
In der Exodos tritt Herakles mit einer tiefverschleierten Frau auf. Er habe
sie als Siegespreis in einer schweren Kampfart erhalten – ein deutlicher Rück-
verweis auf seinen Plan, mit Thanatos zu ringen, der freilich nur den Zuschau-
er erkennen läßt, daß es sich um Alkestis handeln muß. Herakles bittet Admet,
diese Frau im Haus zu beherbergen, bis er aus Thrakien zurückkehrt. Admet
lehnt höflich ab, eine junge Frau gehöre nicht in ein Trauerhaus, sie sei dort
mit jungen Männern konfrontiert –

«Soll ich sie etwa ins Ehegemach der Toten treten lassen und dort unterbringen? Und

wie kann ich diese hinführen zu deren Bett? Doppelten Tadel fürchte ich: von den Leu-

ten aus dem Volk, daß man mich anklagt, ich hätte meine Wohltäterin verraten, um in

das Bett einer anderen jungen Frau zu sinken, und von der Toten – sie verdient meine

Hochachtung – da muß ich große Rücksicht nehmen.» (V. 1055–1061)

Indem Admet bei der Imagination der Hemmnisse für eine Aufnahme der
Frau abschließend und ausführlich ausmalt, er würde sie ins verwaiste Ehebett
nehmen müssen, erwächst der Eindruck, daß dies bei einer tatsächlichen Auf-
nahme der Frau auch geschehen wird. Diese Insinuation des Textes stellt den
auf den ersten Blick glücklichen Schluß des Stückes radikal in Frage. Denn
Admet gibt schließlich nach. Er nimmt die Frau auf – und erhält so Alkestis zu-
rück. Zwar kann sie aus rituellen Gründen (V. 1144–46) drei Tage lang nicht
sprechen, doch scheint Herakles alles zum Besten gewendet zu haben. Admet
ist also für seine Gastfreundschaft, die er Herakles im Trauerhaus gewährt hat,
erneut belohnt worden. Hat nicht aber Admet mit der Aufnahme just das Ver-
sprechen gebrochen, das er Alkestis am Totenbett gegeben hat? Wie kann das
Paar nun noch zusammenleben, wenn das Opfer der Alkestis mit einem Bruch
des Versprechens ‹belohnt› wurde? Oder genügt es, daß ohne den Bruch des
Versprechens Alkestis nicht ins Haus zurückgekommen wäre? So endet die
Alkestis trotz der Rückkehr der Toten ins Leben mit einer offenen Frage.

MEDEA – DIE VERLASSENE ALS KINDSMÖRDERIN
Medea

In der Medea verbindet Euripides zwei Mythentraditionen. Die Sage vom Zug
der Argonauten brachte Medea, die zauberkundige Prinzessin, aus Kolchis an
der Ostküste des Schwarzen Meeres nach Griechenland. Für Jason, der alleine
nicht in der Lage war, das Goldene Vlies zu erringen und der in Griechenland
von seinem bösen Onkel Pelias um die versprochene Belohnung gebracht
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wurde, mordete Medea aus Liebe. Ihr eigener Bruder, aber auch Pelias (dies
hatte Euripides 455 in den Peliaden dargestellt) starb durch ihre Hand. Neben
dieser Medea des Argonautenzuges gab es eine ‹korinthische Medea›, die nach
einer alten Lokalsage aus Kolchis nach Korinth geholt wurde, um über die
Stadt zu herrschen. Doch wurde nach einiger Zeit ihr Regiment, das sie mit
Jason als Prinzgemahl ausübte, als drückend empfunden. Bei einem Aufstand
brachten die Korinther die sieben Söhne und Töchter Medeas um, die sich an
den Altar der Hera geflüchtet hatten (oder nach einer Alternativversion: Me-
dea hatte sie ins Hera-Heiligtum gebracht, wo sie verhungerten, weil ihre
Mutter ein Orakel mißverstanden hatte).

Die Medea kombiniert die beiden Traditionen. Jason und Medea sind aus
Iolkos, wo Medea Pelias umgebracht hat, nach Korinth geflüchtet. Sie haben
zwei Kinder. Jason erhält die Aussicht, sich mit der korinthischen Königstoch-
ter zu verheiraten. Er verläßt Medea. Aus Rache tötet Medea sowohl Jasons
Braut und deren Vater mit einem vergifteten Hochzeitsgeschenk als auch ihre
eigenen Kinder. Mit Hilfe eines von Drachen gezogenen Wagens flieht sie vor
Jason und den aufgebrachten Korinthern nach Athen, wo ihr der attische
König Aigeus Asyl versprochen hatte.

Der kurze Aufriß des Inhalts weist auf eine Titelheldin, die in einer Art von
Racheexzeß und mit Hilfe ihrer Zauberkunst ein Blutbad anrichtet. Doch ist
die Medea trotz dieser auf den ersten Blick schauerlichen Handlung kein bloß
effektvolles Gruseldrama. Denn in Medea hat Euripides eine Frauenfigur ent-
worfen, die zwar als ‹Fremde› und Zauberin auftritt, die aber zugleich das ar-
chetypische Schicksal des Verlassenwerdens erleidet und dies aufgrund der
Rollenerwartungen zunächst passiv hinnehmen muß und daran zu zerbrechen
scheint. Medea stellt also auch ein beispielhaftes Frauenlos in Griechenland
dar. Euripides läßt seine Titelheldin vor dem Chor ihr Leid selbst aussprechen:

«Von allem, was beseelt ist und Verstand besitzt, sind doch wir Frauen das unglücklich-

ste Geschöpf. Erst müssen wir durch ein Übermaß an Geld einen Mann kaufen und

damit zugleich den Herrn über unseren Körper bekommen. Dies Übel ist noch schmerz-

licher als jenes. Und darin liegt der größte Wettstreit: Ist schlecht, ist gut, den wir be-

kommen? Scheidungen bringen Frauen keinen Ruhm, und einen Gatten abzulehnen ist

nicht möglich. In neue Lebensgewohnheiten und Bräuche gelangt, muß die Frau, von

Haus aus unbelehrt, Prophetin sein, mit wem als Gatten sie am besten fahren wird. Ge-

lingt uns das und lebt der Mann mit uns zusammen und trägt das Joch nicht mit

Gewalt, ist das Leben beneidenswert. Andernfalls bleibt uns der Tod! Der Mann geht
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hinaus, sooft er über die Gesellschaft mit dem Familienkreis verdrossen ist, und macht

sein Herz von Kummer frei, einem Freund oder einem Altersgenossen zugewandt. Wir

aber dürfen nur auf eine Seele schauen. Sie sagen, wir führen im Hause ein gefahrloses

Leben, sie dagegen kämpfen mit der Waffe – die Toren: Lieber möchte ich mich dreimal

in die Schlachtreihe stellen als nur einmal ein Kind gebären!» (V. 230–251)

Freilich hat diese Rede auch eine dramatische Funktion. Mit ihr gewinnt
Medea die Sympathie und Solidarität des Chores, der Frauen von Korinth, die
um so fester gerät, als die Leidende ein noch bedrückenderes Schicksal trägt.
Denn sie ist fremd in Korinth, eine ‹Barbarin› ohne den Rückhalt einer Fami-
lie (V. 252–258). Und so kann Medea auf die Unterstützung der Frauen rech-
nen, wenn sie einen Weg finden sollte, sich an Jason zu rächen (V. 259–266).

Euripides’ Medea ist jedoch nicht nur eine Frau in Not. Sie zeigt sich auch
den Männern geistig überlegen. Eine dramaturgische Besonderheit des
Stückes bringt dies zur Geltung. Denn obschon Euripides drei Schauspieler
zur Verfügung stünden, ist das Stück so geschrieben, daß nur zwei Schauspie-
ler benötigt werden. Ihre Ursache hat diese technische Eigentümlichkeit in
einer besonderen Szenengestaltung. Denn Euripides führt Medea Szene für
Szene mit einem Mann zusammen, dem sie sich als überlegen erweist. Da ist
zunächst Kreon, der Herrscher von Korinth, der von Medeas düsteren Rache-
schwüren gehört hat und sie aus der Stadt vertreiben will – Medea erwirkt
durch flehentliche Bitten einen Tag Aufschub, um einen geeigneten Zu-
fluchtsort zu finden (V. 271–356). Doch Medea enthüllt anschließend dem
überraschten Chor, daß sie Kreon überlistet hat. Sie wird den gewonnenen
Tag zur Rache nutzen (V. 364–409). Und da ist Jason, der Medea mit geradezu
sophistischer Dialektik erläutern will, daß er nur zu ihrem und der Kinder Be-
sten eine neue Frau heiratet. Den Vorwurf, Medea verraten und Eide gebro-
chen zu haben, kann er jedoch nicht entkräften (V. 446–626). Dann erscheint
– überraschend – Aigeus, der König von Athen, der, weil er kinderlos ist, zum
Orakel nach Delphi gereist war, dort einen Spruch, den er nicht versteht, er-
halten hat und deswegen auf dem Weg nach Troizen auf der Peloponnes ist.
Von ihm erhält Medea die Zusage eines Asyls, als sie ihm in Aussicht stellt, ihn
von der Kinderlosigkeit zu befreien. (V. 663–763). Diese drei Szenen stellen
jedoch nicht nur die geistige Überlegenheit Medeas aus. Sie liefern auch für
die Rachetat drei wichtige Ingredienzien. Medea hat von Kreon die ‹Gelegen-
heit› durch den gewonnenen Tag erlangt, sich durch den abscheuerregenden
Auftritt Jasons ihres ‹Motivs› für die Rache versichern müssen und durch
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Aigeus nicht nur eine Fluchtmöglichkeit erhalten, sondern sogar einen beson-
ders wirkungsvollen Racheweg erfahren. Denn Aigeus’ Kummer über seine
Kinderlosigkeit läßt sie einen drastischen Plan fassen. Nicht nur Jasons Braut
soll sterben, sondern auch Jasons Kinder, die auch ihre eigenen sind:

«Ich jammere über eine Tat, wie ich sie darauf noch begehen muß: Denn ich werde

meine Kinder töten, und keinen gibt es, der sie mir entreißen kann. Das ganze Haus

Jasons will ich stürzen, dann das Land verlassen, fliehend vor dem Blut der Kinder, der

liebsten, da ich das ruchloseste Werk gewagt habe. Denn von Feinden verlacht zu wer-

den ist unerträglich, liebe Frauen.» (V. 791–797)

Medeas Begründung für den Kindesmord setzt zunächst in Erstaunen. Denn
kann das höhnische Lachen von Feinden Grund sein, die eigenen Kinder zu
töten? Indem Medea ein derartiges Argument verwendet, übernimmt sie
einen Ehrbegriff, der ‹männlich›-heroisch ist. Traditionell würde etwa einen
homerischen Helden wie Achill oder Aias die Vorstellung, von den Feinden
verlacht zu werden, zum Äußersten treiben, da darin eine gravierende Krän-
kung der Ehre liegt. Aias etwa, so stellt es Sophokles im gleichnamigen Stück
dar, tötet sich sogar selbst, als er nach seinem fehlgeschlagenen Versuch, an
den Griechen für eine Kränkung Rache zu nehmen, erkennen muß, daß er sich
durch den Fehlschlag zum Gespött der Feinde gemacht hat. Hohn trifft also
einen Helden an den Wurzeln seiner sozialen Existenz. Eben dieser Mecha-
nismus ließ sich auch am Admet in der Alkestis beobachten. Ungewöhnlich ist
es nun, daß Medea sich augenscheinlich wie ein Mann sozial definiert. Freilich
ist das Potential dazu in ihrer Figur durch den Mythos angelegt. Medea füllt
eben keine zeitgenössisch-weibliche, passive Rolle aus. Sie ist eine Handelnde,
sie hat Jason in Kolchis gerettet, sie hat Pelias getötet. Sie hat in Euripides’
Stück darüber hinaus ostentativ die Schwelle in eine prinzipiell männlich defi-
nierte Öffentlichkeit überschritten, als sie auf Bitten des Chores aus dem Haus
getreten und ihr Leid öffentlich gemacht hat. Diese Transgression einer Frau-
enrolle hat Jason Medea sogar gleichsam attestiert, als er den Versuch unter-
nahm, sein Tun vor ihr zu rechtfertigen. Denn er sagt:

«Zuerst: Du wohnst in Hellas statt im Land von Barbaren, und du weißt, wie man das

Recht bewahrt und nach Gesetzen lebt, von roher Willkür fern. Dann: Alle Griechen

erfuhren deine Klugheit, und Ruhm hast du geerntet. Wohntest du noch am Ende der

Welt, wäre von dir nicht die Rede. Weder möchte ich in meinem Hause Gold besitzen

noch schönere Lieder als Orpheus singen, wenn mir kein ruhmvolles Geschick zuteil

würde.» (V. 536–544)
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