols Anerbieten als edel, aber nutzlos (481/482) als auch der
Hinweis auf ﬁrisfejs Trachten nach dem Blut der Herakliden
(488-490) und die Hoffnung auf besseren Rat von seiten Iols
(491/492) Ubernommen.>>

Ohne Parallele in der Tragddie des Euripides ist die Mono-
logszene III,2, in der Iol zundchst die GStter, an ihrer
Spitze Zeus, um Hilfe fiir die Kinder des Alkiden anruft
(493 ff.), schlieBlich aber zu der Einsicht gelangt, dag fiir
die Kinder des Herakles Tod besser sei als unrilhmliches Leben
in Knechtschaft (503/504).

Die Dialogszene zwischen Artemida und Iol (III,3) weist
wieder zahlreiche Ubereinstimmungen mit der entsprechenden
Szene im zweiten Abschnitt der Euripideischen Tragbdie auf.
Wie dort Makaria, so bittet hier Artemida zunidchst um Entschul-
digung fiir ihr Erscheinen (505/506).54 Iols unheilkiindendes
Stéhnen und die Sorge um ihr gemeinsames Schicksal, vor allem
aber um das ihres Bruders, (509-511) haben sie hergefiihrt.55
wdhrend der erste Teil von Iols Antwort mit der kurzen Zusam-
menfassung des traurigen Schicksals der Herakles-Kinder und
der einst mit ihrem Heranwachsen verbundenen groBen Hoffnungen
(512-526) von der Vorlage abweicht, ist ihr der zweite Teil
mit der Wiedergabe des unheilvollen Orakelspruchs (532-536)
und der Aufforderung Demofonts, auf einen Ausweg zu sinnen

(538-540), direkt nachgebildet.>® Auch Artemidas Erwiderung
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b

(543 ff.) entspricht in den wesentlichen Zigen der Antwort
Makarias in den “Herakleidai“.57 Zundchst bietet sie sich zur
Abwendung des Unheils als Opfer an (544-546). AnschlieBend be-
tont sie unter Hinweis auf die von Demofont zur Verteidigung
der Herakliden - freilich auch der Stadt - befohlene Riistung
Athens (547) die Verpflichtung zu persdnlicher tapferer Hal-
tung (548-550) und weist darauf hin, das der Gefangenschaft
nach der Zerstdrung der Stadt ein ruhmvoller Tod entschieden
vorzuziehen sei (553/554) und daB sie im Falle ihrer Rettung
ohnehin nur ein Leben voller Schmach erwarte (555-562).
SchlieBlich bekr&ftigt sie mit der Aufforderung, alles fiir ihre
Opferung vorzubereiten (569/570), nochmals ihren Willen, durch
ihren Opfertod den Bruder und die Stadt zu retten (571/572).58
Wie in der Vorlage preist Iol im folgenden Artemidas Tugend

und ihre heldenmiitigen Worte (573-578) und macht anschlieBend

den Vorschlag, durch das Los entscheiden zu lassen, wer den
Opfertod sterben soll (581-588).59 Weiterhin ist den "Herak-
leidai" die Ablehnung dieses Vorschlags durch Artemida (589/
590) sowie ihr Beharren auf dem freiwilligen Opfer, das ihr
Verdienst und Ehre einbringen soll (591-594), entnommen, eben-
so Iols Anerkennung fiir ihr beispielhafts Verhalten (595/596)
und die Aufgabe seines Widerstands gegen ihr Vorhaben (597/
598).60 Das gleiche gilt fiir den Wunsch Artemidas, Iol mdge
bei ihrem Opfertode zugegen sein (601-604), fir die entschie-
dene Weigerung des Greises (605/606) und fiir die Bitte des
jungen Mddchens, in den Armen junger Opferpriesterinnen ster-
ben zu diirfen (607/608).61 Iocls Zusage (609) steht fiir Demo-
phons Versprechen und Lob angesichts der mutigen Haltung Maka-
rias in der Vorlage.62 Der SchluBf der Szene ist von Gruzincev
weitgehend selbstdndig gestaltet, obwohl auch hier einige Zi-
ge aus der Tragddie des Euripides ilibernommen sind, wie Arte-
midas Dank fiir Iols védterliche Filirsorge (615-620), ihre -
allerdings etwas abgewandelte - Bitte an ihn, dafiir zu sorgen,
daB Iraklid dem Vater &dhnlich werde(621)63, die Andeutung von
Iols Schwdche (629) sowie seine Einsicht und Figung in das un-
vermeidliche Schicksal (635/636).%% ohne vorbild sind dagegen
die Bitte der jungen Herakles-Tochter, ihr den Ausbruch ihrer

Gefiihle nachzusehen (613/614), die starke Betonung von Ruhm
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und Ehre (624), die knappe Sentenz iiber die Bedeutung, die ein
weiser Freund fir einen jeden Herrscher hat (626), die Erkennt-
nis, daB es ihrer Bitten beziiglich des Bruders im Grunde nicht
bediirfe (627/628), und schlieBlich Iols herzzerreiBende Klagen
(630-634) . %>

In der Gestaltung der Szene III,4 weicht Gruzincev ganz ent-
scheidend von Euripides ab.66 Er 148t einen Krieger auftreten,
der von den Kampfvorbereitungen auf beiden Seiten (637-640),
von der Aufregung im Volke und der Forderung des Opferpriesters
nach einem Opfer (641-643) berichtet und den Schutzflehenden im
Auftrag des Kdnigs empfiehlt, sich in Sicherheit zu bringen
(643/644) . Doch Iol zeigt sich entschlossen, Artemida dem K&-

nig zur Opferung zu libergeben (645/646).

4. Akt:

Abgesehen von ganz wenigen Ausnahmen, gestaltet Gruzincev
diesen Akt vdllig frei von der Vorlage, in der der Bericht
von Makarias Opfertod fehlt.67 Wdhrend Makarias Tod dort nur
kurz erwdhnt wird68, steht der Opfertod der jungen Herakles-
Tochter im vierten Akt der russischen Tragddie im Mittelpunkt
des Geschehens. In der ersten Szene wird der Abschied der
schon zum Opfer geriisteten Artemida von ihrem Bruder Iraklid
dargestellt. Auf Iols Klage iiber sein und der Kinder trauri-
ges Schicksal und seine erneute “Unterwerfung unter den Be-
schluB der GHtter (649-656) folgt ein Gebet Artemidas, in dem
sie Zeus fir die immer wieder erfahrene Giite dankt (660-662)
und um Schutz fiir ihren Bruder und Athen bittet (664-666).
Darauf f&llt sie, von plétzlicher Todesangst lberwiltigt
(667-672), in die Arme der Priesterinnen. Iraklids Reaktion
ist Zweifel an der Giltigkeit der Priesterworte (673/674),
Aufbegehren gegen die Opferung der Schwester zur Rettung
Athens (675-682), Verurteilung des menschlichen Strebens nach
Ruhm (684-690) und endlich der EntschluB, Artemida notfalls
mit dem Schwert zu verteidigen (695-698).69
Stelle erténenden Donnerschlag miBdeutet er als Zeichen der
Bestdtigung flir seinen EntschluB (699~702). Doch seine Schwe-
ster weist ihn zurchet: Dies sei ein Zeichen dafiir, dagf ihr

Den an dieser
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Opfer dem Himmel wohlgefdllig sei (703-706). Anschliefiend
nimmt sie Demofont gegen Iraklids Vorwilirfe in Schutz (707),
weist noch einmal auf seine Gastfreundschaft und Hilfeleistung
(707-712) sowie auf die GroBziigigkeit hin, mit der er sie
selbst idber ihr Schicksal entscheiden lieB (720-722), und for-
dert Iraklid auf, dem Vater nachzueifern und sich selbst zu
besiegen (724-726). Erneut &duBert sich Iraklid hierauf sehr

negativ Uber menschliche Ruhmsucht (727_732)_70 Sich schlieB-

lich doch dem Schicksal unterwerfend71, sagt er sich dann von
der Welt und ihrem triigerischen Streben nach Ruhm los (733~
738) . Iol antwortet als weiser, vidterlicher Freund, indem er
ihm das Beispiel des Alkiden vor Augen filhrt, der weniger
durch seine Heldentaten als vielmehr durch seinen Sieg iber
sich selbst, durch die Uberwindung seiner aufbrausenden Natur,
die Verehrung der Menschen und die Liebe der Gbtter gewonnen
habe (741-760).'% Die Szene endet damit, da8 Artemida ihren
Bruder zur Tapferkeit ermuntert, sich selbst Mut zuspricht
und Iraklid nochmals dem Schutz der G&tter anvertraut, bevor
sie zur Opferung schreitet (764-770).

Auch die Szene 1V,2 ist ohne Parallele in der Tragddie des
Euripides. Wihrend der gleichzeitig im Tempel stattfindenden
Opferung Artemidas lehnt sich Iraklid noch einmal in starker

Gefiihlsaufwallung gegen das Schicksal auf (771 ff.). Unter

schweren Vorwirfen gegenilber Iol, von dem er sich im Stich ge-
lassen glaubt, will er fortstiirzen, um die Schwester zu retten
oder aber ihren Tod durch T8tung des Opferpriesters und Zer-
stdrung der Altdre zu rdchen (777-788). Doch sein Aufbegehren
schlidgt in hoffnungslose Verzweiflung um, als ihm der Schat-
ten der inzwischen geopferten Artemida erscheint (789-796).
Wdhrend Iol den ersten Schmerz schon bald liberwindet und von
Iraklid Mut und Tapferkeit verlangt (797-806), steht dieser
noch v6llig unter dem Eindruck des schweren Schicksalsschla-
ges, der ihn getroffen hat (807-809).73

In der folgenden Szene IV,3 berichtet Demofont vom Opfer-
tod Artemidas (822 ff.)74: vom Mitleid des Opferpriesters mit
dem jungen Mddchen, von Artemidas heldenhaftem Mut, mit dem
sie selbst den Priester zum t&dlichen Schlag auffordert (823-
841),75 von ihrer Apotheose und von dem BeschluB, sie in einem
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eigens flir sie zu errichtenden Tempel zu verehren (842-846).
Wesentliche Zige der Szene IV,4 sind dem Gesprdch des
Iolaos mit dem Knappen des Hyllos im dritten Abschnitt der
"Herakletdai" entnornmen.76 So begegnet Iraklid - wie dort der
Knappe - dem EntschluB des Greises, mit in den Kampf zu ziehen
(865), mit groBer Skepsis sowie mit dem Hinweis auf Iols Al-
ter und seine dadurch bedingte k&rperliche Schwidche (856 und
866).77 SchlieBlich holt er dem Greis auf sein Verlangen
(867-869) wWaffen aus dem Tempel.78 Allerdings legt Iol sie so-
gleich an79
tr&gt.80
verbundene Anrufung seiner einst so starken Hand (879-881) ist

, wdhrend sie bei Euripides der Knappe in den Kampf
Auch Iols mit der Erwdhnung des Sieges iiber Sparta

der Vorlage entnommen81, wdhrend die Anrufung der Vorsehung
(882-884), die Hoffnung auf die Hilfe des Alkiden (885-888)
und die Anrufung des Zeus um Hilfe (892-894) ohne Vorbild sind.

S. Akt:

V61llig unabhdngig von der Vorlage ist die erste Szene des
Akts gestaltet. In ihr berichtet Demofont dem Volk vom Sieg
der Truppen Athens ilber das Heer von Argos (879 ff.).82 Den
hierfiir aus der Menge an ihn gerichteten Dank (915-917) weist
er unter Hinweis auf das Walten des Schicksals und auf die
Tapferkeit des Volkes von Athen zuriick (918-922).

Die Szene V,2 entspricht in den Grundzigen dem vierten Ab-
schnitt der "Herakleidai", wo der Knappe des Hyllos ausfiihr-
lich vom Verlauf der Schlacht berichtet. Wdhrend aber der Be-
ginn der Szene mit den einleitenden, allgemein gehaltenen
Worten des Akamas {iber die vernichtende Niederlage und Erge-
bung des Feindes (923-928), mit Demofonts Lob und Dank fir die
von Akamas geleisteten Dienste (929-934) und mit der Aufforde-
rung des Kdnigs, den von ihm noch im Tempel vermuteten Iol und
Iraklid die Kunde vom Sieg zu bringen (935-938), keine direkt
vergleichbaren Parallelen zur Vorlage aufweist, ist der fol-
gende Bericht des Akamas (939 ff.) sogar in Einzelheiten dem
Bericht des Knappen in den "Herakleidai" nachgebildet. Von
dort sind folgende Zilge entlehnt: die Lobpreisung der Helden-
taten Iols (939-945)23, die in der Gefangennahme Erisfejs
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gipfeln (946), die Schilderung des Kampfbeginns (950-956), die
Erwdhnung des Schlachtrufs der beiden Heere (957/958)84 sowie
die Schilderung des weiteren Kampfverlaufs (959-965)85, der
endgiltigen Flucht des Feindes (967/968) und schlieBlich des
Eingreifens von Iol und Iraklid ins Kampfgeschehen (979-982).8
Auch die Weigerung Erisfejs, die Herausforderung Iraklids zum
Zweitkampf anzunehmen (991-997)87, desgleichen Iols Gebet und
seine Metamorphose zum Jingling (1003-1012) und schlieBlich
die Schonung von Erisfejs Leben durch den Greis (1030-1032)

6

sind bereits Gegenstand des entsprechenden Berichts in der
Tragddie des Euripides.88 Neben den angefiihrten Ubereinstim-
mungen mit der Vorlage weist der umfangreiche Bericht des Aka-
mas aber auch einige Abweichungen von ihr auf, die wieder das
Bemiihen des russischen Dichters um eine gewisse Eigenstdndig-
keit bei der Gestaltung des Stoffs erkennen lassen. Zu ihnen
gehbren beispielsweise die durch Demofonts Erscheinen auf dem
Schlachtfeld hervorgerufene Wirkung (960-965), die Kampfer-
neuerung durch die Truppen Erisfejs zur Rettung ihres Kbnigs
(972-974), die Umstellung von Iraklids Angebot zum Zwei-
89, der Zweikampf Iols mit Erisfej, bei dem letzterer
schwer verwundet wird (1015-1026), und Orsidons Selbstmord
(1033-1036) .

In der Gestaltung der SchluBiszene erweist sich Gruzincev
trotz der Ubernahme der &duBeren Situation noch einmal als

weitgehend unabhidngig von Euripides.go So tritt im Gegensatz

kampf

zur griechischen Tragddie auch Iol noch einmal auf, der seinen
Sieqg liber den hochmiitigen Tyrannen als Gericht der G&tter be-
zeichnet (1040). In der an Erisfej gerichteten Rede Demofonts,
in der dieser dem Kénig von Argos die H&llenqualen, die ihn
erwarten, vor Augen stellt (1045-1048) und nochmals zusammen-
fassend seine Freveltaten, sein stolzes Trachten nach Unter-
werfung ganz Griechenlands und schlieBlich sein Scheitern an
der Tapferkeit des von Zeus unterstiitzten Volkes von Athen
umreifgt (1049-1066), erinnert nur der Hinweis auf die Unabhin-
gigkeit und Tapferkeit des athenischen Volkes (1057-1060) an
die Vorlage.91 Auch Erisfejs Entgegnung hat mit ihr nur die
Betonung seiner eigenen Kilhnheit und Tapferkeit (1067-1070)
und die Erklidrung, er habe nur im Auftrag der Gdtter, als ihr
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Werkzeug also, gehandelt (1077/1078), gemeinsamgz, ist aber
ansonsten vdllig frei gestaltet.93 Ein ganz wesentlicher Punkt,
in dem Gruzincev von Euripides abweicht, ist schlieBlich noch
der Tod Erisfejs auf der Biihne (1091/1092).94
ralisierenden SchluBworten (1093-1098), in denen er noch ein-
mal fir die Rettung durch die Vorsehung dankt und auf die Ab-
hdngigkeit alles menschlichen Handelns von ihr hinweist,

In Demofonts mo-

klingt zum letzten Mal das die gesamte Tragédie durchziehende
Motiv der Erkenntnis menschlicher Begrenztheit und der Notwen-
digkeit, sich dem Willen der Go6tter zu unterwerfen, an.95
Ebenso wie die Ubrigen Stellen, an denen das Verhdltnis zwi-
schen G&6ttern und Menschen angesprochen ist, erinnern diese
iiber das konkrete Geschehen hinausweisenden Worte Demofonts
stark an vergleichbare Stellen aus den Chorliedern der "Herak-

leidai".>®

5. Zusammenfassung und Auswertung des Vergleichs der Tragddie
"Iraklidy ili Spasennye Afiny" mit ihrer Vorlage, den
"Herakletdai" des Euripides

Der Vergleich der Fabeln und der einzelnen Akte sowie der
Personenvergleich lassen hinsichtlich des &duBeren Aufbaus der
Tragbdie "Iraklidy ili Spasennye Afiny" eine enge Anlehnung
an die "Herakleidai" des Euripides erkennen. Zu den wenigen
nennenswerten Verdnderungen gegenilber der Vorlage gehdren
die Ausgestaltung der Makaria-Episode 2zu einer eigenen, abge-
schlossenen Handlung, in deren Mittelpunkt Artemidas Opfer-
tod steht, der Verzicht auf die Person Alkmenes - und damit
verbunden der gednderte TragddienschluB8 - und die betrdchtli-
che Aufwertung der Rollen Artemidas und Iraklids. Erheblich
gréBer ist Gruzincevs origindrer Beitrag zur inneren Ausge-
staltung der Tragddie. Wie der Vergleich der verwendeten Mo-
tive und 2Ziige zeigt, halten sich hier eigenst&dndige, freie
Gestaltung des russischen Dichters und Ubernahme vorgegebe-
ner Motive und Ziige in etwa die Waage. In letzterem Fall geht
die sprachliche Anlehnung an die Vorlage stellenweise so weit,
daB sie als Ubertragung oder sogar als Ubersetzung zu bezeich-
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nen ist.

Im Gegensatz zu dem sehr bewegten, lebendigen Dialog der
"Herakleidai" hat aber der Dialog der russischen Tragddie
iberwiegend statischen Charakter. Dies ist einmal in der gro-
Ben Zahl von Berichten, zum anderen in der ebenfalls betrdcht-
lichen Anzahl von Sentenzen bzw. sentenzartigen Passagen be-
grindet. In diesen wahrt Gruzincev einiges vom Charakter der
dhnlich gearteten Chorlieder der griechischen Tragddie, ob-
wohl er im Unterschied zu seinen beiden friiheren Tragddien
hier auf die Einfiihrung von Chorliedern g&nzlich verzichtet.
Antikem Geiste nahe steht die Tragddie Gruzincevs auch im Hin-
blick auf die geistige Haltung der handelnden Personen, fiir
die das Wissen um die Abhdngigkeit menschlichen Daseins und
Handelns von den Schicksalsmdchten und die Unterwerfung un-
ter den Willen der Gdtter charakteristisch ist.

Wie schon in den beiden zuvor behandelten Tragddien ist auch
in der vorliegenden das Bestreben des Dichters unverkennbar,
allzu unwahrscheinlich und seltsam anmutende Stellen der
griechischen Vorlage auszumerzen.

von nicht geringer Bedeutung ist die bisweilen von der Vor-
lage abweichende Charakterisierung und stdrkere Individuali-
sierung der handelnden Personen (z.B. Iraklids und Artemidas).
Wdhrend sie in der Tragddie des Euripides mit Ausnahme der von
leidenschaftlichen Rachegefiihlen beherrschten Alkmene eher
unperstnlich, typenhaft gezeichnet sind, tragen sie in der
russischen Tragddie mehr individuelle Zige, vor allen anderen
der sich in jugendlicher Gefiihlsaufwallung emp&rende Iraklid.
Infolge der stdrkeren Individualisierung der einzelnen Perso-

nen haben auch ihre Beziehungen zueinander persénlicheren
Charakter als in den "Herakleidai". Am deutlichsten wird dies
an dem sehr persdnlichen Verhdltnis zwischen dem greisen Iol
und den Herakles-Kindern. In diesem Zusammenhang ist auch das
von der Tragddie des Euripides erheblich abweichende Frauen-
bild zu erwdhnen, das Gruzincev in der Gestalt Artemidas
zeichnet. Wdhrend in Makarias wOrten97 das Bild einer nur auf
das Heim und den privaten Bereich verwiesenen, gesellschaft-
lich eine untergeordnete Rolle spielenden Frau skizziert wird,

ist in der russischen Tragddie keinerlei Anhaltspunkt fiir eine
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etwaige Unterprivilegierung der Frau zu finden.

Beiden Tragddien gemeinsam ist die stark ausgeprédgte poli-
tische Tendenz, die in zahlreichen aktuellen Zeitbeziigen zum
Ausdruck kommt. Soweit wie m&glich iUbernimmt Gruzincev aus der
Vorlage die Charakterisierung der beiden Herrscher und der von
ihnen vertretenen politischen Systeme sowie die dort gegebene
politische Konstellation und ihre Entwicklung. Ver&dnderungen
nimmt er nur da vor, wo sich die vorgegebene Situation nicht
ohne weiteres auf die Ereignisse des "vaterlidndischen Krieges"
von 1812 iibertragen und zu ihnen in Beziehung setzen lassen,
wie z.B. in dem hierfiir schwerlich geeigneten, nur aus der
konkreten Situation des Peloponnesischen Krieges zu verstehen-
den SchluB8 der Euripideischen Tragdbdie.

AbschlieBend 1&8t sich feststellen, daB die Tragddie
"Iraklidy ili Spasennye Afiny" aufgrund ihrer geistigen N&he
zu den "Herakleidai" des Euripides durchaus als vergleichs-
weise gelungenes Beispiel fiir den Versuch einer Wiederbelebung
der antiken Tragddie im Klassizismus gewertet werden darf,
auch wenn sie sich in der Darstellungsweise teilweise be-
trdchtlich von der weit weniger streng und geschlossen gebau-
ten Vorlage unterscheidet.
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V. VERHALTNIS DER TRAGUDIEN ZUEINANDER

Die systematische Analyse der einzelnen Tragddien hat neben
einer betrdchtlichen Anzahl von Gemeinsamkeiten, die den Tra-
gbdienstil Gruzincevs charakterisieren, auch einige nicht un-
erhebliche Unterschiede zwischen den einzelnen Werken erken-
nen lassen. Inwieweit letztere durch den besonderen Charakter
verschiedener Tragtdientypen bedingt oder Ausdruck einer Ent-
wicklung im dramatischen Schaffen des Dichters sind, sollen
der abschliefiende Vergleich und die zusammenfassende Auswer-
tung der Untersuchungsergebnisse zeigen, anhand derer sich das
Verhdltnis der einzelnen Tragddien zueinander beschreiben
1ld8¢t.

Bestimmend flir das dramatische Schaffen Gruzincevs war ne-
ben seiner Bewunderung flix das Drama des franzdsischen Klassi-
zismus1 - vor allem aber fiir die Trag&dien Corneilles, Racines
und Voltaires - in erster Linie die hohe Wertsché&tzung der
antiken Tragﬁdiez, die in der Bearbeitung mehrerer antiker
Stoffe ihren Niederschlag fand3. Nachdem er bereits einige
Jahre friher antike Stoffe in dramatischer Form bearbeitet
hatte4, schuf er im Zeitraum von 1809 bis 1814 die drei in der
vorliegenden Arbeit behandelten antikisierenden Tragddien. Fiir
die beiden ersten widhlte Gruzincev mit dem "Elektra"- und dem
"Oedipus"-Stoff zwei der bekanntesten Tragddienstoffe der
Weltliteratur, bei deren Gestaltung er neben den Bearbeitun-
gen des Sophokles auch die von Voltaire als Vorlagen benutzte.
Flir die letzte Tragtdie dagegen griff er auf einen weit weni-
ger bekannten Stoff zuriick, den er nach der Bearbeitung des
Euripides gestaltete, ohne - soweit erkennbar - noch zusidtzlich
eine Vorlage aus dem franz&sischen Klassizismus zu verwenden.

Bereits in der Wahl der Themen deutet sich also eine Ten-
denz an, die durch den Vergleich der Untersuchungsergebnisse
best&dtigt wird: Die anfd@nglich sehr enge Anlehnung an die
franzésische Bearbeitung macht zunehmend stirkerer Orientie-
rung am griechischen Original Platz. Begleitet wird diese Ent-
wicklung von einer geringfiligigen Abnahme der ohnehin nicht
zahlreichen Monologe, von einer Reduzierung der Personenzahl

und von einer zunehmenden Verringerung des Tragddienumfangs.
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Letztere sind sichtbarer Ausdruck des weitgehenden Verzichts
auf grdBere Verwicklungen und der damit verbundenen Straffung
der Handlung, die die spdteren Tragdbdien im Gegensatz zu
"Flektra i Orest" kennzeichnen. Gegenilber den unverkennbaren
Schwidchen dieser Trag8die lassen die straffe und geradlinige
Durchfithrung der Handlung im "Edip-car'" und die kunstvolle
Gestaltung der Tragddie "Iragklidy ili Spasennye Afiny", in der
die ungewdhnlich umfangreiche verdeckte Handlung geschickt mit
dem Blihnengeschehen verbunden ist, einen deutlichen Fort-
schritt, eine merklich bessere Bewidltigung des Stoffs, erken-
nen.

Neben den genannten Unterschieden, die fiir die Entwicklung
innerhalb der verglichenen Trag&dien kennzeichnend sind, wei-
sen diese eine Reihe von gemeinsamen 2Ziilgen auf, die den Tragd-
dienstil Gruzincevs charakterisieren:

1. Ideal des aufgekldrten Absolutismus - idealer Herrscher

2. Verzicht auf eine Liebeshandlung

3. Uber den ersten Akt hinausgehende Exposition in aktuali-

sierter Form

4. Weitgehender Verzicht auf die Ausgestaltung tragischer

Konflikte

5. Ausl8sung der tragischen Situation durch Orakel-

sprﬁche5

6. Zusammensetzung der Handlung aus zumindest zwei Hand-

lungsstridngen

7. Verzicht auf die Rolle des Vertrauten

8. Uberwiegend statischer Dialog mit vornehmlich darstel-

lender Funktion6

9. Umfangreiche politische Zige

10. Umfangreiche moralisch-didaktische Ziige und morali-

sierender TragédienschluB

Erwdhnung verdient schlieBlich noch die Sonderstellung des
"Edip-ecar'". Als analytische Tragddie mit Tendenz zum Figuren-
drama unterscheidet er sich in einigen wesentlichen Punkten
von den beiden anderen Tragddien. 2Z2u nennen sind hier vor al-
lem die Erstreckung der Exposition bis in den vierten Akt hin-
ein, die Kargheit der &duBeren Handlung, die ungewbhnliche Per-
sonenkonstellation und als deren Folge die auBergewdhnlich
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starke Bestimmung der Handlung durch den Helden, die einzige
Hauptperson der Tragbdie. Neben diesen formalen Elementen, die
Ausdruck der gelungenen Durchfihrung des vorliegenden Tragé-
dientyps sind, zeichnet den "Edip-car'" seine geistige Ver-
wandtschaft mit der Trag8die des Sophokles aus. Trotz einer
betrdchtlichen Anzahl von Entlehnungen aus dem "OEdipe" Vol-
taires ist hier der aus den oben angefilhrten Griinden prinzi-
piell zum Scheitern verurteilte Versuch einer Wiederbelebung
der antiken Trag6d1e7 formal wie auch dem geistigen Gehalt
nach in weit grdBerem MaBe geglickt als in der franz®sischen
Vorlage und als in vielen Tragédien dieses Genres. Dies stellt
den "Edip-car'" eindeutig iber die erheblich schwidchere Tra-
gbdie "Elektra 7 Orest™ und gibt ihm selbst gegeniiber der
kunstvoll gebauten und durchaus als gelungen zu bezeichnenden
Tragddie "Iraklidy ilt Spasennye Afiny" den Vorzug.
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VI. KRITIK UND VERBREITUNG

Wihrend Gruzincevs spitere Tragddien "Edip-car'" und "Irak-
lidy tli Spasennye Afiny" ohne nennenswertes Echo blieben, ent-
ziindete sich an seiner ersten vertffentlichten Tragddie
"Elektra i Orest" eine heftige Kontroverse zwischen ihrem Her-
ausgeber1 und Gegnern des Dichters. AnlaB dieser Auseinander-
setzung, die in den Zeitschriften "Cvetnik" und "Vestnik Ev-
ropy" ausgetragen wurde, war die Behauptung des Herausgebers,
"Elektra i Orest" sei die erste "vdllig griechische®™ Tragddie
in RuBlandz. Neben dem iliberschwenglichen Preis der Vorziige der
Tragddie rief vor allem diese Behauptung heftige Kritik wvon
seiten der Gegner Gruzincevs hervor, die in ihren Rezensionen
nachdriicklich betonten, daB "Elektra i Orest" keineswegs den
als Vorlage fir sie dienenden "Oreste" Voltaires erreiche und
daB die antikisierenden Tragddien Ozerovs weit besser gelun-
gene "griechische" Tragddien seien.3 Die Tragtdie stieB aber
keineswegs nur auf Kritik, sondern fand ebenso auch Zustim-
mung und Anerkennung.4 Filr ihren Erfolg auf der Bihne spricht
die Zahl von 20 in Theaterchroniken dieser Zeit erwdhnten Auf-
filhrungen.5

Erheblich weniger Interesse als "Elektra i Orest" fanden
offensichtlich die weit mehr am griechischen Original orien-
tierten Tragddien "Edip car '™ und "Iraklidy ili Spasennye
Afiny". Weder die Zeitschriften noch die Theaterchroniken der
Zeit enthalten ndhere Hinweise darauf, wie die beiden Tragéd-
dien bei ihrem Erscheinen aufgenommen wurden.6

Dieser Umstand erschwert eine Beurteilung des Erfolgs oder
MiBerfolgs der Stiicke. Doch ld8t die Erwdhnung nur einer Auf-
fihrung von "Iraklidy il? Spasennye Afiny" in den Theater-
chroniken7 kaum auf einen Erfolg der Tragédie schlieBen. Dem-
gegeniiber ist die Zahl von neun dort erwdhnten Auffiihrungen
des "Edip-car’"s ebenso als Zeichen fir einen beachtlichen Er-
folg der Trag8die zu werten wie der Umstand, daB8 sie nach der
ersten Ausgabe von 1811, dem Jahr der Urauffiilhrung in Peters-
burg, bereits 1812 nochmals - und zwar mit Verbesserungen -
gedruckt wurde9 und bis 1826 auf dem Spielplan der Petersbur-
ger Blihnen stand.
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Trotz des bemerkenswerten Erfolges, den die beiden Tragtdien
"Elektra i Orest" und "Edip-car’'" im Vergleich zu zahlreichen
anderen antikisierenden Tragddien dieser Zeit hatten, geriet
der schon von seinen Zeitgenossen nicht sonderlich beachtete

Verfasser schon bald in Vergessenheit.
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DRITTER TEIL

DIE STELLUNG DER ANTIKISIERENDEN TRAGUDIEN GRUZINCEVS INNERHALB
DER SPATKLASSIZISTISCHEN TRAGODIE IN RUSSLAND

Erste Aufschliisse {iber Bedeutung und Stellung der antikisie-
renden Tragddien Gruzincevs innerhalb der spidtklassizistischen
Tragddie in RuBland haben bereits der Vergleich der untersuch-
ten Tragbdien sowie die Ausfiihrungen uUber Kritik und Verbrei-
tung, die sie erfuhren, erbracht. Zu einer ndheren Standortbe-
stimmung derselben bedarf es aber nicht nur einer eingehende-
ren Bestimmung von Gruzincevs Tragddienstil, sondern auch ei-
nes Vergleichs mit Werken anderer russischer Tragddiendichter
des beginnenden 19. Jahrhunderts, vornehmlich solcher, die wie
Gruzincev antike Stoffe bearbeitet haben. Beides soll im fol-
genden versucht werden.

Zundchst ist festzustellen, daB sich Gruzincev als {lber-
zeugter Anhdnger des Klassizismus1 in seinen Trag&dien um
strenge Wahrung der drei Einheiten des Ortes, der Zeit und der
Handlung bemtihte.2 Darilber hinaus weist eine Reihe anderer
Zige die Tragbdien als dem konventionellen klassizistischen
Schema verpflichtet aus. Es handelt sich dabei im einzelnen um
folgende:

. GriBe und Erhabenheit des Stoffs
. Hohes Milieu
Beachtung der Forderung nach Schicklichkeit

Beachtung der Forderung nach Wahrscheinlichkeit
Schema der funf Akte

Enge Verbindung der Szenen

. Mittelbarkeit der Darstellung

8. Einheitlicher "hoher"” sStil’

9. Politisch-didaktische Ziige

10. Moralisch-didaktische Ziige

11. Moralisierender Tragddienschlu8

S bW NN =
-

Will man die Bedeutung Gruzincevs als Tragddiendichter im
ersten Viertel des 19. Jahrhunderts ermessen und ihm einen
Platz unter den russischen Tragddiendichtern dieser Zeit zu-
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weisen, so empfiehlt sich ein Vergleich mit V.A. Ozerov (1769-
1816), zum einen weil er der berihmteste und erfolgreichste
Tragtdiendichter seiner Zeit war4, zum anderen weil er in dem
Ruf stand, mit seinen antikisierenden Trag&dien "Edip v Afi-
nach" (1804) und "Poliksena" (1808) die ersten "wirklich grie-
chischen" Tragddien in RuBSland verfast zu habens.

Wdhrend Gruzincev als Verfechter der strengen Form des
Klassizismus zu den Anhingern G.R. DerzZavins zu zidhlen ists,
stand Ozerov als Schiiler J.B. KnjaZnins den Anhingern Karamzins
nahe7. Einerseits noch auf dem Boden des Klassizismus stehend,
andererseits bereits wesentliche Ziige des Sentimentalismus in
die Trag&die integrierend, spielte er im Bereich der dramati-
schen Dichtung eine dhnliche Rolle wie Karamzin im Bereich der
Prosa. Seine von sentimentalem Humanismus geprdgten und von
vielen Zeitgenossen geradezu als epochales Ereignis begriiSten
Tragbdien riefen dhnliche Emotionen hervor wie dessen Erzdhlun-
gen.8 Reich an publikusmwirksamen Bilhneneffekten wie oper- und
ballettartigen Elementen und dem Zeitgeschmack entsprechend
fast wie Opern aufgefilhrt, fanden sie iUberwiegend begeisterte
Aufnahme beim Publikum. Neben den zahlreichen - auf Voltaire
als Vorbild weisenden - aktuellen Anspielungen auf das Zeitge-
schehen und dem immer wieder anklingenden patriotischen Pathos
trugen die Leistungen der Schauspieler, denen die Tragddien
Ozerovs aufgrund ihres hohen emotionalen Gehalts gr&Sere dar-
stellerische Mdglichkeiten boten als die friiheren Tragddien,
erheblich zu ihrem Erfolg bei.10 Das gleiche gilt fiir die von
archaischer Rhetorik freie, durch Leichtigkeit und Ungzwungen-
heit sowie mehr umgangssprachliche Intonation gekennzeichnete
"neue" Sprache der Stiicke, die allgemein wegen ihrer Klangfiil-
le und Musikalitdt gepriesen wurde.11

Brachten die Tragtdien Ozerovs mit der Erneuerung des
Alexandriners einen deutlichen Fortschritt im Bereich der Spra-
che, so blieben die Neuerungen in den Ubrigen Bereichen doch
recht begrenzt, da sie ohne entscheidenden Bruch mit der Tra-
gbdientradition des Klassizismus erfolgten.12 Die Bemiihungen
des Dichters um eine Erneuerung der Trag®die traten weniger im
duBeren Aufbau13 als in der inneren Struktur und im Gehalt der

Sticke zutage. So stand im Mittelpunkt der nicht so sehr nach
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logischen als vielmehr nach psychologischen Prinzipien gebau-
ten Tragddien nicht die dramatische Zuspitzung einer bewegten
duBeren Handlung, sondern die Aufdeckung von Gefilhlen und
Empfindungen der handelnden Personen, die Darstellung ihres
Innenlebens.14 Dem Vertreter der neuen Empfindsamkeit ging es
weniger um historische Wahrheit als um psychologische Stimmig-
keit und eine mdglichst natiirliche Darstellung der Gefilihle

15

seiner Helden ~, die dem Zeitgeschmack entsprechend eher me-

lancholisch~vertrdumt als heroisch waren16. Diese "Intensivie-
rung des Gefiihls und der Situation auf Kosten ihrer patheti-
schen Bewegtheit"17 sowie starker Dramatik war wie die Tendenz
Zu Analyse der Charaktere und Nuancierung der Gefiihle und Lei-
denschaften sichtbarer Ausdruck des Bemihens um Schaffung ei-
ner psychologischen Tragddie im Geist der modischen Vertrdumt-
heit und Empfindsamkeit.18 Dennoch blieb Ozerov gleichsam auf
halbem Wege zum sentimental-romantischen Psychologismus ste-
hen, da er im formalen Bereich den Rahmen des Klassizismus
kaum sprengte, sondern bei allen Abweichungen dessen allgemei-
ne Ziige (z.B. hohes Milieu, Alexandriner, Schema der finf
Akte) weitgehend beibehielt.19

Nach dieser allgemeinen Skizzierung des Ozerovschen Tragd-
dienstils gilt es, die in diesem Zusammenhang besonderes Inte-
resse beanspruchenden antikisierenden Tragddien des Dichters
ein wenig ndher zu betrachten. Wie oben bereits ausgefiihrt,
fand das zu Beginn des 19. Jahrhunderts stark wachsende Inte-
resse russischer Dichter an der Antike und ihren Werken Nie-
derschlag in einer Reihe von Tragddien, denen ein antikes
Sujet zugrunde liegt. Zu den ersten dieser Tragddien, in denen
der antike Stoff dem Zeitgeschmack entsprechend hidufig in sen-
timental-romantischem Geist bearbeitet wurde, zdhlen Ozerovs
"Edip v Afinach" und "Poliksena".

Unmittelbare Vorlage der erstgenannten Tragddie, deren
iiberwdltigender Erfolg dem Verfasser sogleich gr&8te Anerken-

nung und Ruhm sicherte20

, war die Tragddie "OEdipe 4 Colone"
des franzdsischen Dramatikers J.~F. Ducis (1733-1816), der den
Stoff bereits im Geiste des sentimentalen Psychologismus um-
gearbeitet und in ein riilhrendes Sujet verwandelt hatte.21 Auch

wenn Ozerov die franzdsische Vorlage in einigen Punkten umar-
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arbeitete, so wahrte er doch insgesamt ihren Charakter. Mit

dem antiken Original hat die Tragtdie des russischen Dichters
jedenfalls trotz {Jbernahme zahlreicher Einzelheiten aus der
griechischen Mythologie wenig gemein.22 Am augenfdlligsten
zeigt dies der verdnderte TragddienschluB der der weit verbrei-
teten Forderung der Zeit nach Bestrafung des Lasters und Beloh-
nung der Tugend Rechnung trdgt: Geradezu eine Umkehrung des
Sophokleischen Tragtdienschlusses, bedeutet die Rettung Edips
bei gleichzeitigem Untergang Kreons eine krasse Entstellung

des Udipus-Mythos in seinem Kern.23 Auch die Ausschmiickung der
Tragtdie mit Ch&ren und Td&nzen kann nicht dariiber hinweg tdu-
schen, da8 Ozerov das Wesen der antiken Vorlage ebensowenig
erfafgte wie sein franzésischer Vorg&nger.24 Wie dieser er-
setzte er "den griechischen Schicksalsgedanken und den franzé-
sischen Pflichtgedanken als tragische Mdchte durch schlicht
menschliche Beweggriinde, vor allem die Liebe“zs, gestaltete er
die Udipus-Sage nach Kriterien christlicher, nicht antiker Mo-

ra126, machte er aus den heroisch-erhabenen Gestalten des an-

tiken Originals empfindsame Midrtyrer, aus dem antiken 8dipus
eine stellenweise geradezu jédmmerlich wirkende und voll innerer
Widerspriiche steckende christliche Vaterfigur27. So war fir ihn
der antike Udipus-Stoff letztlich nur der Rahmen fir ein in
sentimental-romantischem Geist gestaltetes Drama voller allge-
mein-pgéitischer Moral und aktuellen gesellschaftlichen In-
halts.

Ahnliches gilt auch fiir die bereits der Romantik nahestehen-
de29 Tragédie "Poliksena", der zwar der Erfolg des "Edip v
Afinach" versagt blieb, die aber mit der Darstellung des
Triumphes eines innerlich freien, starken Menschen iiber despo-
tische Gewalt wegbereitend fir das romantische Drama der 20er
und 30er Jahre war3o. Unter Verwendung von einzelnen Motiven
aus Racines "Iphigénie en Aulide" und Chateaubruns "Les
Troyennes" nach der "Hekabe" des Euripides, den "Troades"”
Senecas und Motiven aus der "Ilias" gestaltet, stellt sie eben-
falls eine griechischem Geist vidllig fremde Bearbeitung des
antiken Mythos dar.31 Der griechische Schicksalsgedanke ist
durch das den antiken Vorlagen fremde Motiv der Liebe Polikse-

nas zu Achill ersetzt.32 Glaube und Sitten der antiken Welt
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sind ebenso entstellt wie die Charaktere und Gefiihle der Ge-
stalten der griechischen Tragbdie.33 Poliksena ist nicht mehr
die heroisch-erhabene Heldin der Euripideischen Tragédie, son-
dern eine mit Ziigen von G.A. Birgers Lenore ausgestattete ver-
trdumt~-romantische Heldin.34

All diese Dinge, die nicht erst nach Ozerovs Tod die schar-
fe Kritik von Gegnern wie Merzljakov, Katenin oder Puskin her-
vorriefen35, sondern bereits zu seinen Lebzeiten die Kritik aus
dem Lager Derzavins und der "Beseda" herausforderten, machen
deutlich, das der fiihrende Dramatiker des russischen Sentimen-
talismus in seinem Bemiihen, ein "griechisches" Schauspiel zu
schaffen, scheiterte36. Statt dessen schrieb er mit den Trag&-
dien "Edip v Afinaoh" und "Poliksena" zwar antikisch stili-
sierte, aber in sentimental-romantischem Geist gestaltete Stiik-
ke, die in der Darstellung des Innenlebens der Personen von
ihren antiken Vorbildern weit entfernt sind und bedenkliche Um-
gestaltungen aufweisen, die teils Tribut an Klassizismus und
Sentimentalismus sind, groBenteils aber wohl aus mangelnder
Kenntnis des Wesens und Geistes der Antike, insbesondere der
antiken Tragdédie, resultieren.37 Dies ist keineswegs verwunder-
lich, da Ozerov zwar die franzdsische Sprache und die franzd-
sische Kultur von Kindheit an vertraut waren38, die griechi-
39 und ihm antike
Werke vornehmlich aus franz&sischen Ubersetzungen bzw. Bearbei-

tungen bekannt waren4o.

sche Sprache aber zeitlebens fremd blieb

Ebensowenig kann verwundern, daB8 Gruzincev in seinen anti-
kisierenden Tragddien den antiken Vorlagen ndher kam als Oze-
rov. War dessen Interesse an der Antike nur sekunddr und seine
Bekanntschaft mit ihren Werken ilber Frankreich vermittelt, so
ermdglichten Gruzincev schon in frither Jugend erworbene Kennt-
nisse in den alten Sprachen41 den direkten Zugang zu den Verken
der groBen griechischen Tragiker, die er ebenso schiédtzte wie
die Tragtdien Corneilles, Racines und Voltaires.42

Wie sehr Interesse und Bewunderung fiir die Antike Gruzin-
cevs literarisches Schaffen bestimmten, erhellt die Tatsache,
daf sein dramatisches Werk mit einer Ausnahme lediglich aus
Bearbeitungen antiker Stoffe besteht. DaB freilich auch bei ihm

Vermittlung iiber Frankreich eine nicht unerhebliche Rolle
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spielte, belegen die Trag®dien "flektra i Orest" und "Edip-
ear’", die iber weite Strecken Voltaires Bearbeitungen der
gleichen Stoffe stark verpflichtet sind. Doch der anfangs be-
trdchtliche Einflu8 des franzdsischen Neo-Klassizismus machte
zunehmend stdrkerer Orientierung an den antiken Vorbildern
Platz. Vergleichsweise gute Kenntnisse hinsichtlich des Wesens
der griechischen Tragddie bewahrten Gruzincev bei aller Anpas-
sung an die Normen des Klassizismus davor, die antiken Quellen
in dhnlichem AusmaB8 zu entstellen wie Voltaire und Ozerov. So
verzichtete er in dem Bemilhen, den Charakter der antiken Vor-
lagen soweit wie mdglich zu wahren43, entgegen einer weit ver-
breiteten Konvention auf jegliche Liebesintrige. DarUber hinaus
wies er dem fiir die griechische Tragddie bestimmenden Schick-
salsgedanken einen bedeutenden Platz in seinem dramatischen
Werk zu. Ist das Schicksal in den antikisierenden Tragbdien
Ozerovs wie in den meisten anderen Tragddien dieses Typs
gleichsam nur ein Anh&dngsel, das keinerlei konstruktive Rolle
spielt44, sO0 hat es in den Trag®édien Gruzincevs eine fir den
gesamten Handlungsablauf maBSgebliche Funktion. Es tritt nicht
nur in Gestalt des die tragische Verwicklung ausldsenden QOra-
kelspruchs in Erscheinung, sondern bestimmt in ganz entschei-
dendem Mafe Tun und Denken der handelnden Personen. Griechi-
schem Geist verwandt ist schlieBlich auch die Haltung, in der
die Helden - sich dem Willen der GStter willig unterwerfend
und ihn als das iber allem waltende Ordnungsprinzip anerken-
nend - das iiber sie verhdngte Schicksal annehmen.45

Aus all dem spricht das gleiche Bemiihen um méglichst ge-
schichtsgetreue, Ort und Zeit des dargestellten Gegenstands an-
gemessene Gestaltung, das die Werke der um DerZavin gruppierten
Dramatiker kennzeichnet.46 Mit diesen verbindet Gruzincev
auBerdem die Neigung 2zu echter, starker Dramatik, wie sie den
elegischen Stiicken Ozerovs fremd ist, sowie zur Zeichnung
starker, mdnnlicher Charaktere, die ebenfalls mit den empfind-

sam-trdumerischen Gestalten der Ozerovschen Tragfdien kaum et-
was gemein haben.47

All diese Ausfilhrungen gelten in besonderem MaBe fi{ir den
"Edip-car'", die wohl beste Tragddie Gruzincevs. Ihr kommt in
verschiedener Hinsicht eine Sonderstellung zu. Zum einen tre-
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ten hier in der v6llig andersgearteten Behandlung des Udipus-
Mythos die Unterschiede zum Tragddienstil Ozerovs am augen-
fdlligsten zutage; zum anderen ist sie die Tragbfdie, in der
Gruzincev der antiken Quelle sowohl in der Form als auch dem
geistigen Gehalt nach am ndchsten kam. Dariiber hinaus ergibt
sich ihre Sonderstellung aus ihrem Charakter als analytischer
Tragbdie, der sich in der vom iiblichen Schema der klassizisti-
schen Tragtdie abweichenden Komposition, in der Besonderheit
des Konflikts und in der ungewbhnlichen Personenkonstellation
niederschldgt. Als eine der wenigen wirklich gelungenen russi-
schen Tragddien dieses Typs stellt der im Gegensatz 2zu den
elegischen Stiicken Ozerovscher Pridgung durch echte, starke Tra-
gik gekennzeichnete "Edip-car'" eine wirkliche Bereicherung
der spidtklassizistischen Tragtdie in RuBland dar.

Wenn dies auch nicht in gleichem Mage fiir die iibrigen Tra-
gbdien Gruzincevs gilt, so verdient das Werk des von der Nach-
welt rasch vergessenen Dichters doch mehr Beachtung, als ihm
bisher von seiten der Literaturwissenschaft zuteil geworden
ist. Trotz des Fehlens von Neuerungen, wie sie fir die Tragb-
dien Ozerovscher Prdgung charakteristisch sind, nimmt es ei-
nen festen Platz in der Entwicklung der spdtklassizistischen
Tragédie in RuBland ein. Bestdtigung hierfiir ist der Umstand,
daB die von Gruzincev angewandte Methode der Bearbeitung anti-
ker Stoffe Nachahmung bei P.A. Katenin (1792-1853) und V.K.
Kjuchel '‘beker (1797-1846) fand, die in ihren antikisierenden
Tragbdien "Andromacha" (1809-1818) und "Argivjane" (1822-1824)
seine am strengen Klassizismus Derzavinscher Prigung orientier-
te Darstellungsweise in wichtigen Zilgen ubernahmen.48 Zudem
gewinnt das Werk des Dichters dadurch an Bedeutung, daB8 es dem
russischen Theaterpublikum mit den Bearbeitungen des Udipus-
und des Elektra-Stoffs zwei der bekanntesten, seit Aristoteles
immer wieder als geradezu ideal fir die Gestaltung echter Tra-
gik bezeichneten Stoffe der tragischen Weltliteratur nahe-
brachte.

Wie immer man die antikisierenden Trag&dien Gruzincevs hin-
sichtlich ihres kiinstlerischen Wertes beurteilen mag49: unbe-
streitbar ist, daB sie einen wichtigen Beitrag zur Rezeption
der Antike im ersten Viertel des 19. Jahrhunderts in RuBland
darstellen.
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ANHANG
SYNOPSE DER PARALLELSTELLEN

I. "Elektra i Orest™

"Oreste" "Elektra i Orest" "Elektra"”
1. Akt
377/378, 382/383 1-4
380/381 5/6
391-394 17-22
409-411 29/30
33-38 53-58
41-60 32-37
414-421 61-66
430-434 77-81
439 87
444-449 93-96
450-454 97-102
461-478 112-122
481~-487 129-135
488-499 136-148
502-511 150-156
267-286 168-192
182-184 410-427
193-196 431-448
219-230 406 ff.
2. Akt
56-64 245-252 954-957, 1019/1020
75-82 253-256, 311 992-1014
94-120 257-303 11-14, 86-120
151-160 312-321
139/140 322-326 317-323
5-10, 19/20, 49-52 345-349
125-132 363-371 173-184
133/134 391-396
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"Oreste" "Elektra i Orest" "Elektra™
161/162 397/398
167-184 405-414
193-211 415-422
212-230 423-430
559-576 439-458
577-608 459-486
609-632 487-498
303-307 501-508
513/514 526-528
516-518 531-534

338-341, 527-536 535-541
3. Akt
657/658 581-583
656/657 584-586
665-667 587-590
660-664 591-594
693/694 619
695-697, 711-716 623
639/640 442/443
905/906 724
909/910 728-731
940 741
941-943 742-746
919 748
831/832 749-751 1113/1114
879/880 770
881 773
946-959 774-784
965-976 785-796
981/982 805-806
989/990 813/814
997-1002 815-822
1013 829/830
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"Oreste" "Elektra i Orest® "Elektra”
4. Akt
891 1126
892-896 1143-1145
901-909 1127/1128, 1154-1157
1078-1084 925-928
959/960, 961 1205-1217
1208-1211 966, 970
1211-1215 971-978
1217/1218 979/980
1234/1235 983/984
1018-1020 991
1254/1255 999-1001
739~745 1006-1015
1260/1261 1031/1032
1262/1263 1034
1269-1271 1037
1272/1273 1043-1048
1274-1283 1049-1056
1284 1057-1059
1288 1064
1307-1310 1065-1067
1311 /1312 1067-1070
1313 1071
1317-1322 1073-1076
5. Akt
1378-1380 1083-1085
1381 1087-1090
1395/1396 1092-1094
1395/1396 1097-1103
1398 1104
1404/1405 1119-1121
1383-1386 1125/1126
1435 1127
1427-1438 1137-1144
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"Oreste" "Elektra i Orest" "Elektra"
1450 1148
1465 1151

1471-1476 1157/1158

1483-1486 1167-1170

1477-1481 1171-1174

1483-1486 1175-1178

1516-1518 1195/1196

1519-1523 1197-1200

1524-1530 1201-1204

1533-1537 1205-1208

1538-1554 1209-1214

1559/1560 1216

1555-1559 1221-1224

1562-1572 1225-1232

1585-1590 1233-1240 1404-1416
1592 1243/1244

1593-1596 1249-1252

1597, 1599/1600 1253/1254

1600-1602 1254-1257
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II. "Edip-ecar'"

"OEdipe" "Edip-car'"® "0idipus tyrannos"
1. Akt
31/32 29/30
47 46
63, 65-67 83, 87/88
71/72 89/90
73/74 91/92
75=-79 93-96
178 159-160
173/174 161/162
181-184 171-174 255-258
189-192 177/178
195/196 183/184
185/186 733/734
2057206 189/190
236-250 225-228
259-264 247-254 236-243
273/274 257/258
2. Akt
949/950 2717272 280/281
928 334
337, 339 742
931/932 339/340 743
1079-1084 350-364
417 387, 538/539
940-952 429-434 707-709
437/438 646-648
465-472 644/645
775-782 485, 486
757/758 492
809/810 501/502
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166

"OEdipe" "Pdip-car'" "Oidipus tyrannos"
3. Akt
898, 904 549/550
956-959 553/554 856-858
967-974 559-570
975-984 571-581 713/714
987-1005 584-596 717/718
1022 618
1025 623
1042 640 794-797
1056 ff. 649/650 800 ff.
762, 784 674 ff. 332/33
763/764 681/682, 688 322/323, 330/31
1101/1102 707/708
1125-1129 723-728
875-884 729/730
885-894 735/736
4. Akt
761/762 1142/1143, 1518
1177-1182 765-769
1176-1179 769/770
1186-1188 773-776
1189 786
1194/1195 792/793 1005/1006
1202-1206 798-801 964-970
802, 812/813, 816 937, 971/972
1214 803/804
1220 ff. 819 ff.
928-935 1164-1181
1331/1332 947/948
1333/1334 950-952
1350 961
1350/1351 966
1353 968/969
1347 970/971
1358 991
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"OEdipe" "Edip-car'" "Oidipus tyrannos"
1361 993
1362/1363 993/994
1365/1366 996-998
5. Akt
1376 1010
1379/1380 1016
1022-1024 1223-1235
1408 1058
1061-1072 1252-1279
1087 1255
1092-1094 1268~1270, 1278/1279
1097 1290/1291
1099 1294/1295
1101-1103 1297-1306
1105 1331/1332
1106-1108 1371-1374
1109 1386-1390
1111-1113 1398-1403
1114-1116 1403-1408
1117-1119 1466/1467
1135-1138, 1142 1492-1495, 1500-1502
1147/1148 1503-1510
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III. "Iraklidy ili Spasennye Afiny

"Iraklidy tli Spasennye Afiny" "Heraqkletdai"
1. Akt
4-8 33/34
12/13 37/38
56 3/10
57-62 13-24
67, 77-79 111
88-90 49/50
91/92 55/56
97/98 59/60
103, 107 61/62
117 86/87
120 91/92
121-123, 134 101/103
125-128 88/89
131/132 78/79
153/154 113, 115
155 102/103
169/170 105/106
184 111
185/186 116/117
191/192 340/341
2. Akt
207-210 136-138
215-218 139-141
220-226 142-154
230-245 155-161
243/244, 246 164/165
247, 251/252 177/178
253/254 176
289 240/241
293 275-281
297 284
300 336
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"Iraklidy ili Spasennye Afiny" "Herakletdai"
301 290
312-316 310-313
318/319 323/324
320/321 318/319
325-332 320-328
335-338 297-300
341/342 333/334

343-346 340
347-360 399-402
365/366 405
367-370 415
391, 394/395 440/441

3. Akt

407 381
413-418 382-386
419-421 389, 394

422 390-392
433-438 403-409
439-460 411-424

463/464, 471-473 433/434

465-470 427-430

474 440/441
474-478 453-455
481/482 464
488-490 465-467
491/492 471/472
505/506 474/475
509-511 478-483
532-536 489-491
538-540 494-496
544-547 501-504
548-562 507-519
569/570 528/529
571/572 532
573-578 535-542
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"Iraklidy ili Spasennye Afiny"

"Herakleidai"

170

581-588
589-598
601-604
605-609
615-620
621
629
635/636

4. Akt

856, 866
865
867-869
879-881

5. Akt

939-945
946
950-956
957/958
959-965
967/968
979-982
991-997
1003-1012
1030-1032
1057-1060
1067/1070
1077/1078

695/696,

543-546
547-556
560/561
564-571
578
574-576
602/603
605-607

684-694

680/681

740-742

792-794

859/860
800/801

830-833, 838-840

834/835
841/842
843-847
804-816
851-858
879-880
957/958
984/985
989/990

698/699
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ANMERKUNGEN

EINLEITUNG (S. 1-7)

1 Vgl. K. HAMBURGER, Von Sophokles zu Sartre: Griechi-
sche Dramenfiguren antik und modern, 3. Aufl., Stuttgart-Ber-
lin-Kéln-Mainz 1965, S. 16.

2 Vgl. hierzu H. BOGNER, Der tragische Gegensatz: Seine
Entdeckung und Gestaltung in der frilhgriechischen Tragédie,
Heidelberg 1947, S. 30 ff. .

3 O. MANN, Poetik der Tragddie, Bern 1958, s. 77.

4 Vgl., hierzu HAMBURGER, S. 15 f.; BOGNER, S. 81 ff.
5 HAMBURGER, S. 12.

6 Vgl. G. STEINER, Der Tod der Tragddie (Aus dem Amerika-

nischen libertragen von J. und Th. KNUST), Minchen-Wien 1962,
S. 23.

7 Vvgl. W. SCHADEWALDT, "Das Drama der Antike in heutiger
Sicht",in: Hellas und Hesperien: Gesammelte Schriften zur
Antike und zur neueren Literatur, Ziirich-Stuttgart 1960, S. 99-
106, hier S. 99 (zuerst in: Universitas 8, 1953, S. 591-599);
STEINER, S. 267.

DaB die griechische Trag&die auch den modernen Sowjet-Blir-
ger, der nur wenig mit ihr vertraut ist, in Bann zu schlagen
vermag, belegt eindrucksvell die Besprechung einer Auffiihrung
des Sophokleischen "k&nig Udipue" in Moskau durch S. MOKUL'-
SKIJ, "'Car' Edip' v teatre imeni Rustaveli", in: O teatre,
M. 1963, S. 468-484,

8 SCHADEWALDT, S. 105; vgl. auch STEINER, S. 289 f.

9 vgl. hierzu M. KAZOKNIES, Studien zur Rezeption der An-
tike bei russischen Dichtern zu Beginn des XIX. Jahrhunderts,
Slavistische Beitrdge, 35, Minchen 1968, S. 47 f., 52; H.
ROTHE, "Marginalien zum 'griechischen Geschmack' in RuBSland
1780-1820", in: Festschrift fiir M. WOLTNER zum 70. Geburtstag
(hg. P. BRANG in Verbindung mit H. BRAUER u. H. JABLONOWSKI),
Heidelberg 1967, S. 205-218, hier S. 206.

10 Vgl. KAZOKNIES, S. 52, 54 und 71.
11 Ebd., S. 54.
12 Ebd., S. 71.

13 vgl. D. D. BLAGOJ (Hg.), Istorija russkoj literatury v

14 Vgl. KAZOKNIES, S. 52/53. Welch hohe Wertschidtzung die
griechischen Tragiker, insbesondere SOPHOKLES, in dieser Zeit
bei Kennern der Antike erfuhren,belegt eindrucksvoll ein von
S. UVAROV am 24. November 1824 vor der Akademie gehaltener
Vortrag, der im darauffolgenden Jahr gedruckt wurde (OUVA-
ROFF, Mémoire sur les Tragiques Grecs, St.-Pétersbourg 1825).

15 Vgl. ROTHE, S. 2065.
16 Vgl. KAZOKNIES, S. 43.
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17 Haufiger begegnet die alte Schreibung GRUZINCOV.

18 Die folgenden biographischen Angaben sind gréBtenteils
entnommen aus: V.A. BOCKAREV (Hg.), Stichotvornaja tragedija
konca XVIII - nacala XIX veka, BPBS, 2. Ausg., M.-L. 1964.
Andere Quellen sind jeweils gesondert angefiihrt.

19 "... na plodonosnoj zemle meZzdu Caricynym i Sareptoju..."
(GRUZINCEV in der seiner Tragbdie "Pokorennaja Kazan' ili
Miloserdie carja Iocanna Vasileviea IV, proimenovannogo Groz-
nym", SPb. 1810, vorangestellten Widmung an seinen Vater,

S. III).

20 Vgl. K.N. BATJUSKOV, Sofinenija (hg. P.N. BATJUSKOV, kom-
mentiert von L.N. MAJKOV und V.I. SAITOV), Bde. 1-3, B4. III,
SPb. 1886, S. 663. Diese unter Mitteilung der Quelle (P.N.
PETROV, Iz del departamenta gerol'dij) gemachte und auch an-
derweitig ilbernommene Angabe hat mehr Wahrscheinlichkeit fir
sich als die von V.S. NECAEVA (P.A. VJAZEMSKIJ, Izbrannye
stichotvorenija, hg. V.S. NECAEVA, M.-L. 1935, S. 592), der
zufolge der Dichter von 1775 bis 1828 gelebt haben soll.

21 Vgl. GRUZINCEVS Angaben in der oben genannten Widmung
zu "Pokorennaja Kazan' ...", S. II.

22 Vgl. A.N. GRUZINCEV, "RassuZdenie o dramatideskich tvo-
renijach", Novosti russkoj literatury, 1803, T. 6, S. 160~
174, hier S. 164. Ndhere Angaben liber Erziehung und Ausbil-
dung des Dichters fehlen.

23 Vgl. hierzu Socinenija i perevody (hg. Ross. Akademija),
T. 6, SPb. 1813, 8. 51, 57 und 91. Vermutlich sind die beiden
nicht zum Druck gelangten Trag&dien schon friilher entstanden.
AnlaB zu dieser Annahme gibt eine Notiz GRUZINCEVS aus dem
Jahre 1803, in der er das Erscheinen eigener Stiicke ankiindigt
("Ekzamen 'Liazy ili Torzestvo blagodarnosti", Novosti russkoj
literatury, 1803, T. 6, S. 391-402, hier S. 402).

24 Vgl. hierzu das Kapitel "Die kritisch-theoretischen Auf-
sdtze A.N. GRUZINCEVS zum Theater auf den Seiten 33-35 dieser

Arbeit.
25 BATJUSKOV, Bd. III, S. 663,
26 Vgl. die Widmung zu "Pokorennaja Kazan' ...", S. I/II.

CHERASKOV verdankte er auch den Hinweis auf den Stoff zu die-
ser Tragddie. Mbglicherweise geht auch die nicht erhaltene
Tragddie "Numa Pompilij" auf eine Anregung CHERASKOVS =zuriick,
der selbst eine Erzdhlung iUber den sagenhaften Kdnig der romi-
schen Frihzeit geschrieben hatte.

27 Ebd., S. III.

28 AnlaB zu dieser Vermutung gibt der Umstand, daB alle
seine Tragddien in Petersburg Premiere hatten und auch dort
gedruckt wurden. Weiteres Indiz hierfiir ist ein anl&glich der
Erstauffihrung von "EFlektra 7 Orest" abgefaBter Brief GRUZIN-
CEVS an die Herausgeber der in Petersburg erscheinenden Zeit-
schrift "Cvetnik" (Cvetnik, 1809, T. 4, S. 255-260), nachdem
er zuvor nur in Moskauer Zeitschriften Beitrdge verdffentlicht
hatte. Auch die mit dem oben erwdhnten Hinweis auf die leid-
erfiilllte Zeit nach CHERASKOVS Tod gekoppelte Erwdhnung der von
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GRUZINCEV schmerzhaft empfundenen langen Trennung vom Eltern-

haus (Widmung zu "Pokorennaja Kazan' ..., S. II11) paBt hierzu,
| da ein Besuch des Elternhauses von Petersburg noch schwieri-
ger zu bewerkstelligen war als von Moskau aus.

29 Vgl. hierzu S. 152 dieser Arbeit.

30 BOCKAREV gibt fidlschlicherweise als Erscheinungsjahr
1811 an (s.516).

31 So 2z.B. Istorija russkoj literatury (AN SSSR), Bde. 1-10,
Bd. VvV, M.-L. 1941, S. 167; Russkie dramaturgi XVIII-XIX vekov:
Monograficeskie olerki v trech tomach (hg. G.P. BERDNIKOV u.
a.), Bd. II, L.-M. 1961, S. 15.

32 vgl. Ctenie v Besede ljubitelej russkago slova, 1. Biich-
lein, SPb. 1811, S. IX ff. Unter den 40 dort angefithrten Mit-

gliedern bzw. Mitarbeitern und 33 Ehrenmitgliedern fehlt GRU-
ZINCEVS Name.

33 A.N. GRUZINCEV, "Petriada": Poéma épifeskaja, SPb. 1812,
S. V.

34 BATJUSKOV, Bd. III, $. 664.

35 Nach BOCKAREV (S. 516) und S.A. VENGEROV (Istoéniki slo-
varja russkich pisatelej, Bde.1-4, Bd. IV, SPb. 1910, S. 148)
starb GRUZINCEV in den 40er Jahren des 19. Jahrhunderts. Dage-
gen geben Ottdv slovnik naudn§: Illustrovanid encyklopaedie
obecn{ych védomosti, Bde.1-28, Bd. X, Prag 1896, S. 547, und
Encyklopedyja powszechna, Bde., 1-28, Bd. X, Warschau 1862,

S. 833, als Todesjahr des Dichters 1821 an.

36 In diesem Zusammenhang sei nur auf die in der Reihe
"Biblioteka poéta" erschienenen Textausgaben verwiesen.

37 Aus der Vielzahl seiner Arbeiten seien hier nur folgen-
de genannt: OCerki po istorii russkoj literatury XVIII veka:
Dvorjanskaja fronda v literature 1750-ch 1760-ch godov,

M.-L. 1936; "K voprosu o russkom klassicizme", in: Poétika:
Sbornik statej, L. 1928, S. 126-148; "O russkom klassicizme",
in: Poétika: Sbornik statej, L. 1929, S. 21-65; Russkaja li-
teratura XVIII veka, M. 1939.

38 Studien zur Geschichte der russischen klassizistischen

Tragddie 1747-1769, (Frankfurter Abhandlungen zur Slavistik,
Bd. 6), Wiesbaden 1962.

39 Vgl. hierzu S. MOKUL'SKIJ, "Itogi i zadadi izudenija
zapadnoevropejskogo teatra", in: O teatre, M. 1963, S. 485-
507, hier S. 505. Bestdtigung findet diese Feststellung auch
bei einem Blick in die einschl&dgigen Bibliographien. Vgl. z.B.
Istorija russkoj literatury XIX veka: BibliografiCeskij uka-
zatel', hg. K.D. MURATOVA, M.-L. 1962, S. 843, wo unter dem
Stichwort "Anticnost' i russkaja literatura" lediglich 45 Ti-
tel angefiihrt sind.
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ERSTER TEIL
I. DIE GRIECHISCHE TRAGUDIE (S. 8-15)

1 STEINER, S. 7. Hier wie auch im folgenden stellt er un-
ter Hinweis darauf, daB das tragische Drama sowohl der orien-
talischen Kunst und dem japanischen Theater als auch jiidi-
schem Denken und Weltgefiihl fremd sei, den spezifisch abend-
lidndischen bzw. griechischen Charakter der Tragddie als dra-
matischer Kunstform und des ihr zugrundeliegenden tragischen
Weltgefilhls heraus (Ss. 7 ff.).

2 vgl. hierzu G.W.F. HEGEL, "Unterschied der antiken und
modernen dramatischen Poesie", in: Werke in 20 Bdnden (Auf
der Grundlage der Werke von 1832-1845 neu edierte Ausgabe;
Red. E. MOLDENHAUER und K.M. MICHEL), Frankfurt/M. 1971, Bd.
15, S. 534-538, hier s. 534 f. Fir ihn ist Voraussetzung wahr-
haft tragischen Handelns, "... daB bereits das Prinzip der
individuellen Freiheit und Selbstdndigkeit oder wenigstens die
Selbstbestimmung, fiir die eigene Tat und deren Folgen frei aus
sich selbst einstehen zu wollen, erwacht sei" (534). Da die
Verwirklichung dieses Prinzips eine griechische Errungenschaf:
sei, miisse man trotz einiger Ansdtze zu dramatischer Kunst im
Orient, bei den Chinesen und Indern den "eigentlichen Beginn
der dramatischen Poesie" bei den Griechen ansetzen (535}.

3 W. JENS, "Antikes und modernes Drama", in: Eranion:
Festschrift fir H. HOMMEL (hg. J. KROYMANN unter Mitwirkung
von E. ZINN), Tibingen 1961, S. 43-62, hier S. 47.

4 Vgl. E. BUSCHOR, llber das griechische Drama, Miinchen
1963, S. 29 f.; A. LESKY, Geschichte der griechischen Litera-
tur, 2., neubearbeitete und erweiterte Aufl., Bern-Miinchen
1963, S. 250.

5. Vgl. hierzu im einzelnen STEINER, S. 23, 32, 195 ff.
und 267 f£.; ebenso HAMBURGER, S. 11 f.

Zum Rickgriff auf die griechische Tragddie in neuerer Zeit
vgl. P. ARNOTT, An Introduction to the Greek Theater, London
1959, S. 226 ff.; zur Rezeption der griechischen Tragddie in
Deutschland seit dem 18. Jahrhundert vgl. W. SCHADEWALDT,
"Antike Tragddie auf der modernen Biihne. Zur Geschichte der
Rezeption der griechischen Tragdie auf der heutigen Biihne",
in: Hellas und Hesperien, Zilrich-Stuttgart 1960, S. 543-570
(zuerst in: Sitzungsberichte der Heidelberger Akademie der
Wissenschaften, Jahresheft 1955/56, S. 37-64).

6 H.C. BALDRY, The Greek Tragic Theatre, London 1971,
S. 5 f. und 10 £.

7 LESKY, S. 250 f.; ders., Die tragische Dichtung der
Hellenen, 2. Aufl. mit Nachtrdgen, G6ttingen 1964, S. 17;
vgl. auch BUSCHOR, S. 11 ff.

8 LESKY, Geschichte, S. 250.

9 Ebd., S. 251; BUSCHOR, S. 59.
Da es den Rahmen der Arbeit sprengen wiirde, ausfiihrlich auf
den Ursprung und die einzelnen Etappen der Entwicklung der
Tragddie und die damit verbundenen noch immer nicht v&éllig
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gel8sten Probleme einzugehen, werden hier nur die wichtigsten
Entwicklungsstufen in enger Anlehnung an die Darstellung A.
LESKYS kurz skizziert. Aus der {iberaus umfangreichen Litera-
tur zum Thema sei neben den beiden letztgenannten Werken von
LESKY und BUSCHOR lediglich auf folgende Arbeiten - mit z. T.
recht unterschiedlichen Ansdtzen und Hypothesen - verwiesen:
E. BUSCHOR, Satyrtidnze und frilhes Drama, Sitzungsberichte der
Bayerischen Akademie der Wissenschaften, Philosophisch-histo-
rische Abteilung, Jg. 1943, H. 5;

R.C. FLICKINGER, The Greek Theater and its Drama, University
of Chicago Press, Chicago Reprint Series Issue, 2. Aufl.,
1961, Einleitung, S. 1-35;

A. LESKY, Tragische Dichtung, S. 11-38 (mit Besprechung der
wichtigsten Literatur zum Thema, S. 13-16 und S. 225-228);

H. PATZER, Die Anfdnge der griechischen Tragtidie, Wiesbaden
1962 (mit einer kritischen Darstellung der wichtigsten moder-
nen Hypothesen zur Entstehung der griechischen Tragdédie,

S. 39-88);

M. POHLENZ, Die griechische Tragddie, 2. Aufl., Gdttingen 1954,
S. 13-38, insbesondere S. 18 ff.;

H. SCHRECKENBERG, APAMA: Vom Werden der griechischen Trag&édie
aus dem Tanz, Wirzburg 1960, besonders S. 102-122;

U. VON WILLAMOWITZ-MOELLENDORFF, Euripides: Herakles, Bd. I:
Einleitung in die griechische Trag&die, 4., unveridnderter Ab-
druck der 2. Aufl. von 1895, Darmstadt 1959, S. 44-120, vor
allem S. 50 ff. '

Neben den hier genannten Arbeiten verdienen auch die bemer-
kenswerten Ausfilhrungen von BOGNER zum geschichtlichen Hinter-

grund der Entstehung der attischen Tragddie (S. 33-59) Inter-
esse.

10 Vgl. BUSCHOR, Drama, S. 56; LESKY, Tragische Dichtung,
S. 12 f. Vgl. dort auch zur Deutung des Wortes "Tragddie"”
als "Gesang der Bocke" (S. 23 ff.).

11 Vgl. LESKY, Geschichte, S. 253 f.

12 vgl. ebd., S. 254 f.; ders., Tragische Dichtung S. 33 £,
13 vgl. LESKY, Geschichte, S. 252.

14 Vgl. LESKY, Tragische Dichtung, S. 33 ff.

15 Vgl. hierzu sowie zur Vorbereitung und Durchiifhrung der
Festspiele FLICKINGER, S. 196-203 und S. 168-272; desgleichen
BALDRY, S. 19-35,

16 FLICKINGER, S. 124 f.; BUSCHOR, Drama, S. 45.

17 POHLENZ, S. 16. Vgl. im gegebenen Zusammenhang auch
C.M. BOWRA, HOhepunkte griechischer Literatur: Von Homer zu
Theokrit (Aus dem Englischen {lbersetzt von R. UNTERBERGER
und B. RUEFF), Stuttgart 1968, S. 139.

18 BOWRA, S. 166. Vgl. auch MANN, S. 285.
19 BALDRY, S. 77 und 81,

20 Vgl. HAMBURGER, S. 13 und 20 ff.; BOWRA, S. 144; MANN,
S. 271 f. Auf die Erdrterung des schon von LESSING ausfiihr-
lich behandelten Interpretationsproblems der Aristotelischen
Begriffe "@dBog"” und "€Acoc" muB hier verzichtet werden.
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Vgl. aber G.E. LESSING, Hamburgische Dramaturgie (Kritisch
durchgesehene Gesamtausgabe mit Einleitung und Kommentar wvon
O. MANN), 2. Aufl., Stuttgart 1963, S. 291 ff. und 455 ff.,
wo MANN LESSINGS Interpretation der Begriffe als "Furcht” und
"Mitleid" verteidigt. Dagegen W. SCHADEWALDT, "Furcht und Mit-
leid? Zur Deutung des Aristotelischen Tragtdienansatzes”, in:
Hellas und Hesperien, Zilirich-Stuttgart 1960, S. 346-388 (zu-
erst in: Hermes, 83, 1955, S. 129-171); ders., "Von der Wir-
kung des Trauerspiels", a. a. 0., S. 388-391 (zuerst in:
Prisma, Blidtter des Schauspielhauses Bochum, H. 11, 1954-55,
S. 126-129).

21 E. HOWALD, Die griechische Tragddie, Miinchen-Berlin
1930, Ss. 12.

22 Vgl. BOWRA, S. 157 und 171.
23 JENS, Drama, S. 48

24 Ebd., S. 44. Dies erklidrt vielleicht die nach modernen
Mafstdben nicht unbetrichtliche Zahl von inhaltlichen Unstim-
migkeiten.

25 Ebd., S. 45. Der Verfasser verweist in diesem Zusammen-
hang auf zahlreiche Gemeinsamkeiten der griechischen Trags-
die mit dem epischen Theater (S. 46). Vgl. auch die Zusammen-
fassung von Unterschieden zwischen antikem und modernem Drama
am SchluB seines Beitrags (S. 62).

26 Vgl. ebd., S. 44; BUSCHOR, Drama, S. 40.

27 Vgl. MANN, S. 29 und 63; BUSCHOR, Drama, S. 42 und 45;
ARNOTT, Introduction, S. 21.

28 vgl. FLICKINGER, S. 131-161. Aktiv an der Handlung be-
teiligt war vor allem der Chorfiihrer.

29 Vgl. ARNOTT, Introduction, S. 22.

30 Vgl. zu diesen Ausfilhrungen BOWRA, S. 142 f£.
31 Ebd., S. 142,

32 FLICKINGER, S. 192,

33 Vgl. BOWRA, S. 142.

34 AISCHYLOS fihrte den zweiten, SOPHOKLES den dritten
Schauspieler ein. In seltenen Fdllen konnte aber auch noch
ein vierter Schauspieler auftreten.

35 Gegebenenfalls konnte dieser durch einen Statisten er-
setzt werden.

36 Vgl. zu diesen Ausfilhrungen vor allem FLICKINGER, S.
162-195 und 221 ff.; desgleichen BALDRY, S. 54 ff.

37 Vgl. FLICKINGER, S. 127 ff. und 233 ff.; desgleichen
P. ARNOTT, Greek Scenic Conventions in the Fifth Century B.
C., Oxford 1962, S. 134 ff. ARNOTT rdumt zwar ein, daB auch
in der griechischen Tragddie unter bestimmten Umst&nden die
Darstellung des gewaltsamen Todes auf der Biihne mdglich ge-
wesen sei (vor allem gegen Ende der Tragddie), verweist aber
zugleich auf die in einem solchen Fall gegebenen Probleme
technischer Art: Sei der Tote von der Bilhne fortgeschafft
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worden, so habe dies eine Unterbrechung der Kontinuitdt be-
deutet; sei er aber auf der Bilhne liegengeblieben, so habe ein
Schauspieler gefehlt (S. 136).

38 MANN, S. 203.

39 Vgl. zum Komplex der drei Einheiten FLICKINGER, S. 246-
267; dazu K. VON FRITZ, Antike und moderne Tragddie, 9 Ab-
handlungen, Berlin 1962, S. VIII f. und XVI.

40 JENS, Drama, S. 51.
41 HAMBURGER, S. 16.
42 Vgl. JENS, Drama, S. 49.

II. DIE KLASSIZISTISCHE TRAGUDIE (S. 16-26)

1 In diesem Kapitel sollen die Grundziige der klassizisti-
schen Tragddie vornehmlich am Beispiel des franzdsischen Klas-
sizismus dargelegt werden. Der Rickgriff auf den franzésischen
Klassizismus bietet sich aus folgenden Griinden an: Zum einen
erlangte die klassizistische Tragddie in Frankreich den Rang,
der ihr fiir lange Zeit ganz entscheidenden EinfluB auch in
den ilbrigen europdischen Literaturen - nicht zuletzt auch in
Ru8land - sicherte; zum anderen haben zwei der in dieser Ar-
beit behandelten Tragddien neben den antiken Originalen fran-
z8sische Tragddien zur Vorlage.

2 Vgl. STEINER, S. 92; H. PEYRE, Le Classicisme frang¢ais,
New York 1942, S. 44 f£. und 174,

3 Vgl. zu diesen Ausfilhrungen A. LAGARDE und L. MICHARD
(Hgg.), Les ggands auteurs frangais du programme, Bde. 1-6,
Bd. III: XVII®- Siécle, im folgenden zitiert als XVII® Siécle,
3. Aufl. Paris 1970, S. 7 ff.; besonders aber PEYRE, S. 36 ff.
Verwiesen sei noch auf Littérature frangaise (hg. A. ADAM, G.
LERMINIER und Eé MOROT-SIR), Bde.1-2, Bd. 1: Dés Origines a
la fin du XVIII- siécle, Paris 1967, S. 171-282, wo die ver-
schiedenen Zeitstrdmungen ausfiihrlich abgehandelt sind.

4 vgl. XVII® siécle, S. 11 ff.
5 Vgl. STEINER, S. 19.

6 Ph.J. YARROW, The Seventeenth Century 1600-1715, A
Literary History of France, Bde. 1-5, hg. P.E. CHARVET, Bd. II,
London-New York 1967, S. 94.

7 Littérature frangaise, S. 275 ff.
8 YARROW, S. 131; vgl. auch Littérature frangaise, S. 191.

9 Vgl. hierzu im einzelnen REYRE, S. 94 ff.; Littérature
frangaise, S. 224 und 277; XVII~ Siécle, S. 13 und 96;
YARROW, S. 94.

10 Vgl. Littérature frangaise, S. 190; YARROW, S. 118 und
132 ff.

11 Vgl. V. KLOTZ, Geschlossene und offene Form im Drama,
Minchen 1960, S. 60 ff.
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12 Ebd., S. 23 £. und 36; J. SCHERER, La Dramaturgie clas-
sique en France, Paris o. J., $. 91 ff.

13 SCHERER, S. 107 ff.
14 Ebd., S. 271 ff.

15 In diese Zwischenakt-Handlung wurden vornehmlich solche
Ereignisse verlegt, deren Darstellung auf der Biihne zuviel
Zeit in Anspruch genommen oder die Einheit des Ortes bzw. den
guten Geschmack verletzt hdtte (SCHERER, S. 209).

16 Vgl. hierzu ebd., S$. 206 ff.

17 KLOTZ, S. 39.

18 Ebd., S. 38 ff.; SCHERER, S. 110 ff.
19 YARROW, S. 121; SCHERER, S. 439.

20 KLOTZ, S. 45.

21 MANN, S. 130. Vgl. auch V. KLEMPERER, Geschichte der
franzésischen Literatur im 18. Jahrhundert, Bde.1-2, Bd. I:
Das Jahrhundert Voltaires, Berlin 1954, S. 55; KLOTZ, S. 45
ff.; sehr ausfilhrlich hieriiber SCHERER, S. 149 ff.

22 xvII® siécle, S. 96; PEYRE, S. 102.
23 SCHERER, S. 383.

24 vgl. ebd., S. 383, DaB dies bisweilen Verlust echter
Tragik zur Folge hatte, ist nicht weiter verwunderlich (vgl.
MANN, S. 245).

25 XVII® siécle, S. 95.

26 Vgl. SCHERER, S. 383 ff. Mord und Tod waren von der
Bilhne verbannt und wurden auch im Bericht nur farblos, in all-
gemeinen Wendungen, dargestellt. Als einzige erlaubte Blut-
tat, die nicht gegen die Schicklichkeit verstief, galt der
"notwendige”, eines Helden wirdige Selbstmord. Doch wurde auch
hier die eigentliche Selbstmordhandlung meist hinter der Sze-
ne vollzogen und auf der Biihne nur der Vorgang des Sterbens
selbst gezeigt (S. 418 ff.).

27 vgl. hierzu ebd., S. 367 ff.

28 Vgl. PEYRE, S. 66, 83 f. und 127; ausfiihrlicher noch zum
Kunstideal des Klassizismus S. 119 ff.

29 Vgl. KLOTZ, S. 69 ff.; ebenso C. STEINWEG, Corneille:
Kompositionsstudien zum Cid, Horace, Cinna, Polyeucte: Ein
Beitrag zur Geschichte des franzdsischen Dramas, Halle 1805,
vor allem S. 66 und 189.

30 Normalerweise hatte die Tragddie 1650 bis 1900 Verse.
Sie begann meist recht ruhig, um in den folgenden Akten bis
hin zum SchluBakt zunehmend an Bewegung, Spannung und Drama-
zik zu gewinnen. Sichtbarer Ausdruck zunehmender Dynamik war
die hdufig gegen den SchluBakt zu steigende Szenenzahl (vgl.
YARROW, S. 121 f,; SCHERER, S. 197 ff.).

31 MANN, S. 99.

32 Vgl. zu den einzelnen Punkten SCHERER, S. 56 ff., 62 ff.
und 125 ff.
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33 KLOTZ, S. 37. Vgl. im gegebenen Zusammenhang auch ebd.,
S. 29 ff.; dazu SCHERER, S. 229 ff.

34 vgl. zu diesen Ausfiihrungen vor allem KLOTZ, S. 74 f£f.;
ebenso die ausfilhrliche Abhandlung von SCHERER zum Monolog
(S. 245 ff.), zur Stanze (S. 285 ff.), zur Stichomythie
(S. 303 ff.), zum rhetorischen Mittel der Wiederholung
(S. 333 ff.) und zu anderen Sprachformen (S. 356 ff.).

35 KLOTZ, S. 78.
36 Vgl. SCHERER, S. 316 ff.
37 vgl. PEYRE, S. 103 ff.

! 38 zZu den folgenden Ausfihrungen vgl. vor allem PEYRE,
S. 111-119.

39 vVvon AISCHYLOS gab es kaum tlbersetzungen; EURIPIDES' Stiik-
ke waren vornehmlich in den Fassungen SENECAS bekannt. Zu Un-
recht sah man mit den Augen der Renaissancegelehrten in ARISTO-
TELES den Theoretiker des antiken Dramas, nicht den mehr prak-
tischen Kritiker, dessen Aussagen in erster Linie filir SOPHOKLES
und nicht so sehr flir das gesamte griechische Drama Gliltigkeit
besitzen (STEINER, S$. 23). Vgl. in diesem Zusammenhang auch
die fragwiirdigen Spekulationen J. Chr. GOTTSCHEDS {iber den Ur-
sprung der Trag®bdie und {iber den Chor in: Versuch einer criti-
schen Dichtkunst, mit Exempeln unserer besten Dichter erldu-
tert, 3. Aufl. Leipzig 1742, S. 705 und 708.

40 Vgl. MANN in der Einleitung zu: G.E. LESSING, Hamburgi-
sche Dramaturgie, S. XXXIV. Verwiesen sei in diesem Zusammen-
hang auch auf die insgesamt berechtigte wenn auch z. T. {iber-
triebene Kritik am franzésischen Klassizismus durch LESSING
(ebd., vor allem S. 178 ff., 270 und 317 f£f.) und A.W. SCHLE-
GEL (Vorlesungen ilber dramatische Kunst und Litteratur, 2.
Aus., Heidelberg 1817, hier vor allem 2. Theil, S. 115 ff.).

41 PEYRE, S. 176.
42 Ebd., S. 113.
43 MANN, S. 32.

44 KLEMPERER, S. 88. Vgl. in diesem Zusammenhang auch L.
LOCKERT, Studies in French-classical Tragedy, Nashville 1958,

S. 511; MANN in der Einleitung zu: G.E. LESSING, Hamburgische
Dramaturgie, S. XXXIV.

45 STEINER, S. 163.
46 Vgl. ebd., S. 166 f£. und 271.

47 vgl. ebd., S. 159; desgleichen PEYRE, S. 218; SCHERER,
S. 433.

48 LOCKERT, S. 478.

49 Vvgl. hierzu im einzelnen J.R. VROOMAN, Voltaire's
theatre: The cycle from OEdipe to Mérope, Studies on Voltaire

and the Eighteenth Century, Bd. LXXv, 1970, S$. 51, 55, 183 und
191; dazu LOCKERT, S. 487 und 517.

S0 Vgl. Th. BESTERMAN, Voltaire (Aus dem Englischen {iber-
setzt von §. SCHMITZ2), Minchen 1971, S. 58 ff.; KLEMPERER,
S. 62; besonders VROOMAN, S. 56 und 82 f.
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51 BESTERMAN, S. 25; J.H. DAVIS, Tragic Theory and the
Eighteenth-century French Critics, University of North Caro-
lina Studies in the Romance Languages and Literatures, Bd. 68,
1966, S. 30. Auf sehr begrenzte Griechisch-Kenntnisse VOL-
TAIRES deutet die geringe Zahl von antiken Autoren in seiner
umfangreichen Bibliothek. Vgl. hierzu W.S. LJUBLINSKI, Vol-
taire-Studien (Aus dem Russischen Ubersetzt von W. TECHT-
MEIER), Berlin 1961, S. 44; dazu G.R. HAVENS und N.L. TORREY,
Voltaire's catalogue of his library at Ferney, Studies on Vol-
taire and the Eighteenth Century, Bd. IX, 1959, s. 95 ff., wo
von den griechischen Tragikern lediglich eine Euripides-Ausga-
be und eine Ubersetzung der "Hecuba” angefiihrt sind (S. 148).

Von seiner begrenzten Kenntnis der griechischen Tragddie
zeugen die "Lettres sur L'OEdipe" (VOLTAIRE, OEuvres complétes,
hg. L. MOLAND, Bde. 1-52, Paris 1877 ff., Bd. 2, S. 11-4%6),
besonders "Lettre III" mit der kleinlichen Kritik an SOPHOKLES
(S. 18-28).

52 vgl. VROOMAN, S. 74; O. FRANKE, Euripides bei den deut-
schen Dramatikern des achtzehnten Jahrhunderts, Das Erbe der
Alten, H. XVI, 1929, S. 22 und 26; besonders aber VOLTAIRE,
"Lettre VI", OEuvres complétes, Bd. 2, S. 42 f.

III. DIE SPATKLASSIZISTISCHE TRAGUDIE IN RUSSLAND (S. 27-32)

1 Vgl. S.S. DANILOV, OcCerki po istorii russkogo dramati-
¢eskogo teatra, M.-L. 1948, S. 90; D.D. BLAGOJ, Istorija russ-
koj literatury XVIII veka, M. 1945, S. 78. Zur Entstehung des
Klassizismus auf russischem Boden ausfihrlicher ebd., S. 68-
79; A. STENDER-PETERSEN, Geschichte der russischen Literatur,
Bde. 1-2, Bd. I, Minchen 1957, S. 323-349,.

2 Vgl. S. MOKUL'SKIJ, "Francuzskij klassicizm", in: Lite-
ratury zapada, Zapadnyj sbornik I (hg. V.M. ZIRMUNSKIJ), M.-L.
1937, S. 9-52, hier S. 9; E. LO GATTO, Storia della lettera-
tura Russa, Bde. 1-4, Bd. II: Le origini della letteratura mo-
derna, Rom 1928, S. 102-109. Vgl. in diesem Zusammenhang auch
folgende Arbeiten: G. ACHINGER, Der franzdsische Anteil an der
russischen Literaturkritik des 18. Jahrhunderts unter beson-
derer Berilicksichtigung der Zeitschriften (1730-1780), (Frank-
furter Abhandlungen zur Slavistik, Bd. 15), Bad Homburg v. 4.
H.-Berlin-2Ziirich 1970; H.~-B. HARDER, Studien zur Geschichte
der russischen klassizistischen Tragtdie 1747-1769, (Frank-
furter Abhandlungen zur Slavistik, Bd. 6), Wiesbaden 1962.

3 Vgl. BLAGOJ, Istorija russkoj literatury v trech tomach,
Bd. II, S. 56 und 81; ebenso F.M. GOLOVENCENKO und S.M. PETROV

(Hgg.), Istorija russkoj literatury XIX veka, Bde. 1-2, Bd. I,
Mo 1960' s- 27 fl

4 vgl. BLAGOJ, Bd. II, S. 27 und 53 f£.
5 Ebd., S. 56; GOLOVENCENKO/PETROV, Bd. I, S. 27 ff.

6 Vgl. Istorija russkoj literatury (AN SSSR), Bd. V, S.
38 ff.; D.N. OVSJANIKO-KULIKOVSKIJ (Hg.), Istorija russkoj li-
teratury, Bde. 1-5, Bd. I, M. 1960, S. 80 ff.
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7 Vgl. OVSJANIKO-KULIKOVSKIJ, Bd. I, S. 64 ff. Zum sozial-
politischen und kulturhistorischen Hintergrund vgl. Istorija
russkoj literatury (AN SSSR), Bd. V, S. 3-41, insbesondere
S. 15 ff.; OVSJANIKO-KULIKOVSKIJ, Bd. I, 5. 5-44; GOLOVENUCEN-
KO/PETROV, Bd. I, S. 13 ff.

8 Vgl. Istorija russkoj literatury (AN SSSR), Bd. Vv, S. 8;
OVSJANIKO-KULIKOVSKIJ, Bd. I, S. 62 f.

9 Vgl. BLAGOJ, Bd. II, S. 41 und 46 f.; Istorija russkoj
literatury, Bd. Vv, S. 24 ff. und 172.

10 Vgl. Istorija russkoj literatury, Bd. V, $. 10; DANILOV,
S. 160; OVSJANIKO-KULIKOVSKIJ, Bd. I, S. 89.

Der Begriff Neo-Klassizismus, meist zur Bezeichnung der um
1900 einsetzenden neuklassizistischen Strfmung in Kunst und
Literatur verwandt, wird hier in Anlehnung an die Terminclo-
gie der beiden letztgenannten Werke dem englischen und franzd-
sischen Sprachgebrauch entsprechend zur Bezeichnung der spé&ten,
auf neuer geistiger Grundlage stehenden Form des Klassizismus
gebraucht.

11 Vgl. OVSJANIKO-KULIKOVSKIJ, Bd. I, S. 64; 0. CAJANOVA,
| Teatr Maddoksa v Moskve 1776-1805, M. 1927, S. 99, deren An-
gaben zufolge das Publikumsinteresse Anfang der 90er Jahre des
18. Jahrhunderts so stark zuriickging, daB die franzdsische

Schauspieltruppe ihr Gastspiel in Moskau abbrach (vgl. auch
S. 124).

12 vgl. CAJANOVA, S. 133 und 171 ff.
13 vgl. DANILOV, S. 160 und 167.

14 Vgl. ebd., S. 160; Russkie dramaturgi, Bd. II, S. 12;
Istorija russkoj literatury (AN SSSR), Bd. Vv, S. 167

15 BOCKAREV, S. 18. Vgl. auch Istorija russkoj literatury
(AN SSSR), Bd. V, S. 167.

16 Vgl. BOCKAREV, S. 19.

17 Vgl. DANILOV, S. 168; G. BITNER, "Dramaturgija Kateni-
na", in: UCenye zapiski Leningradskogo Gosudarstvennogoe Uni-
versiteta, Serija filologiceskich nauk, 2. Aus., Nr. 33, L.
1939, s. 71-93, hier s. 73 f.

Uber den Umfang der Ubersetzungst3tigkeit zur Zeit ALEXAN-
DERS I. geben besonders AufschluB: P.N. ARAPOV, Letopis'
russkogo teatra, SPb. 1861; P.N. ARAPOV und A. PONNOL'T (Hgg.),
Dramaticdeskij al'bom, M. 1850, vor allem S. LXXII f.

Zur Bedeutung VOLTAIRES fiir die russische Literatur, ins-
besondere flir das russische Drama im 18, Jahrhundert und zu
Beginn des 19. Jahrhunderts, vgl. folgende Arbeiten:

V.A. TUMINS "Voltaire and the rise of Russian drama", in:
Studies on Voltaire and the Eighteenth Century, Bd. XXVII,
1963, S. 1689-1701, besonders S. 1690 f,;

M.V. NECKINA, "Vol'ter i russkoe obSdestvo", in: Vol'ter:
Stat'i i materialy, hg. V.P. VOLGIN, M.-L., 1948, S. 57-93,
besonders S. 68 ff.

A. VESELOVSKIJ, Zapadnoe vlijanie v novoj russkoj literature,
5., erw. Aufl., M. 1916, S. 58 ff.;

P.R. ZABOROV, "Vol'ter v Rossii konca XVIII - nacdala XIX ve-
ka", in: Ot klassicizma k romantizmu: Iz istorii mezdunarod-
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nych svjazej russkoj literatury (Hg. M.P. ALEKSEEV), L. 1970,
S. 63-194,

VOLTAIRES EinfluB auf die russische Tragddie gewinnt noch
an Bedeutung durch den Umstand, daB die Zahl russischer Ori-
ginaltragtdien zu Beginn des 19. Jahrhunderts sehr begrenzt
war und die Bearbeltung auslindischer Originale vorwiegend
nach Voltaireschem Muster erfolgte (BITNER, S. 74).

18 _vgl. BLAGOJ, Bd. II, S. 87.

19 Kenner der antiken Literatur wie M.N. MURAV'EV, I.M. MU-
RAV'EV-APOSTOL, A.N. OLENIN, N.I. GNEDIC oder S. UVAROV gab es
nur in geringer Zahl (vgl, OVSJANIKO-KULIKOVSKIJ, Bd. I, S.

87 £.). _

20 Vgl. zu den verschiedenen Punkten dieses Absatzes im
einzelnen GOLOVENCENKO/PETROV, Bd. I, S. 42; Istorija russkoj
literatury (AN SSSR), Bd. V, S. 172; BOCKAREV, S. 24.

Sichtbarer Ausdruck des Bemihens, "griechische" Tragddien
zu schreiben, war die breite Verwendung von Chéren in der neo-
klassizistischen Tragddie.

21 BOCKAREV, S. 11 ff.

22 vgl. hierzu ebd., S. 20 und 24. Charakteristisch fiir
diese Tragddien - wie fiir die spdtklassizistische Tragddie
in RuBland insgesamt - war die breiten Raum einnehmende Dar-
stellung des Volkes, die in einer groBen Zahl von Volksszenen
und in der umfangreichen Verwendung von Chdren Ausdruck fand.
Sie verdient vor allem deshalb Erwdhnung, weil sie einen
Bruch mit der klassizistischen Tragédientradition des Auslan-
des darstellte (S. 22).

23 vgl. OVSJANIKO-KULIKOVSKIJ, Bd. I, S. 98 f.; B.V. VAR-
NEKE, Istorija russkogn teatra, 2., erw. Aufl., SPb. o. J.,
S. 345; zur Beurteiluny des Theaterpublikums ebd., S. 304 f.;
dhnlich CAJANOVA, S. 115.

24 BOCKAREV, S. 19 £,

25 Vvgl. die Charakterisierung der Tragddien OZEROVS auf
S. 155 ff. dieser Arbeit.

26 BOCKAREV, S. 28; vgl. auch S. 21 f. und 28 f£.

27 Die Auswirkungen dieses Prozesses zeigten sich in zuneh-
mender, immer feinerer Psychologisierung der Chrakatere, die
ein starkes Interesse an der Person, am persdnlichen Schick-
sal der dargestellten Personen verriet (vgl. GOLOVENCENKO/
PETROV, Bd. I, S. 30).

28 Vvgl. BOCKAREV, S. 21,

29 DERZAVINS dramatische Werke, denen kaum Erfolg beschie-
den war (vgl. BLAGOJ, Bd. II, S. 58), stellten kein echtes
Gegengewicht zu den ungleich erfolgreicheren Tragdodien OZEROVS
dar. Ebensowenig vermochte er ein dramatisches System 2zu schaf-
fen, das dem System OZEROVS gewachsen war. So bestand seine
eigentliche Bedeutung fiir das russische Drama in der theore-
tischen Auseinandersetzung mit dem dramatischen Werk OZEROVS
und in der Erstellung eines Kanons von Forderungen, an dem
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sich die Anhdnger der strengen Form des Klassizismus orien-
tierten (BOCKAREV, S. 19 £. und 43).

30 Vgl. hierzu BOCKAREV, S. 41 ff.
31 vgl. ebd., S. 20 f. und 48 ff.
32 vgl. ebd., S. 20 und 50.

33 Ebd., S. 50 ff.

ZWEITER TEIL

I. DIE KRITISCH-THEORETISCHEN AUFSATZE A.N. GRUZINCEVS ZUM
THEATER (S. 33-35)

1 "Ekzamen 'Choreva'", Novosti russkoj literatury 1802,
T. 4, S. 145-160, hier S. 146; vgl. auch "Rassuzdenie o dra-

matic¢eskich tvorenijach", ebd., S. 160-174, hier S. 160 f. und
169.

2 Vgl. "Rassuzdenie o dramaticeskich tvorenijach", S. 164
ff.; ebenso "O vkuse parterov", Novosti russkoj literatury
1803, T. 7, S. 353-357, hier S. 354 ff.

3 vgl. "Ekzamen 'Choreva'", S. 146.
4 Ebd., S. 145 ff.

5 "Pochvala gospodinu Sumarokovu", Novosti russkoj litera-
tury 1803, T. 7, S. 329-346, hier vor allem S. 331 und 338.

6 "RassuZdenie o dramaticeskich tvorenijach", s. 174.
7 Vgl. hierzu S. 11 dieser Arbeit.
8 "tkzamen 'Choreva'", S. 160.

9 Vgl. "RassuZdenie o dramatieskich tvorenijach", S. 163
und 171.

10 Ebd., S. 170. Diese Forderung weist GRUZINCEV als Anhdn-
ger VOLTAIRES aus, der sich schon lange zuvor entschieden ge-
gen die in der franzdsischen Tragddie weit verbreitete Dar-
stellung der Liebe in Form der Galanterie ausgesprochen hatte.

11 Vgl. beispielsweise "RassuZdenie o dramatideskich tvo-
renijach", S. 172; "Ekzamen 'Lizy ili TorZestvo blagodarnos-

ti'", Novosti russkoj literatury 1803, T. 6, S. 391-402, hier
S. 393

12 vgl. "Ekzamen 'Choreva'", S. 159; dazu die Kritik an

SHAKESPEARE in "RassuZdenie o dramatileskich tvorenijach",
S. 165 ff.

13 Vgl. "RassuZdenie o dramatideskich tvorenijach", S. 166

und 171; "Ekzamen 'Lizy ili TorZfestvo blagodarnosti'", S.
392 f.

14 "Ekzamen 'Lizy ili TorZestvo blagodarnosti'", S. 397.

15 Vgl. in diesem Zusammenhang die Wirdigung von
CORNEILLES Schaffen in "RassuZdenie o dramatideskich tvoreni-
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jach", S. 163 f£.; dazu "O vkuse parterov", S. 353.
16 "Rassuzdenie o dramatideskich tvorenijach", S. 173.
17 "Pochvala gospodinu Sumarokowvu", S. 330.
18 Ebd., S. 339.
19 "Rassuzdenie o dramaticCeskich tvorenijach", S. 167.
20 Ebd., S. 170.

II. “"ELEKTRA I OREST"
A. UNTERSUCHUNG DER TRAGOBDIE (S. 36-54)

1 Die Untersuchung der einzelnen Tragddien erfolgt nach
dem bei der systematischen Analyse klassizistischer Tragddien
angewandten und dort bewdhrten Untersuchungsschema der bereits
erwdhnten Arbeit von H.-B. HARDER.

2 Vgl. zum Begriff der Fabel u.a. die recht abstrakten De-
finitionen bei R. WELLEK und A. WARREN, Theorie der Literatur
(Aus dem Englischen uUbertragen von E. und M. LOHNER), Berlin
1966, S. 195 und G. VON WILPERT, Sachwdrterbuch der Literatur,
4. Aufl., Stuttgart 1964, S. 201. Mehr AufschluB iliber den Cha-
rakter der Fabel geben die Beispiele, die GOTTSCHED, S. 160,
fir den " 0Oidipus tyranncs" des SOPHOKLES, MANN, S. 170, fir
Gerhart HAUPTMANNS "Vor Sonnenaufgang" und schlieslich W.
KAYSER, Das sprachliche Kunstwerk, 12. Aufl., Bern-Minchen
1967, S. 78, fiir GOETHES "Die Letden dee jungen Werther" (in
der Formulierung des Dichters) anfithren. Danach ist in der Fa-
bel der "Handlungsverlauf auf die letztmdgliche Knappheit"
gebracht und bei ihrer Ermittlung "alle individuelle Festle-
gung und alle ridumlicheund zeitliche Fixierung belanglos”.
(KAYSER, S. 77).

Hiervon abweichend wird der Begriff der Fabel aber auch
bisweilen im Sinne einer Inhalterzdhlung - vergleichbar den
dem Renaissancedrama vorangestellten Argumenten oder Prolo-
gen - gebraucht, wie ihn SCHILLER in seiner Selbstrezension
der "Rduber" verwendete (KAYSER, S. 79). Vgl. z.B. R. PETSCH,
Wesen und Formen des Dramas: Allgemeine Dramaturgie, Deutsche
Vierteljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesge-
schichte, Buchreihe 29, Halle 1945, S. 113 ff. Er verweist auf
die Nacherzidhlungen griechischer Tragddien im mythologischen
Handbuch des R8mers HYGINUS (um 100 n. Chr.), "dessen mittle-
ren Teil man geradezu Fabulae genannt hat" (S. 113), und gibt
als Beispiel einer solchen Inhaltsangabe einer Tragddie die
Fabel der "Iphigentie Taurica" nach HYGINUS wieder (S. 114).

In der vorliegenden Arbeit wird der Begriff der Fabel in
der letztgenannten Bedeutung, im Sinne einer Inhalterzdhlung
also, gebraucht. Denn nur bei solchem Begriffsverstidndnis ver-
mag der innerhalb des Vergleichs der einzelnen Tragddien mit
ihren Vorlagen vorgesehene Vergleich der Fabeln signifikante
Unterschiede hinsichtlich des &uBeren Handlungsablaufs der
entsprechenden Tragddien aufzuzeigen. Dagegen erilbrigt sich
nach dem oben formulierten Begriffsverstdndnis jeder Vergleich
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von Fabeln, die denselben Stoff behandeln.

3 Hier wie bei den anderen Tragtdien sind die Namen, so-
weit sie unmittelbar zur Fabel gehdren, in der Schreibweise
GRUZINCEVS wiedergegeben.

4 Der Stoff gehdrt zu den am hdufigsten gestalteten der
Weltliteratur. Vvgl. den Uberblick bei E. FRENZEL, Stoffe der
Weltliteratur, 2., iliberarbeitete Aufl., Stuttgart 1963, S. 481-
486. Vgl. auch GRUZINCEVS Anmerkung zu V. 236 seiner Tragtdie,
in der er - die Einleitung der "Dissertation sur les princi-
pales tragédies anciennes et modernes, qui ont paru sur le sujet
d'Electre, et en particulier sur celle de Sophocle"™ (VOLTAIRE,
OEuvres complétes, Bd. 5, Paris 1877, S. 167 ff.) zusammen-
fassend - eine Aufzidhlung verschiedener Bearbeitungen des
Stoffs gibt. Unter diesen ist im Zusammenhang mit der Bearbei-
tung GRUZINCEVS der erfolgreiche "Oreste" VOLTAIRES hervorzu-
heben, weil er noch vor der Tragddie des SOPHOKLES als Vorla-
ge fir die russische Trag®tdie zu nennen ist.

S Vgl. PAULYS Real-Encyclopddie der classischen Altertums-
wissenschaft, hg. G. WISSOWA, 35. Halbband, Stuttgart 1939,
unter Orestes, Spalte 966 ff.

6 Vgl. den Vorspann zur Tragtdie "Elektra" in: EURIPIDES,
Sdmtliche Tragddien in zwei Bdnden (nach der Ubersetzung von
J.J. DONNER, bearbeitet von R. KANNICHT, Anmerkungen von B,
HAGEN, Einleitung von W. JENS), Bd. I, Stuttgart 1958, S. 146,

7 Die A.L. NARYSKIN gewidmete Tragddie hatte am 10. Novem-
ber 1809 Premiere am Imperatorskij Sanktpeterburskij Teatr
(mit dem beriihmten Schauspieler JAKOVLEV als Orest). Die Musik
schrieb DAVYDOV. GRUZINCEV erhielt fiir seine Tragddie eine
Benefizvorstellung. (ARAPOV, S. 195).

8 PAULY - WISSOWA, 35. Halbband, Spalte 966.

9 Vgl. zur Unterscheidung zwischen Grund- und Teilkonflikt
PETSCH, S. 49, zur Unterscheidung zwischen objektivem Grund-
konflikt und tragischem Konflikt, ebd., S. 68, Anmerkung 1.

10 Dieser Charakter (im Plan Orests, sich als tot auszuge-
ben und so ungehindert Zutritt zum Palast zu erlangen, be-
grindet) ist in der Tragddie GRUZINCEVS wie in der VOLTAIRES
aufgrund der Verlagerung des Schwerpunkts von Elektras Seelen-
leben auf das Handeln Orests stédrker betont als in der "Elek-
tra" des SOPHOKLES. Zur letztgenannten Tragddie vgl. G.M.
KIRKWOOD, A Study of Sophoclean Drama, Ithaca 1958, S. 57, und
K. REINHARDT, Sophokles, Frankfurt/M. 1933, S. 149,

11 KAYSER, S. 175. Ahnlich auch PETSCH, S. 97. Besonders
deutlich stellt KLOTZ, S. 26, den vergangenheits-, gegen-
warts- und zukunftsbezogenen Charakter der Exposition heraus.
Im vorliegenden Fall wird die Vorgeschichte nicht in Erzidhl-
form, sondern - eingebaut in die dramatische Handlung - in
aktualisierter Form dargeboten. Vgl. hierzu und zu anderen
Formen der Exposition P. PUTZ, Die Zeit im Drama, G&ttingen
1970, S. 176 ff., insbesondere S. 194 f.

12 Vgl. zur Definition des Begriffs PETSCH, S. 251 f., wo
der Held als "handelnder oder als leidender Triger des Vor-
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gangs" bezeichnet wird. Wie bereits der Titel der russischen
Tragtédie andeutet, ist in ihr in Anlehnung an VOLTAIRES
"Oreste" die Rolle Orests gegeniiber der fast ausschlieBlich
auf das Seelenleben Elektras ausgerichteten Tragddie des SO-
PHOKLES stark aufgewertet. Grund hierfiir ist nicht zuletzt
die Erweiterung und stidrkere Betonung der &uBeren Handlung.
So darf Orest als "handelnder" Tridger des Vorgangs, Elektra
eher als "leidender" Trdger der Handlung gelten.

13 Wie schon erwihnt, besteht dieser zwischen den Kindern .
Agamemnons und dessen Mérdern. Er setzt sich aus mehreren Teil-
streitigkeiten und -konflikten zusammen.

14 Vgl. A. PERGER, Grundlagen der Dramaturgie, Graz-K&ln
1952, S. 174, wo Spiel und Gegenspiel als "Gerippe des filhren-
den Konflikts" bezeichnet werden.

15 In der Vorgeschichte vertrat sie tatsdchlich das Gegen-
spiel. Nun aber spielt sie aufgrund ihres Sinneswandels eher
eine Vermittlerrolle, auch wenn sie mehr auf der Seite Egists
zu stehen scheint.

. 16 Mann kann diese Passage gleichsam als Exposition der
"Elektra-Handlung" bezeichnen. Denn ihre Funktion fir diese
entspricht in etwa der, die die Exposition im ersten Akt fir
die gesamte Tragddie, insbesondere aber flir die "Orest-Hand-
lung" hat. Die von A. VUGLER, Vergleichende Studien zur sophok-
leischen und euripideischen Elektra, Heidelberg 1967, S. 144
f., zu Recht hervorgehobene Einheitlichkeit des Prologs der
Sophokleischen "Elektra", der sowohl die 4duBere als auch die
innere Handlung der Tragddie exponiert, ist hier verlorenge-
gangen.

17 Bei den Szenen I1I,3 und II,5 handelt es sich nur um
kurze Zwischenszenen mit {iberleitender Funktion.

18 Der kurze Auftritt des Chores, iUbrigens der einzige in
der gesamten Trag®ddie, ist hier ochne besondere Funktion. Er
dient lediglich als ausschmiickendes Element.

19 Nach VON WILPERT ist die Peripetie eine "unerwartet
plétzliche Wendung im Schicksal des epischen oder bes. drama-
tischen Helden bzw. ein entscheidender Umschwung" innerhalb
der Handlung, der "den (oft im Mittelakt liegenden) H®hepunkt
des inneren Aufbaus" bezeichnet (S. 505).

Bei GRUZINCEV liegt die formal und inhaltlich den H&hepunkt
bildende Szene I11I,4,mit 108 Versen die léngste der Trag&die,
genau in der Mitte.

widhrend G. FREYTAG, Die Technik des Dramas, 7. Aufl.,Leip-
zig 1894, S. 152, bereits die von SOPHOKLES in seiner Tragd-
die weit weniger als von GRUZINCEV hervorgehobene Szene mit
der tiduschenden Nachricht des Orestes als Hdhepunkt der "Elek-
tra" bezeichnet, sehen ihn andere Autoren in der Erkennungs-
szene (VUOGLER, S. 186; POHLENZ, S. 321).

20 Hier kommt das filr die Trag&dien des SOPHOKLES so charak-
teristische Prinzip der Doppelheit von "Schein und Sein", von
"Tduschung und Wahrheit" (REINHARDT, S. 167) in gesteigerter
Form zur Anwendung. Die besondere Wirkung der Szene liegt da-
rin, daB8 der Zuhdrer mehr weiB als einige der handelnden Per-
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sonen und infolgedessen die Situation objektiv zu beurteilen
vermag, also beispielsweise die Elektra hoffnungslos erschei-
nende Situation zu Recht als entscheidende Besserung ihrer La-
ge erkennt. Vgl. hierzu HOWALD, S. 113 f£.

21 Pilad und Forbas waren bei alten Anh&ngern und treuen
Kampfgefdhrten Agamemnons, Freunden des Forbas, um ihre Hal-
tung gegeniiber Orest zu erkunden. Dies muf wdhrend der Abwe-
senheit des Forbas von der Bilhne zwischen den Szenen II,3 und
III,2 geschehen sein, da Forbas danach die Biilhne nicht mehr
verlassen hat und zudem in den Versen 625-628 (III,2) der
erste Anhaltspunkt dafir gegeben ist, daB sich Orest und Pilad
(ebenfalls in diesem Zeitraum) Forbas zu erkennen gegeben ha-
ben. In die gleiche Zeit dlirfte auch die von Krizotemija in
III,1 berichtete Begegnung mit dem Fremdling am Grabe Agamem-
nons fallen. So wird in Form eines Berichts eine umfangreiche,
parallel zur Bihnenhandlung verlaufende Handlung in das Biihnen-
geschehen mit einbezogen. Zum Begriff der verdeckten Handlung
vgl. PUTZ, S. 212 ff.; KLOTZ, S. 28 f.

22 vgl. z.B. die sorgfdltige Vorbereitung der Peripetie,
das Steigen der Handlung unter stdndiger Steigerung des Inte-
resses durch die einzelnen Hinweise auf Orests Kommen und
schlieflich den Spannungsabfall nach dem HBhepunkt. Steigen
und Fallen der Handlung sind auBerdem durch Zu- bzw. Abnahme
der Personenzahl in jeweils drei Stufen gekennzeichnet.

23 Die hier vorliegende Verbindung von Erkennung und Um-
schlag bezeichnet ARISTOTELES im 11. Kapitel seiner Poetik als
beste Form der Peripetie (Aristoteles' Poetik, Ubersetzt und
eingeleitet von Th. GOMPERZ, Leipzig 1897, S. 24). Wihrend
aber in der "FElektra" des SOPHOKLES die Peripetie in der Er-
kennungsszene von entscheidender Bedeutung fiir die ganz auf
Elektras Seelenleben ausgerichtete Handlung ist, bewirkt sie
im vorliegenden Fall lediglich eine fiir die Gesamthandlung
wenig relevante Wandlung im Gemiitszustand Elektras.

24 Zwischen den beiden Peripetien in IV,2 und 1IV,4 liegt so-
gar in IV,3 noch ein kleinerer Umschlag: Mitten in das Gliick
und die Wiedersehensfreude der Geschwister platzt Forbas mit
der Nachricht, Egist sei der Tod Plisfens gemeldet worden. Da
aber Orest trotz dieser Meldung seine Zuversicht beziiglich der
Durchfihrung des Racheplans Ausdruck gibt, wird die Wirkung
des in IV,4 folgenden Umschwungs kaum beeintrdchtigt. Dessen
besondere Bedeutung gegeniiber den Peripetien in III,4 und
IV,2 ergibt sich daraus, daf dort nur die subjektive Beurtei-
lung der Lage durch die betroffenen Personen, nicht aber die
objektiv gegebene Grundsituation eine Anderung erfdhrt,
wdhrend hier Orest erstmals akut bedroht und dadurch die Durch-
fihrung seines Plans ernsthaft gefdhrdet ist.

25 Die in der Gefangennahme Orests und Pilads gipfelnde Be-
drohung durch das Gegenspiel wird in drei Stufen entwickelt:
Auf die Andeutung einer bei etwaiger Verletzung des Gbtter-
willens gegebenen Bedrohung in IV,2 (durch Pilad) folgt in
IV,3 der direkte Hinweis auf die unmittelbar bestehende Ge-
fdhrdung (durch Forbas) und schlieBlich in IV,4 deren Konkre-
tisierung in der Gefangennahme der beiden Freunde.
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26 Mit 208 Versen ist der aus 7 Szenen bestehende Akt nur
wenig umfangreicher als der vorhergehende, der mit 192 Versen
der kiirzeste der Tragddie ist.

27 Vgl. zur Definition des Begriffs P. MERKER und W. STAMM-
LER, Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte, Bde. 1-2,
Bd. I, 2. Aufl., Berlin 1958, S. 420. Dort wird die Katastro-
phe als "die filir das Schicksal des Helden entscheidende, den
AbschluB herbeifiihrende und die Frage der Exposition beantwor-
tende SchluBhandlung"” im Drama bezeichnet, die sich notwendig
aus den Charakteren oder Begebenheiten ergeben muBf und meist
als "ungliicklicher, erschitternder Ausgang" aufgefaBt wird.

Aufgrund der Charakterzeichnung Klitemnestras und der Reak-
tion Elektras und Orests auf die von ihm unbeabsichtigte T&6-
tung der Mutter ist in der vorliegenden Trag&die ein solcher
Ausgang gegeben. Dagegen handelt es sich bei dem filir Klytai-
mestra und Aigisthos ungliicklichen Schluf der Sophokleischen
"Elektra" nicht um eine Katastrophe im eigentlichen Sinn, wie
C. STEINWEG, Sophokles: Sein Werk und seine Kunst, Halle 1924,
S. 8, mit Recht konstatiert. Denn der nur eine untergeordnete
Rolle spielende Muttermord - von Orestes als heilige Pflicht
verstanden und ohne jegliche Gewissensbisse vollzogen - ist
dort ein wesentlicher Teil des Racheplans, in dessen Vollzug
der Sieqg und das Gliick des Geschwisterpaars, dem trotz dieser
Tat alle Sympathie geh&rt, ihre Vollendung erreichen. Zum
Problem des Muttermordes in der Sophokleischen Tragddie vgl.
u.a. T. VON WILLAMOWITZ-MOELLENDORFF, Die dramatische Technik
des Sophokles, Philologische Untersuchungen H. 22, Berlin 1917,
S. 217 f.; SOPHOKLES: Elektra ({(erkl&rt von F.W. SCHNEIDEWIN
und A. NAUCK, 10. Aufl., besorgt von E. BRUHN), Berlin 1912,
S. 37; HOWALD, S. 111 f.; POHLENZ, S. 323.

28 Die eigentlich dramatischen Ereignisse geh&éren aller-
dings der verdeckten Handlung an, werden also nicht auf der
Biihne gezeigt, sondern nur berichtet.

29 Mit dieser Konzentration des Interesses auf die Person
Klitemnestras erreicht der Dichter zweierlei: Einmal voll-
zieht sich die Verlagerung des entscheidenden Geschehens hin-
ter die Blihne nahezu nahtlos, zum anderen l8st sich die zuvor
geweckte Spannung nicht sogleich, sondern erfdhrt im Gegenteil
durch die auf das Eingreifen der Kénigin gerichtete Erwartung
noch eine Steigerung.

30 Der in der Trag8die des SOPHOKLES von beiden Geschwistern
voll beabsichtigte und von Orestes ohne jedes Zdgern vollzoge-
ne Muttermord wird hier als unbeabsichtigte, gleichsam ver-
sehentlich begangene Tat dargestellt, die Orest in tiefe Ver-
zweiflung stiirzt. Indem GRUZINCEV der Auseinandersetzung mit
dem Problem des fiir christliches Empfinden nicht zu rechtfer-
tigenden bewuBten Muttermords ausweicht, setzt er eine Tradi-
tion des 18. Jahrhunderts fort, die von CREBILLON iiber VOL~-
TAIRE bis zu ALFIERI reicht (vgl. FRENZEL, Stoffe, S. 483).

Wie in der Sophokleischen "Elektra" wird die Tdtung Klitem-
nestras hinter der Bilihne -~ allerdings eng mit dem parallel ver-
laufenden Bilhnengeschehen verbunden und gleichsam darin gespie-
gelt - vollzogen. Dadurch erleidet die Szene jedoch keinerlei
Leidenschaftsverlust oder EinbuBe an Spannung und Unmittelbar-
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keit, sondern erhdlt im Gegenteil aufgrund der Mdglichkei-
ten, die durch die mittelbare Darstellung der Imagination

des Zuschauers gegeben sind, eine eher noch stdrkere Wirkung.
Vgl. hierzu MANN, S. 175; PERGER, S. 31; ARNOTT, Introduction,
S. 22 f£.; ders. Scenic Conventions, S. 134. Zur Verdrangung
von Gewaltszenen in die verdeckte Handlung und zur Mittelbar-
keit der Darstellung solcher Szenen vgl. die grundlegengen

Ausfiihrungen von KLOTZ, S. 30 ff. sowie SCHERER, S. 410 und
418 ff.

31 Der erste Akt gehdrt zur "Orest-Handlung", der zweite
Akt zur "Elektra-Handlung".

32 Der wdhrend des gesamten Handlungsverlaufs latente,
meist nur im Hinweis auf die den Muttermord kiindenden Orakel-
spriche faBbare Konflikt zwischen Orest und Klitemnestra, der
erst im Vollzug der Tat konkrete Form annimt, ist nur sehr
schwach, kaum erkennbar, angedeutet,.

33 pPer im zweiten und dritten Akt offenkundige Teilkonflikt
zwischen Elektra und Klitemnestra wird allerdings schon in
IV,5 beigelegt, wo die Kb6nigin sich auf die instdndigen Bitten
ihrer Tochter hin bereit erkldrt, sich fir Orest einzusetzen.

34 Nicht ein einziger Hinweis ld8t deutlich erkennen, das
Orest sich durch den Willen der G&tter auch zum Muttermord
verpflichtet weiB oder lberhaupt an einen solchen denkt. Das
Problem stellt sich ihm nicht. Daher ist auch die positive
Zeichnung Klitemnestras, die ihre T6tung noch problematischer
erscheinen ldBt, als Ansatzpunkt eines mdglichen tragischen
Konflikts ohne Bedeutung.

35 Dadurch erfidhrt die Rolle Klitemnestras eine Aufwertung,
die sie keineswegs hinter der Rolle der Titelhelden zurilicktre-
ten, sondern vielmehr mit fortschreitendem Handlungsverlauf
zunehmend in den Mittelpunkt des Interesses treten l&d8t. In
der "Elektra" des SOPHOKLES dagegen sind die Rollen des Ore-
stes und der Klytaimestra eindeutig der alles beherrschenden
Rolle der Heldin untergeordnet. Weder fir Elektra noch fir
Orestes ergibt sich dort im Zusammenhang mit dem von beiden
geplanten Muttermord auch nur im Ansatz ein tragischer Kon-
flikt, da sie die Tat als heilige Pflicht gegeniiber dem er-
mordeten Vater begreifen und zudem noch durch den ilberaus ne-

gativ gezeichneten, harten Charakter der Kdnigin zu ihrer Tat
motiviert sind.

36 Orest und Elektra stehen auf der einen, Egist als Tyrann
und - mit Abstrichen - Klitemnestra auf der anderen Seite.

37 Nach Abschluf8 dieser Nebenhandlung gewinnt die um Kli-
temnestras Person konstruierte und in erster Linie auf die
Darstellung seelischer Vorgidnge ausgerichtete Handlung in zu-
nehmendem MafBe an Bedeutung.

38 vgl. dariiber hinaus Egists kurzen Bericht von der Be-
obachtung der Fremden (II,6), der ebenfalls die Funktion hat,
die beiden Handlungen zu verklammern.

39 Dadurch geht die Einheitlichkeit, die die "Elektra" des
SOPHOKLES auszeichnet, verloren. Dort stellt das Leiden der
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ganz im Mittelpunkt stehenden Titelheldin die eigentlich dra-
matische Handlung dar. Planung und Durchfithrung der Rachetat
sind gleichsam nur Prolog und Epilog, Rahmen fiir die Haupt-
handlung. Vgl. hierzu STEINWEG, Sophokles, S. 8; REINHARDT,
S. 149; KIRKWOOD, S. 31. Mit Recht betont letzterer, daB es
sich bei der "Elektra" des SOPHOKLES einzig und allein um ein
Drama des Orestes bzw. um ein Rachedrama handelt (S. 56).

40 Sie spielt in allen Akten mit Ausnahme des zweiten eine
entscheidende Rolle.

41 Die Warnung Pilads vor der Begegnung Orests mit Elektra
und sein Tadel (ebenso der noch schirfere Verweis des Forbas
in IV,3) unmittelbar nach diesem Zusammentreffen, durch das er
den Willen der Gbtter verletzt sieht, weisen iUber die momen-
tan gilinstig scheinende Situation hinaus auf den bereits drohen-
den Umschwung.

42 Eine besondere Stellung nimmt die T®tung Klitemnestras
ein, die zwar, wie schon erwdhnt, ebenfalls hinter der Bilhne,
aber in unmittelbarer Verbindung mit dem parallel ablaufenden
Blihnengeschehen vollzogen wird.

43 Vgl. die Aufstellung von SCHERER zu den Tragddien
CORNEILLES und RACINES (S. 440/41).

44 Auf ihre Sonderstellung ist noch im folgenden einzuge-
hen.

45 Vvgl. hierzu KLOTZ, S. 67, der die Vertrauten als "nicht
selbstdndige Personen", als "Teile ihrer Herren" bezeichnet
und darilber hinaus folgende Definition gibt: "Der Vertraute
ist Katalysator, das Innere des Helden nach auBen zu bringen,
of fenbar werden zu lassen. Selten verldft er den Helden, oft
ist er nur stumm anwesend. Nie gibt er der Handlung eine vom
Helden unbeabsichtigte Wendung."

All dies trifft vor allem fiir Krizotemija weitgehend zu,
die ohne Ausnahme nur als - hdufig sogar stumme - Begleiterin
Elektras auftritt. Etwas selbstdndiger ist Pilad, der in V,6
in Abwesenheit Orests ilber die Befreiung der Gefangenen be—
richtet und insgesamt weit mehr als Krizotemija zu Wort kommt.
Beide sind aber so stark ihren Bezugspersonen zugeordnet, das
ihnen letztlich ein eigenes Motiv fehlt.

46 Krizotemija ist Elektra als Schwester nicht gesellschaft-
lich untergeordnet wie sonst meist Amme oder Zofe in der Ver-
trautenrolle gegenilber ihrer Herrin., Sie verkehrt daher auf
gleicher Ebene mit ihr. Gr8Bere Bedeutung noch als diese
Blutsverwandtschaft zwischen Elektra und Krizotemija hat aber
das freundschaftliche Verhdltnis zwischen Orest und Pilad, das
auf der v8llig freien Entscheidung des letzteren, jedes Schick-
sal mit dem Freund zu teilen, basiert.

Krizotemija und Pilad sind also in ihren pers®nlichen Be-
ziehungen zu ihren Bezugspersonen weitgehend selbstidndig, haben
aber im Hinblick auf die Handlung nur ein von ihrem Verhdltnis
zu diesen Personen bestimmtes Hilfsmotiv.

47 AuBerdem hat er nur noch in II,5, wo er Elektra auf
Egists Befehl fortfiihrt, und in III, 4 als stummer Begleiter
des Tyrannen einen Auftritt.
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48 Vgl. die Ubersicht auf S. 50 dieser Arbeit. Filr die An-
zahl der Auftritte und filr die Sprechanteile der einzelnen
Personen ergibt sich folgendes Bild: Elektra : 17 Sz., 368 V.;
Orest: 8 Sz., 209 V.; Klitemnestra: 13 Sz., 266 V.; Egist:

7 Sz., 120 V.; Pilad: 9 Sz., 106 V.; Krizotemija: 12 Sz.,
57 V.; Forbas: 11 Sz., 150 V.; Panop: 3 Sz., 7 V.

49 MERKER/STAMMLER, Bd. I, S. 251. Dort wird der Dialog als
literarische Darstellungsform "im weiteren Sinne” als "jedes
Gesprdch zwischen zwei oder mehreren Personen™ bezeichnet.

50 Vgl. FREYTAG, S. 195.

51 Vvgl. die Unterscheidung zwischen echtem und scheinhaftem
Dialog bei MERKER/STAMMLER, Bd. I, S. 251. Danach liegt ein
scheinhafter Dialog vor, wenn "die dialog. Form bloS duBer-
lich auf Personen abgeteilte Rede ist, dialogisiert um der Ge-
fdlligkeit willen", oder wenn ein Monolog "nur noch durch be-
langlose Fragen und Zustimmungen” unterbrochen wird.

52 In der Stichomythie, der vor allem im antiken Drama ver-
breiteten dramatischen Wechselrede, folgen nach der Definition
von I. BRAAK, Poetik in Stichworten, 3. Aufl., Kiel 1969,

S. 221, "Rede und Antwort ... Z2eile fir 2Zeile oder Vers auf
Vers bei gleichzeitigem Personenwechsel mit Antithesenspiel."”

53 Unbericksichtigt bleiben hier wegen ihres besonderen
Charakters die drei kurzen Zwischenszenen, in denen ebenfalls

zwei (in II,3 5) oder sogar drei Personen (in V,5) zu Wort
kommen.

54 Die Einordnung der Szene III,3 bereitet einige Schwie-
rigkeiten, weil sie mit dem einleitenden Gebet Klitemnestras,
dem Chorlied und der abschlieBenden monologartigen Klage der
Kénigin Elemente aufweist, die fiilr eine Gespridchssituation
gdnzlich untypisch sind. Dennoch lassen die kurzen, keines-
wegs nur belanglose Unterbrechungen darstellenden Repliken des
Forbas, die jeweils direkt auf Fragen Klitemnestras Bezug
nehmen, im Mittelteil der Szene ein echtes Zwiegesprich zu-

stande kommen, das die vorgenommene Einordnung der Szene recht-
fertigt.

55 Die Szene schlieBt nach dem Abgang Klitemnestras mit
einem kurzen Monolog Elektras, in dem sie die G6tter um Hilfe
flir Orest anfleht. Wie in anderen &hnlich gelagerten Fdllen
erfolgt auch hier die Klassifizierung der Szene nach dem vor-
herrschenden Merkmal.

56 Der Einschub solch eines (hdufig belanglosen) Einwurfs
ligt das Bemihen des Dichters um lebhaftere Gestaltung der
Szene erkennen.

57 Die Einordnung dieser Szene erfolgt nach rein formalen
Kriterien. Denn letztlich handelt es sich hier um einen Schein-
dialog, da Orests Gemiitsverfassung, die durch Anzeichen von
Wahnsinn gekennzeichnet ist, keine echte Gesprédchssituation
ermbglicht. Sein Bericht und die Schilderung seiner Wahnvor-
stellungen werden nur gelegentlich durch kurze Einwlirfe
Elektras und Krizotemijas unterbrochen.
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58 DaB es sich bei dieser Szene um den HShepunkt der Tra-
gddie handelt, wird u.a. an der groBSen Zahl von Sprechrollen
deutlich (6). Sie wird in keiner anderen Szene erreicht. Vgl.
zu den Vorziigen und Nachteilen solcher "Ensembleszenen”
FREYTAG, S. 201 ff.

59 Diese im Vergleich zur vorhergehenden eher statisch zu
nennende Szene ist durch den weitgehend darstellenden Charak-
ter der einzelnen Beitrdge (Orests Betrachtungen zum Uber-
raschenden Verhalten Klitemnestras, die Berichte von Forbas
und Pilad aus dem Lager der Anhdnger Agamemnons) geprdagt.

60 Eine Besonderheit der Szene liegt darin, daB zu Beginn
neben Egist die Wachen auftreten. Sie verlassen aber nach Er-
halt des Befehls, Forbas gefangenzunehmen, die Biilhne und er-
6ffnen dadurch Egist die Mdglichkeit zu einem echten Monolog.
Vgl. in diesem Zusammenhang die umfangreiche Untersuchung von
W. SCHADEWALDT, Monolog und Selbstgesprdch: Untersuchungen zur
Formgeschichte der griechischen Tragddie, Neue philologische
Untersuchungen, Bd. 2, Berlin 1926, in der der Verfasser sorg-
filtig zwischen Monolog und Selbstgesprdch unterscheidet (S. 5
und 247) und einen Uberblick iiber die Entwicklung vom "leiden-
schaftlichen Selbstgesprdch” zur "reinen Denk&uBerung” und
zum konventionellen Monolog" gibt (S. 250).

61 Zur Definition der verschiedenen Arten von Monologen vgl.
MERKER/STAMMLER, Bd. II, S. 418 f. und VON WILPERT, S. 437.

62 Zur Definition des Begriffs vgl. VON WILPERT, S. 437.
63 vgl. hierzu MERKER/STAMMLER, Bd. II, S. 419.

64 Vgl. in diesem Zusammenhang GOTTSCHED, S. 161. Er for-
dert als Ausgangspunkt allen dramatischen Schaffens die Wahl
eines lehrreichen moralischen Satzes, der der Handlung zu-
grunde liegen und an ihr sichtbar werden soll.

65 Die Befreiung der Gefangenen fiihrt Pilad ausdriicklich
nicht auf géttliche Einwirkung, sondern auf andere Einflisse,
vor allem aber auf Orests SeelengréBe zurick (V. 1195/96).

66 Hier wird der EinfluB8 von VOLTAIRES "Oreste" deutlich,
an dessen Ende Pylade den Triumph der Freundschaft iUber mensch-
liches Unglick und den Zorn der G&tter verkiindet (V. 1622).
Die Spannung zwischen der aufklédrerischen Tendenz der franzd-
sischen Vorlage und dem der Sophokleischen Tragddie zugrunde-
liegenden BewuBtsein der Gliltigkeit ewiger goéttlicher Ordnung
und der Notwendigkeit menschlicher Unterwerfung unter diese
ist ein charakteristisches Merkmals von "Elektra i Orest".
Besonders klar kommt diese Spannung in der hohen Wertschdtzung
perstnlicher Bande (Freundschaft und Blutsverwandtschaft)
durch Orest zum Ausdruck, die ihn trotz der Warnungen von Pilad
und Forbas, die wiederholt ihre Achtung vor dem Willen der Got-
ter und ihr Vertrauen auf deren Hilfe zum Ausdruck bringen,
gegen das Gebot der Unsterblichen verstoBen ldBt.

67 Egist und auch Klitemnestra miissen fiir die Ermordung
Agamemnons mit ihrem Leben biiBen. Sie erhalten damit nach den
geltenden Gesetzen ihre gerechte Strafe.
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68 Vgl. V. 1213/14. Die in dieser Szene sichtbar werdende
politische Tendenz wird besonders augenfdllig bei einem Ver-
gleich mit der “"Elektra"™ des SOPHOKLES, wo die Tdtung des
Aigisthos ausschlieBlich die perstnliche, freilich im Auftrag
der Gbtter vollzogene Rachetat von Orestes und Elektra ist,
die jeglicher politischer Implikationen entbehrt.

B. VERGLEICH DER TRAGUDIE "ELEKTRA I OREST" MIT IHREN VOR-
LAGEN (S. 55-72)

1 Vgl. die Fabel von "Elektra i Orest" auf S. 36 dieser
Arbeit.

; 2 Die Bezeichnung der einzelnen Abschnitte, deren Grenzen
die Standlieder des Chors markieren, erfolgt nach der von
ARISTOTELES im 12. Kapitel seiner Poetik aufgestellten Nomen-
klatur (vgl. ARISTOTELES, S. 25).

3 Zwar ist der Elektra-Stoff, wie oben bereits erwdhnt,
von jedem der drei groBen griechischen Tragiker bearbeitet
worden, doch dient als Vorlage fiir VOLTAIRES wie fiir GRUZIN-
CEVS Tragbdie in erster Linie die "Elektra" des SOPHOKLES.
Aus den "Choephoren" des AISCHYLOS und der von der Sophoklei-
schen Tragbdie erheblich abweichenden "Elektra" des EURIPIDES
sind nur wenige Elemente Ubernommen: Argos als Schauplatz der
Handlung, die T&tung Aigisthos noch vor der Tétung Klytai-
mestras und die - ebenfalls beiden Tragtdien gemeinsame -
verzweifelte, durch Anzeichen von Wahnsinn gepridgte Gemiitsver-
fassung des Orestes nach Ausfilhrung der Tat; dazu - nur von
EURIPIDES - die Ausstattung von Klytaimestras Charakter mit
weicheren Ziigen (vgl. hierzu PAULY - WISSOWA, 21. Halbband,
unter Klytaimestra, Spalte 893) und schlieBlich der Umstand,
daB8 der Greis, der einst Orestes vor Aigisthos rettete, die
gesamte Zeit iber in Argos geblieben und nicht aufier Landes
gegangen ist.

4 Bei VOLTAIRE heiBt er Dimas. Zur Namengebung Panop vgl.
PAULY ~ WISSOWA, 36. Halbband, 2. Drittel, unter Panopeus,
Spalte 637 f£.

5 Es ergeben sich lediglich geringfiigige Unterschiede in
der Namengebung. So heifit der bei SOPHOKLES nicht benannte
Greis bei GRUZINCEV Forbas, bei VOLTAIRE Pamméne. Die Schwe-
ster Elektras, die in der franzbsischen Tragddie Iphise heiBt,
trdgt in der russischen Tragbdie den Namen Krizotemija, der
auf die griechische Vorlage zuriickgeht.

6 Zur Einteilung der griechischen Tragtbdie in einzelne Ab-
schnitte vgl. S. 13 dieser Arbeit.

7 Der Bericht des Forbas aus dem Kbnigspalast (IV,3) ent-
hdlt jedoch Ziige aus der Szene III,8 des "Oreste".

8 Wihrend das Motiv "eine sich wiederholende, typische ...
also menschlich bedeutungsvolle Situation” ist, stellt der Zug
die einzelne konkrete Ausfiillung im jeweiligen Motiv dar
(KAYSER, S. 60). Er ist also "eine noch kleinere stoffliche
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Einheit als das Motiv", ein Element, das sich nicht selbstdn-
dig in der Uberlieferung erhalten kann. Zwischen beiden be-
steht kein absoluter Unterschied, sondern nur ein Unterschied
in der Funktion (E. FRENZEL, Stoff- und Motivgeschichte, Ber-
lin 1966, S. 17). Dies erklidrt den bisweilen freieren Ge-
brauch der beiden Begriffe in der vorliegenden Arbeit.

9 Selbst die Anweisungen fiir das Bilhnenbild sind mit de-
nen bei VOLTAIRE identisch. Vgl. auch die gdnzlich andere Si-
tuation bei SOPHOKLES: Dort filhrt der Greis, der Orestes einst
rettete, die beiden Freunde nach Mykene, zum alten Kbnigssitz
der Atriden.

10 Die Zahlen in Klammern bezeichnen die jeweilige Stelle
in der entsprechenden Tragdie nach durchgehender Verszidhlung.
Diese bietet sich im vorliegenden Fall entgegen der iblichen
Versangabe (Akt, Szene und Verszeile) an, da auch die Versan-
gabe in den antiken Originalen ausschlieBlich nach durchgehen-
der Verszdhlung erfolgt. Die Stellenangaben und Zitate be-
ziehen sich im einzelnen auf folgende Ausgaben: fiUr GRUZINCEV
auf "Elektra i Orest", SPb. 1810; fiir VOLTAIRE auf "Oreste",
in: OEuvres complétes, hg. L. MOLAND, Bde. 1-52, Paris 1877-
1882, Bd. V, S. 91-155; fir SOPHOKLES auf "Elektra", in:
Sophoclis fabulae, recognovit brevique adnotatione critica
instruxit A.C. PEARSON, 10. Aufl., Oxford 1964.

11 Die entsprechenden Stellen finden sich in gleicher Rei-
henfolge bei VOLTAIRE in den Versen 377/378 und 383/383,
391-394, 409-411 und 414-421,

12 Von den angefiihrten Textstellen werden hier wie im fol-
genden nur die Belege in russischer Sprache auch in deutscher
Ubersetzung wiedergegeben. Nicht Ubersetzt werden die franzd-
sischen und griechischen Belege, da sie leicht in deutschspra-
chigen Ubersetzungen einzusehen sind.

13 Vgl. zu den angegebenen Stellen in gleicher Reihenfolge
bei SOPHOKLES die Verse 53-58 und 32-37. Was dort aber nur .
knapp umrissen ist, findet bei GRUZINCEV weit ausfihrlichere
Gestaltung. Vgl. auch VOLTAIRE V. 793/794, wo Pamméne den Plan
erheblich spdter darlegt.

14 Die entsprechenden Stellen finden sich in gleicher
Reihenfolge bei VOLTAIRE in den Versen 444-449, 450-454,
461-478 und 488-499.

15 Dies ist ein typisches Beispiel dafilir, wie GRUZINCEV be-
reits Vorgegebenes verarbeitet bzw. in seine Trag8die ein-
baut. Umstellungen bzw. Abweichungen von der Vorlage und
wdrtliche Ubereinstimmungen mit ihr stehen unmittelbar neben-
einander.

16 Bei VOLTAIRE kiindigt Pamméne das Erscheinen Egisthes
und (in seinem Gefolge) Clytemnestres an. Er selbst empfiehlt
den beiden Freunden, sich zu verbergen (499/500).

17 Vvgl. VOLTAIRE, V. 502-511. Dort ist es aber Egisthe,
der sich bei dem greisen Pamméne nach den Fremdlingen erkun-
digt und ihm auftridgt, sie zu beobachten und auszuforschen.
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18 Vgl. Clytemnestres Monolog (267-286) in der Szene I,4
des "Oreste".

19 Vgl. SOPHOKLES, V. 410-427. Dort hat das Erscheinen des
ermordeten Agamemnon in einem Traume Klytaimestra erschreckt.

20 Vgl. SOPHOKLES, V. 431-448, wo Elektra ihrer Schwester
Chrysothemis erkldrt, daB der Schatten des Ermordeten mit Si-

cherheit kein Opfer aus der Hand seiner Mdrderin annehmen wer-
de.

21 Vgl. SOPHOKLES, V. 406 ff. Durch das nidchtliche Traum-
bild erschreckt, schickt Klytaimestra Chrysothemis mit Weih-

gaben zum Grab Agamemnons, bevor sie selbst heraustritt, um
zu opfern.

22 In der Chrakaterisierung der K®nigin unterscheidet sich
GRUZINCEVS Tragddie grundlegend von der des SOPHOKLES. Widhrend
Klytaimestra dort als herzlos und unerbittlich hart gegeniiber
Elektra dargestellt ist, die Ermordung ihres Gatten sogar
noch vor der Tochter rechtfertigt und sich ohne jedes Schuld-
gefiihl zu ihrer Tat bekennt (525~551), ist die K®nigin in
"Elektra i Orest" als von Gewissensbissen gepeinigt und voller
Reue gezeichnet. Hierin geht der russische Dichter auch noch
iiber VOLTAIRE hinaus, der die ebenfalls von Gewissensbissen
heimgesuchte Clytemnestre zwar auch Schrecken und Qual ange-
sichts ihres Schicksals empfinden, aber kein eindeutiges
Schuldbekenntnis vor einer dritten Person ablegen l48t.

23 Vgl. VOLTAIRE, V. 56-64. Wie eng stellenweise die An-
lehnung an die franzdsische Vorlage ist, zeigt der folgende
Textverglelch. So entsprechen die Verse:

Agamemnon ot nas ne slez, no krovi Zdet;
Ne vopl' prilicen nam, no muZestvo sred' bed.
(245/246/

Cto ruki stol'ko let nosjascija okovy
Tiranna umertvit' sredi torZestv gotovy.

(251/252)
(Agamemnon erwartet von uns nicht Trdnen, sondern Blut;
Nicht Klage ziemt sich uns, sondern Tapferkeit im Un-

gliick.

DaB die Hdnde, die so viele Jahre Ketten tragen,
Bereit sind, den Tyrannen inmitten des Triumphs zu té&ten.)
inhaltlich recht genau den folgenden Versen aus dem "Oreste":
Des pleurs! ombre sacrée, ombre chére et sanglante,
Est-ce 138 le tribut qu'il faut qu'on te présente?
C'est du sang que je dois, c'est du sang que tu veux;
(57-59)

Dans ce cruel triomphe od mon tyran m'entraine,
Que ranimant ma force et soulevant ma chatine,
Mon bras, mon faible bras osera l'égorger,...
(61-63)
Vgl. dazu auch SOPHOKLES, V. 954-957 und 1019/1020.
24 Vgl. VOLTAIRE, V. 75-82; SOPHOKLES, V. 992-1014.

25 Vgl. VOLTAIRE, V. 94-120; SOPHOKLES, V. 11-14 und 86-
120.
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26 Vgl. beispielsweise die Schilderung von Elektras An-
schlag auf Klitemnestra (282-288) und von Orests Rettung aus
den Hinden Egists (189-198). Besondere Beachtung verdient aber
die Darstellung der Ermordung Agamemnons. Wdhrend VOLTAIRE
(102 und 105/106) und SOPHOKLES (97-99 und 121-126) die eigen-
hdndige Beteiligung der K&nigin an der Ermordung ihres Gatten
betonen, scheut sich GRUZINCEV offensichtlich, ihr solch
groBe Schuld anzulasten. Jedenfalls ist das AusmaBf ihrer Be-
teiligung an der Mordtat des Egist (269) anhand von Elektras
Bericht nicht eindeutig zu bestimmen. DaB Klitemnestra - trot:z
der Freude, die sie beim Anblick des sterbenden Gatten erken-
nen liB8t (272/273) - nicht v&6llig kalt und mitleidlos bleibt,
zeigt ihre Reaktion unmittelbar nach Eintritt von Agamemnons
Tod (280/281). Hier lassen sich beziiglich der Charakterisie-
rung der K&nigin bemerkenswerte Unterschiede gegeniiber den
beiden Vorlagen feststellen.

27 vgl. zu den angegebenen Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 151-160 und 139/140, bei SOPHOKLES die
Verse 317-323.

28 vgl. VOLTAIRE, V. 5-10, 19/20 und 49-52. Dort kennt
Electre aber bei ihrem Erscheinen schon den Grund ihrer Frei-
lassung.

29 vgl. VOLTAIRE, V. 125-132. Allerdings behandelt GRUZIN-
CEV auch diesen 2Zug recht frei. Vgl. zusdtzlich SOPHOKLES,
V. 173-184.

30 Vgl. zu den beiden genannten Stellen bei VOLTAIRE die
Vverse 133/134 und 161/162.

31 Inhaltlich folgt die Szene der Vorlage bis ins Detail,
ist aber erheblich kiirzer gefaBt. Auch hier stehen wieder
hdufig nahezu wértliche Ubernahme und relativ freie Gestaltung
des vorgegebenen Motivs nebeneinander.

32 Vgl. zu den angegebenen Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 167-184, 193-211, 212-230, 559-576,
577-608 und 609-632. Besonders deutlich sind die recht hdufi-
gen wortlichen Ankldnge in den beiden folgenden Beispielen:

Elektra vse prava imeet v serdce sem, ... (413)

(Elektra besitzt alle Rechte in diesem Herzen, ...)
ist die nahezu wértliche tbersetzung von:

Electre, qui ......

Dans le ford de mon coeur n'a pocint perdu ses droits.
. (183/184)
Elektras Aufforderung an Klitemnestra, zuzuschlagen:

Razi: i ja togda moju poznaju mat'! (486)

(Schlag' zu: und ich erkenne meine Mutter dann!)
heift bei VOLTAIRE:
Frappez, dis-je: & vos coups connaitrai ma mére. (608)

33 vgl. zu den angegebenen Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 303-307, 513/514, 516-518 und 338-
341 bzw. 527-536. Dort wird der Verheiratungsplan Electre erst
nach diesen Beratungen zwischen Egisthe und Clytemnestre er-
6ffnet, widhrend er ihr hier schon vorher von Klitemnestra
unterbreitet worden ist. Wie aus den AuBerungen der Kénigin
hervorgeht, sind in der russischen Tragddie seit dem Tod
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Agamemnons 17 Jahre vergangen (531), in der Tragddie VOLTAIRES
15 Jahre (516). Bei SOPHOKLES dagegen fehlt jegliche Zeitan-
gabe.

34 Vvgl. VOLTAIRE, V. 503-506.
35 vgl. VOLTAIRE, V. 537-544.
36 vgl. aber auch SOPHOKLES, V. 871-919.

37 vgl. zu den genannten Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 657/658, 656/657, 665-667 und 660-664.

38 vgl. VOLTAIRE, V. 669-690 und SOPHOKLES, V. 892-919.
Dort berichtet Elektras Schwester, daB sie beim Besuch von
Agamemnons Grab dieses mit Opfergaben geschmiickt vorgefunden
habe. Bei GRUZINCEV jedoch beschreibt Krizotemija direkt, wie
sie den einen der beiden Fremden beobachtete, als er am Grabe
seine Opfergaben darbrachte, und wie er sich anschlieBend vor
ihr verbarg, als sie hinzutrat.

39 Vgl. zu den beiden angegebenen Stellen VOLTAIRE, V. 693/
694 und 695-697 bzw. 711-716. Wihrend dort aber Electre auf-
grund des vorangegangenen Gesprdchs mit Clytemnestre erhebli-
che Zweifel hat, ob ihr Bruder noch lebt (704-706), weckt hier
der Bericht Krizotemijas neue Hoffnung in Elektra (621/622).
Vgl. auch SOPHOKLES, V. 920-927, wo Elektra die Hoffnungen
ihrer Schwester sogleich mit dem Hinweis zunichte macht, ein
Augenzeuge habe die Nachricht vom Tode des Bruders gebracht.

40 Lediglich die Erkldrung des Forbas, die Opfer wlirden nicht
angenommen :
..., ne vziraj na prinosimy zertvy,
Otvergnut Bogi ich i tvoj roditel' mertvyj.
(639/640)
sieh nicht auf die dargebrachten Opfer,
Die G6tter und dein toter Vater verwerfen sie.)
erinnern an die dhnliche Aussage Elektras bei SOPHOKLES:
onébatl ydp €l ool npooeLAdg adtf Soxel
vYépa Td6° obv thwoLor 6€EeodaL véuvg,
(442/443)

41 Vgl. SOPHOKLES, V. 634-659.

42 Vvgl. VOLTAIRE, V. 869 ff.; ebenso SOPHOKLES, V. 660 ff.,
wo die Nachricht vom Tod des Orestes Klytaimestra ebenfalls
unmittelbar nach Darbringung des Opfers erreicht.

43 Vgl. VOLTAIRE, V. 905/906 und 909/910. Bei SOPHOKLES
(680 ff.) berichtet der Greis, Orestes habe in einem Wagen-
rennen bei den Delphischen Spielen den Tod gefunden.

44 Vvgl. zu den angegebenen Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 940, 941-943 und 919.

45 Vgl. VOLTAIRE, V. 831/832. Die Situation ist dort jedoch
eine v6llig andere: Oreste und Pylade begegnen schon vor der
Ubergabe der Urne an Egisthe Electre und Iphise und tduschen
sie mit der falschen Nachricht, die Urne enthalte die Asche
von Agamemnons Sohn. Vgl. dazu auch SOPHOKLES, V. 1113/1114.

46 Nur die Aufforderung an Klitemnestra, nun zu triumphie-
ren (770), erinnert an die beleidigenden Worte Electres gegen-
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iiber der K&nigin in VOLTAIRES Trag®die (879/880).

47 Vgl. zu den angefiihrten Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 881, 946-959, 965-976 und 981/982.

48 Vgl. zu den angegebenen Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 989/990, 997-1002, 1013.

49 vgl. allenfalls VOLTAIRE, V. 1043-1046, wo Pamméne
Oreste vorschldgt, sich den K6nigstreuen zu zeigen.

50 vgl. zu den angefiihrten Stellen in gleicher Reihenfolge
bei SOPHOKLES die Verse 1126, 1143-1145, 1127/1128 sowie
1154-1157. Als Beispiel fir die enge, stellenweise sogar wirt-
liche Anlehnung an die griechische Vorlage sei die Apostrophe
an Orests Asche angefiihrt:

Svjascennyj pamjatnik drazajsago iz smertnych;
(891)
(Geheiligtes Andenken an den Liebsten der Sterblichen;:)
ist die nahezu wdrtliche Ubersetzung von:
& oLATtdTOoL wvnuetov &vdpdnwv €uol ...
(1126)

51 Vgl. aber auch SOPHOKLES, V. 1174-1226.

52 vgl. VOLTAIRE, nach V. 1195. Zur schon vorher ausge-
sprochenen Warnung Pilads vor einer Begegnung Orests mit
Elektra (925-928) vgl. VOLTAIRE, V. 1078-1084.

53 vgl. VOLTAIRE, V. 1188-1196. Es ist bezeichnend fir die
Gestaltungsweise GRUZINCEVS, daB er die dort gegebene, kiinst-
lich und iUbertrieben wirkende, aber filir die Trag&die des fran-
zbsischen Klassizismus so typische gefdhrlich-dramatische Zu-
spitzung (vgl. MANN, S. 226) nicht ilibernimmt, sondern einen
Mittelweg zwischen ihr und der weniger auf "Aktion" ausgerich-
teten Darstellung des SOPHOKLES wihlt.

54 Vvgl. SOPHOKLES, V. 1205-1217,

55 Vgl. zu den angegebenen Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 1208-1211, 1211-1215 und 1217/1218
(Dert stellen die Worte des Oreste aber gleichsam eine Recht-
fertigung vor sich selbst dar.).

56 Vgl. bei VOLTAIRE den Vorwurf des Pylade (1234/1235) und
den Hinweis Pamménes auf die heraufziehende Gefahr (1254/1255).

57 Vgl. zu den beiden angegebenen Stellen VOLTAIRE, V. 1018-
1020 und 739-745.

58 Vgl. zu den angefiihrten Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 1260/1261, 1262/1263, 1269-1271 und
1272/1273. Auch hier ergibt ein Vergleich der genannten Stel-
len, daB GRUZINCEV die entlehnten Zlge teilweise betrédchtlich
umformt.

59 Vgl. zu den beiden angegebenen Stellen VOLTAIRE, V. 1274-
1283 und 1284.

60 Vgl. zu den angefilhrten Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 1307-1310, 1311/1312, 1313 und 1317-
1322.
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61 Vgl. aber die wértlichen Entsprechungen zwischen:
odin iz nich .... uvy, oni nescastny oba! (1064)
(Einer von ihnen .... 0 weh, ungliicklich sind sie beide!)
und folgendem Vers bei VOLTAIRE:
L'un d'eux .... si vous saviez ... tous deux sont mal-
heureux. (1288)

62 Vgl. zu den genannten Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 1378-1380, 1381 und 1395/1396.

63 Dort bittet aber Clytemnestre im Verein mit ihren bei-
den T6chtern Egist um Schonung ihres Sohnes.

64 Vgl. zu den angefilhrten Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 1395/1396, 1383-1386 und 1427-1438.

65 Die einleitende Bemerkung, ganz Argos fasse nicht mehr
das vergossene Blut (1104), entspricht jedoch ebenso wie die
in den SchluBversen geduBerte Bereitschaft Klitemnestras,
Orest nétigenfalls mit dem eigenen Leben zu verteidigen (1119-
1121), recht genau den Versen 1398 und 1404/1405 bei VOLTAIRE.

66 Der Eingangsvers
Dovol'no ja byla udastnicej zlodejstva, ... (1127)
(Ich war genug beteiligt am Verbrechen, ...)

ist die nahezu widrtliche Wiedergabe des folgenden Voltaireschen
Verses:

Va, de tes cruautés je fus assez complice; (1435)
Ebenso weist der SchluBvers
Egist vostrepeséi! Ty Klitemnestru znaes! (1148)

(Egist, zittere! Du kennst Klitemnestra!)
wbrtliche Ankldnge an den folgenden Vers des "Oreste" auf:
Tremble, tu me connais ... (1450)

67 Die Nachricht des Dimas, man habe soeben Oreste erkannt
(VOLTAIRE, V. 1464) und das Mitleid der geriihrten Soldaten
fiir Agamemnons Sohn sei nun zu firchten (VOLTAIRE, V. 1467-
1470), erfdhrt bei GRUZINCEV insofern eine Erweiterung bzw.
Abinderung, als Panop sogar die Anerkennung Orests als Kénig
(1150) und die Befreiung der Gefangenen durch das Volk (1151-
1154) meldet. Ergdnzt wird der Bericht Panops noch durch die
Nachricht von Elektras vergeblichem Versuch, zu den inzwischen
Befreiten zu gelangen (1155-1157).

68 Vgl. VOLTAIRE, V. 1465 und 1471-1476.

69 Vgl. VOLTAIRE, V. 1483-1486. GRUZINCEV verwendet das
gleiche Motiv etwas abgewandelt auch in V,5.

70 Vgl. dazu VOLTAIRE, V. 1483-1486. Unverkennbar sind die
wortlichen Ankldnge folgender Verse GRUZINCEVS:
O est'lib oboim mogla polezna byt'
Dolg materi i dolg suprugi sochranit'!
(1177/1178)
(O, wenn ich beiden niitzen kénnte,
Die Pflicht der Mutter und die Pflicht der Gattin wah-

ren!)
an die Voltaireschen Verse:

Je suis épouse et mére; et je veux & la fois,
Si j'en puis &tre digne, en remplir tous les droits.
(1485/1486)
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71 Vgl. 2zu den angefiihrten Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 1516-1518, 1519-1523, 1524-1530, 1533-
1537 und 1538-1554. Dort ist aber der Grund fir die vorldufige
Rettung des Tyrannen ein anderer: Clytemnestre setzt sich fir
ihren Gatten ein und erreicht, daB Oreste ihn - aus Achtung
vor dem Willen der Mutter - vor den Soldaten und der aufge-
brachten Volksmenge schiitzt. Die Motivation fiir Orests Verhal-
ten ist bei GRUZINCEV zwar erheblich hdrter, zugleich aber
auch konsequenter und antiker Geisteshaltung gemdfier als bei
VOLTAIRE, wo das Handeln des Oreste mit seinem Gehorsam gegen-
iiber der "Stimme des Blutes", einem immer wiederkehrenden und
die gesamte Tragddie bestimmenden, oft zu theatralisch wir-
kenden Motiv (vgl. R.C. JEBB, Sophocles: The Plays and Frag-
ments, t. VI: The Electra, 3. Aufl., Cambridge 1924, S. LXI),
begriindet wird.

72 Vgl. zu den genannten Stellen VOLTAIRE, V. 1559/1560 und
1555-1559. Besonders augenfidllig ist die Ubereinstimmung 2wi-
schen folgenden Versen der russischen und der franzédsichen
Tragddie:

Ne cep' siju nosit', dija skiptra ty rozdenna.
(1216)
(Nicht diese Kette 2zu tragen, fiir das Szepter bist du
geboren.)
entspricht in der franz&sischen Vorlage:
Fers, tombez de ses mains; le sceptre est fait pour
elle.
(1560)

73 vgl. VOLTAIRE, V. 1562-1572, wo Pamméne Electre zuriick-
h&lt.

74 Vgl. VOLTAIRE, V. 1585-1590. Dort begleitet Electre eben-
falls - im Glauben, Oreste erschlage £gisthe - die Tat des
Bruders mit anfeuernden Zurufen.

Ihre Worte:
Il frappe Egisthe. Achéve, et sois inexorable;
Venge-nous, venge-la;.....
(1587/1588)
lauten in der russischen Trag®die folgendermaBen:
Egista on razit ... Otm$€aj, ne umjagcajsja, ...
(1236)
(Er erschldgt Egist ... Ridche, laB dich nicht erwei-
chen,...)
Ebenso ist Klitemnestras verzweifelter Ruf:
Moj syn! ja ot tvoich udarov umiraju. (1239)
(Mein Sochn! Ich sterbe von deinen Schlédgen.)
die Ubertragung folgenden Verses aus dem "Oreste":
esssss Mon fils! ... j'expire de ta main. (1590)
Bemerkenswert ist GRUZINCEVS Anmerkung zu Vers 1236/1237, die
von grundlegender Bedeutung fiir die Charakterisierung der Tra-
gtdie ist. Darin betont er, daB diese Stelle der Tragddie des
SOPHOKLES entnommen sei, wo Elektra - im BewuBtsein, da8 Ore-
stes die Mutter erschldgt, - den Bruder auffordert, nochmals
zuzuschlagen. Weiter rdumt er ein, daf die Sophokleische Dar-
stellung mehr Entsetzen hervorrufe und daB ihre Moral viel-
leicht klarer sei. Er aber habe versucht, die Moral seiner
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Tragddie den Sitten seiner Zelt anzupassen. Diese Aussage l&fSt
erkennen, daBf der Dichter sich sehr wohl der Problematik ei-
ner Erneuerung der antiken Tragddie bewufit ist.

Vgl. auch die formal ganz dhnliche Darstellung von Kly-
taimestras T6tung bei SOPHOKLES, V. 1404-1416.

75 Allerdings sind seine Worte:
................. ceeses..... Kakoe prestuplen‘e
Za Klitemnestrino otmstilo zabluZden'e!
{(1243/1244)
(eeeerenieeeeeeceeennannnnne Welches Verbrechen
Hat die Verirrung Klitemnestras geracht!)
unverkennbar folgenden Worten Electres im "Oreste" nachgebil-
det:
Quel forfait a puni les forfaits de ma mére!
(1592)

76 Vgl. zu den angegebenen Stellen in gleicher Reihenfolge
bei VOLTAIRE die Verse 1593-1596, 1597 bzw. 1599/1600 (dort
spricht nur Electre) und 1600-1602.

Vgl. auch den gdnzlich anders gearteten SchluB8 der So-
phokleischen Tragddie, wo der eben erst zuriickgekehrte
Aigisthos von Orestes ins Haus gefilhrt wird, um dort von des-

sen Hand an gleicher Stelle wie einst Agamemnon den Tod zu er-
leiden.

77 Die Aussage Orests, Klitemnestra habe ihn noch im Ster-
ben gesegnet (1264), bestdtigt noch einmal das von der Koéni-
gin gezeichnete Bild einer ihren Kindern zugewandten Mutter
und verdeutlicht die ohnehin durch die Tatsache des Mutter-
mordes gegebene Tragik von Agamemnons Sohn. Der sentimentale
Charakter dieser Aussage wird besonder augenfidllig bei einem
Vergleich mit der gdnzlich andersartigen, fiir christliches
Empfinden zu harten Darstellung des SOPHOKLES.

78 In dieser Passage liegt wohl der grdB8te Unterschied zwi-

schen der aufkldrerische Ziige tragenden Tragtdie VOLTAIRES,
in der Oreste die Gotter anklagt und flir seine Tat verantwort-
lich macht (1611/1612), und der in dieser SchluBszene stirker
nach dem klassischen lIdeal ausgerichteten Tragddie GRUZINCEVS.
Er lieBe sich kaum besser aufzeigen als in der Gegeniiberstel-
lung folgender Textstellen: Orests Bereitschaft, die ihm dro-
hende Strafe auf sich zu nehmen:

Ne ad li vecnye zaklepy razryvaet?

Somnenija v tom net, i kazn' moja blizka.

L2 B I B L R I B B 2

Blagodarju bogov! se zrju stezi ko adu;
Idu ... O radost'! Ad Oresta poglotil:
(1268-1273)
(Sprengt nicht die H&lle ihre ewigen Riegel?
Daran besteht kein Zweifel, nahe ist meine Strafe

LI B AN A X I I B AN )

Ich danke den GSttern, Da sehe ich die Wege zur Hb&lle;
Ich gehe ... O Freude! Die H&lle hat Orest verschlungen:)
steht in krassem Gegensatz zur bitteren Anklage, die Oreste
in VOLTAIRES Tragddie gegen die Gdtter erhebt:
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Dieux, tyrans éternels, puissance impitoyable,
Dieux, qui me punissez, qui m'avez fait coupable!
Quel est le nouveau crime od vous me condamnez?
(1161-1614)
wihrend in der franz®sischen Tragddie der Muttermord als
Strafe der GOtter fiir die MiBachtung ihres Gebotes, die Iden-
titdt Orestes geheimzuhalten, dargestellt ist (vgl. "Disser-
tation sur les principales tragédies anciennes et modernes,
qui ont paru sur le sujet d'Electre, et en particulier sur
celle de Sophocle", in: VOLTAIRE, OEuvres complétes, Bd. 5,
S. 184 f£.), erwartet Orest in der russischen Tragtdie die ge-
rechte Strafe fiir seine Tat (1266 und 1269/1270), die aber
selbst nicht Bestrafung fiir ein vorangegangenes Vergehen, son-
dern Erfullung alter Orakelspriiche ist. Die Berufung auf den
durch die Rachegdttinnen hervorgerufenen Zustand der Raserei
und Unzurechnungsfdhigkeit entlastet Orest nicht von der ob-
jektiven Schuld, die er auf sich geladen hat und zu der er sich
bekennt; auch stellt er keine Beschuldigung der Gotter wie bei
VOLTAIRE dar. Unverkennbar treten hier Ziige zutage, die So-
phokleischer Darstellungsweise verwandt sind (vgl. BOWRA, S.
166) . Zur Gemiitsverfassung Orests vgl. noch den SchluB der
"Elektra" des EURIPIDES (nach V. 1346).

79 Diese Verse stehen wiederum in scharfem Gegensatz zu den
SchluBworten des Pylade im "Oreste", die eine Verherrlichung
der Freundschaft darstellen:

Je te suivrai par-tout od leur fureur t'eintraine.

Que l'amitié triomphe, en ce jour odieux,

Des malheurs des mortels, et du courroux des dieux.

(1620-1622).

Hier ld8t sich erneut ein groBSer Unterschied in der geistigen
Haltung der Sprecher erkennen, ein Unterschied, der die rus-
sische Tragddie trotz zahlreicher formaler Ubereinstimmungen
mit der franzdsischen Vorlage stellenweise betrdchtlich von
ihr abriicken ldst.

80 Zur Charakterisierung und Kritik der Trag®ddie VOLTAIRES
¥gl. u.a. SCHLEGEL, 2. Theil, S. 208 f.; JEBB, Electra, S.
LIX-LXII; R. MAHRENHOLTZ, Voltaire-Studien: Beitrdge zur Kri-
tik des Historikers und des Dichters, Oppeln 1882, S. 70 ff.

III. "EDIP'-CAR'"
A. UNTERSUCHUNG DER TRAGUDIE (S. 73-88)

1 Vgl. PAULY - WISSOWA, Bd. 34, unter Oidipus, Spalte
2106 f.; FRENZEL, Stoffe, S. 478-481; desgleichen ARNOTT,
Introduction, S. 225 ff., der den Oedipus-Stoff als das groBte
und populédrste aller tragischen Themen bezeichnet (225). Nach
BALDRY, S. 78, sind allein aus der antiken griechischen Tragé-
die 12 "Oedipus"-Titel erhalten.

2 VOLTAIRE erweiterte die Sophokleische Fabel allerdings
erheblich durch das Motiv der alten Liebesbeziehung zwischen
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Jocaste und Philoctéte, das nirgends in der Antike zu belegen
ist. Vgl. in diesem Zusammenhang PAULY - WISSOWA, 18. Halbband,
unter Jokaste, Spalte 1841 f., wo die Kbnigin zwar mit anderen
Heroen (z.B. Trophonios) in Verbindung gebracht wird, aber

nicht mit Philoktetes. Vvgl. auch Bd. 38, unter Philoktetes,
Spalte 2500 ff.

3 PAULY - WISSOWA, Bd. 34, Spalte 2105 f.
Den Stoff und seine verschiedenen Varianten behandelt sehr
eingehend C. ROBERT, Oidipus: Geschichte eines poetischen

Stoffs im griechischen Altertum, Bde. 1-2, Bd. I, Berlin 1915,
S. 59-118.

4 Die First A.A. 3ACHOVSKOJ gewidmete Trag8die hatte am 4.
Oktober 1811 am Imperatorskij Sanktpeterburgskij Teatr Pre-

miere (mit dem beriihmten JAKOVLEV als Edip); die Musik schrieb
J.A. KOZLOVSKIJ (ARAPOV, S. 211).

5 LESKY, Geschichte, S. 315.

6 Ebd., S. 315, Diese fir die Tragtdie des SOPHOKLES zu-
treffende Feststellung hat auch fiir die russische Tragddie vol-

le Giiltigkeit. vgl. auch POHLENZ, S. 213; STEINWEG, Sophokles,
S. 64.

7 Vgl. MANN, S. 57.

8 Vgl. Hierzu P. SZONDI, Versuch iiber das Tragische, 2.
Aufl., Frankfurt/M. 1961, S. 65. Gerade "darin, daB8 der Mensch
auf dem Weg untergeht, den er eingeschlagen hat, um dem Unter-
gang zu entgehen", sieht er die eigentliche Tragik des Helden
(hier des Oedipus), nicht in der Tatsache seines Untergangs
schlechthin. 2Zur Definition des Tragischen ebd., S. 60.

9 Bedingt durch den Charakter der Tragddie als analytischer
Trag&die, macht der Begriff "Konflikt" im vorliegenden Fall
einige Schwierigkeiten, da letztlich weder ein &duBerer Streit
noch ein deutlich erkennbarer "innerer Widerstreit gegensitz-
licher Werthaltungen und Krdfte" (VON WILPERT, S. 348) vor-
liegt. Erst im zweiten Akt wird ein solcher Konflikt angedeu-
tet, wenn Edip allen Warnungen und seinem eigenen Unbehagen
zum Trotz die Aufdeckung von Laios' Tod weiter verfolgt. Darii-
ber hinaus ldBt aber der Umstand, daB mit dem unfreiwilligen
Verschulden Edips bereits in der Vorgeschichte ein objektiver
Konflikt (VerstoB gegen die gbttliche Ordnung) gegeben ist,
die Verwendung des Beqgriffs - freilich mit den nétigen Ein-
schrdankungen - gerechtfertigt erscheinen.

10 Bei den Szenen I,2 und I,4 handelt es sich nur um kurze
Zwischenszenen mit iUberleitender Funktion.

11 Er wird spdter wiederholt (II,4) und stellt ein wichti-

ges tragisches Motiv dar, weil Edip sich damit selbst verur-
teilt.

12 Nach MERKER/STAMMLER, Bd. I, S. 418, gehdfren zur Exposi-
tion im weiteren Sinne "alle mitgeteilten Ereignisse, die vor
der Biithnenhandlung liegen, also die ganze Vorfabel". Im Gegen-
satz zum “progressiven" Drama geht im "analytischen" Drama
"das Enthiillen der Vorgeschichte sehr weit durch das Drama."

(S. 419) ABhnlich auch PUTZ, S. 166; weit ausfiihrlicher handelt
er uUber die Analysis S. 202 ff.
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13 Die iliberleitende kurze Zwischenszene dient nur dazu, das
Kommen der Altesten vorzubereiten.

14 vgl. die Uberleitung von III,3 zu III,4.

15 In beiden Fdllen berichtet zundchst Jokasta Begebenhei-
ten aus ihrem Leben, bevor Edip ihr verbliiffend &hnliche Ereig-
nisse aus seinem Leben erzdhlt.

16 Dieser zweifache Umschlag leitet unmittelbar zur folgen-
den, Edlp volle Klarheit liber seine Herkunft vermittelnden Pe-
ripetie Uber.

17 Mit der Ankiindigung Ikars leitet diese kurze Zwischen-
szene zur zweiten Enthiillungslinie iber.

18 Obwohl sich Edip hier im Gegensatz zur Tragddie des SO-
PHOKLES bereits vorher, bei der Begegnung mit Tiresias, als
Mérder des Laios erkannt hat, ist diese sein Schicksal end-
gliltig besiegelnde Peripetie sehr eindrucksvoll. Edip erkennt
seine wahre Identitdt und die ganze Tragweite seiner Handlun-
gen. Diese Erkenntnis ist niederschmetternd. Es ist verstdnd-
lich, daB schon ARISTOTELES, der im 11. Kapitel seiner Poetik
die von einer Erkennung begleitete Peripetie als die beste
bezeichnet, den Boten- und Hirtenbericht im "0idipus tyranncs”
des SOPHOKLES als Beispiel fir eine besonders gelungene Peri-
petie nennt (ARISTOTELES, hg. GOMPERZ, S. 23 f.). Als dhnlich
gelungen darf die durch die entsprechenden Berichte Ikars und
Tiresias' bewirkte Peripetie in der Tragddie GRUZINCEVS be-
zeichnet werden.

19 Vgl. in diesem Zusammenhang SZONDI, Versuch, S. 65. Er
sieht eine starke Verdichtung der Tragik in solchen Orakel-
sprichen, die die Menschen vollstrecken lassen, "was {lber sie
verhdngt wurde"

20 vgl. MERKER/STAMMLER, Bd. I, S. 420. Zur Katastrophe im
Enthiillungsdrama wird dort folgendes ausgefilhrt: Wenn die Ver-
wicklung vor der Biilhnenhandlung erfolgt ist, wvollzieht sich
die Katastrophe durch allm&hliche Enthiillung des Vergangenen
und das Erkennen seiner Schicksalsbedeutung. "Durch das Weg-
lassen der vorderen Glieder der tragischen Entwicklung ist
dann der Eindruck des Unerbittlichen, der ungeheuren Wucht ver-
tieft, und die 