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Wolfgang Matzat

Welttheater und Biihne der Gesellschaft

Uberlegungen zur Tragédie der franzosischen Klassik

1.

Die Theatermetapher hat in der Frithen Neuzeit Konjunktur. Die Welt ist eine
Bithne, die Menschen 'sind Schauspieler, das Leben eine Theaterveranstaltung —
das sind die Bilder, die wir aus den Texten von Erasmus und Montaigne, von
Shakespeare und Calderén, von La Rochefoucauld und La Bruyere kennen.' Diese
Bildlichkeit ist schon in der Antike belegt, doch etfreut sie sich in der Frithen
Neuzeit einer besonderen Beliebtheit. Sie entspricht offenbar besonders dem Le-
bensgefiihl der Zeit und sie kann daher auch einen Schliissel fiir das Verstindnis
des Theaters der Friihen Neuzeit bilden. Vor allem kann sie méglicherweise be-
greiflich machen, weshalb die Zeitspanne zwischen den neunziger Jahren des 16.
Jahrhunderts, dem Beginn des Schaffens von Shakespeare und Lope de Vega und
den letzten Jahrzehnten des 17. Jahrhunderts — 1678 schreibt Racine sein letztes
weltliches Stiick, die Phédre, 1681 stirbt Calderén — die grofite europische Thea-
terepoche iiberhaupt bildet.

Wie ist nun die Funktionsweise der Theatermetaphorik? Wie bei jeder Meta-
pher kommt es zu einem Tranisfer von semantischen Merkmalen, in diesem Fall
von Merkmalen aus dem Bereich des Theaters, die auf das menschliche Leben
iibertragen werden. Das Resultat des metaphorischen Prozesses besteht darin, daf}
der Metkmalskomplex, den wir mit dem Begriff des menschlichen Lebens verbin-
den, in bestimmter Weise akzentuiert oder auch erweitert wird. Lassen wir die
durch die Theatermetaphorik hervorgehobenen Aspekie der menschlichen Exi-
stenz kurz Revue passieren. Als erstes Merkmal ist wohl die Uneigentlichkeit oder

! Zur Geschichte der Theatermetapher siehe Ernst Robert Curtius: Europdische Literatur
und lateinisches Mistelalter [1948]. Betn, Miinchen 1°1984, 148-154; und ~ im Hinblick
auf ihre rhetorischen Whuzeln — Heinrich F. Plett: Theatrum Rhetoricum. Schauspiel
— Dichtung — Politik. In: Plett (Hisg.): Renaissance-Rhetorik. Berlin, New York 1993,
328-368; zu ihren Verwendungsweisen in der frilhen Neuzeit Irene Pieper: Modernes
Welttheater. Untersuchungen zum Welttheatermotiv zwischen Katastrophenerfabrung und
Wels-Anschauungssuche bei- Walter Benjamin, Karl Kraus, Hugo von Hofmannsthal und Else
Lasker-Schiiler. Berlin 2000, 31—42; und Martin Euringer: Zuschauer des Welttheaters.
Lebensrolle, Theatermetapher und gelingendes Selbst in der Friihen Neuzeit. Darmstadt
2000. Einen bis ins 20. Jahrhundert reichenden Uberblick bietet Franz Link, Giinter
Niggl (Hrsg.): Theatrum Mundi. Géster, Gott und Spielleiter im Drama von der Antike bis
zur Gegenware. Berlin 1981. — Vgl. auch Wolfgang Matzat: Die menschliche Komédie in
La Bruytres Caractdres. In: Birgit Tappert, Willi Jung (Hrsg.): Heitere Mimesis. Festschrift
Soir Willi Hirdt zum 65. Geburtstag. Tiibingen 2003, 413-429.
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die Scheinhaftigkeit zu nennen. Theaterstiicke sind Fiktionen, die Theaterveran-
staltung steht im Zeichen des »als ob«. Begreift man das Leben als Rolle in einem
Thearerstiick, so wird damit die Frage nach seinem Realitdtsstatus und dariiber
hinaus @berhaupt nach seinem Sinn gestellt. Die Theatermetapher impliziert im-
mer eine Metaperspektive, die Perspektive des Zuschauers oder des Regisseurs,
welche die Frage nach dem ontologischen Fundament des menschlichen Lebens
zum Vorschein bringt. Und zugleich wird damit natiirlich betont, dafl der Mensch
sein eigener Regisseur und sein eigener Zuschauer sein kann, So verweist die
Theatermetapher auch immer auf die Abstindigkeit des Menschen zu sich selbst,
mit Helmuth Plessner gesprochen auf sein anthropologisch fundiertes Doppelgin-
gertum,?

Zusammen mit diesen Basismerkmalen kann mehr oder weniger deutlich eine
Reihe von anderen Aspekten der Lebenserfahrung und -gestaltung durch die Thea-
‘termetapher aufgerufen werden: Aufgrund seiner zeitlichen Begrenztheit erinnert
das Theaterstiick an die Verginglichkeit des Lebens; da der Schauspieler vorgibt,
ein anderer zu sein, und dabei seine Identitit verbirgt, verweist er auf die Ver-
stellung als Grundtatsache des sozialen Lebens mit ihren beiden Seiten der Si-
mulation und der Dissimulation; indem er verschiedene Rollen spielt, macht er auf
die Unbestindigkeit und Wandlungsfihigkeit des Menschen aufmerksam; als Spiel
vor Zuschauern bringt das Theaterspiel die Publikumsbezogenheit des menschli-

" chen Verhaltens zum Vorschein; die Tatsache schlieflich, dafl der Schauspieler sich

seine Rolle hiufig nicht auswihlen kann und, wenn er sie iibernommen hat, den
Vorgaben gemif zu Ende spielen mufl, kann die Fremdbestimmtheit des mensch-
lichen Lebens — sowohl durch Gott bzw. die Gotter oder das Schicksal als auch
durch gesellschaftliche Faktoren — zur Darstellung bringen. Auch die affektiven
Bewertungen, die eine solche Betrachtung des Lebensganzen nahelegt, kénnen
insofern in der Theaterbildlichkeit zum Ausdruck kommen, als sie uns die Még-
lichkeit gibt, das Leben als Komddie oder als Tragédie zu begreifen.

Innerhalb dieses Merkmalkomplexes, der sicher noch zu erweitern wire, kon-
nen bei den konkreten Verwendungen der Metapher die Merkmale in ganz un-
terschiedlicher Weise aktualisiert und kombiniert werden. Dabei sind wohl zwei
Hauptrichtungen zu unterscheiden. Die Merkmale der Scheinhaftigkeit, der
Schicksalsunterworfenheit und der Verginglichkeit situieren das menschliche Le-
ben in einem metaphysischen oder existentiellen Kontext. Beispielhaft ist die Rede
des Jacques in Shakespeares As You Like It (2.7), die mit den berithmten Zeilen
einsetzt: »All the world’s a stage,/ And all the men and women merely playersc.
Dort wird ausgefiihrt, daf das Stiick, das die Menschen auf der Weltbiihne auf-
zufithren haben, aus sieben Akten besteht, welche die sieben Lebensalter des Men-
schen reprisentieren und in denen sie die jeweils angemessene Rolle — Lebensab-
schnittsrolle wiirden wir heute wohl sagen — zu spiclen haben. Hier steht also die
Verginglichkeit im Mittelpunkt, sowohl des Lebensganzen als auch der einzelnen

2 Siehe Helmuth Plessner: Soziale Rolle und menschliche Natur. In: Plessner: Diesseits der

Utopie. Frankfurd/M. 1974, 25-35.
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Lebensphasen. Daf solche Verginglichkeit immer auch Vorliufigkeit und in die-
sem:Sinn Scheinhaftigkeit bedeutet, wird besonders deutlich sichtbar in Calderéns
Fronleichnamsspiel E/ gran teatro del munds. Die Theatermetapher bildet hier die
Grundlage fiir die allegorische Struktur des gesamten Textes, der vorfiihrt, wie
Gott als Theaterdirektor das Spiel der Menschen veranstaltet, um im Anschluf
dariiber zu urteilen, ob sie ihre Rollen richtig gespielt haben. Auf diese Weise wird
die irdische Existenz des Menschen als ein Auftritt charakterisiert, aufgrund dessen
Qualitit iiber seine Erlésung oder Verdammung entschieden wird. Das mensch-
liche Leben erscheint so nicht nur als vorliufig und verginglich, sondern auch als
fremdbestimmt, da der Mensch an einer von Gott organisierten Veranstaltung
teilzunchmen hat und dabei seine Rolle — die des Konigs, des Bauern oder des
Bettlers — zugewiesen erhilt. Allerdings hat der Mensch dann doch insofern eine
gewisse Gestaltungsfreiheit, als es ihm selbst iiberlassen bleibt, ob er sich an das
ihm mitgegebene Losungswort »Obrar bien que Dios es Dios« — gut handeln,
denn Gott ist Gott — zu halten vermag. Ubrigens kann man der in diesem Zu-
sammenhang geiuflerten Beschwerde der Menschen, man habe ihnen gar keine
Gelegenheit zur Probe gegeben, die Berechtigung kaum absprechen.

Eine zweite Merkmalsreihe, die vor allem die mit dem Rollenspiel des Schau-
spielers cinhergehende Verstellung, Publikumsbezogenheit und Wandlungsfihig-
keit umfaflt, bezicht die Theatermetapher eher auf spezifisch gesellschaftliche
Aspekte des menschlichen Lebens. Im sozialen Kontext ist der Mensch mit einem
Schauspieler vergleichbar, weil er sein Verhalten an den gesellschaftlichen Erwar-
tungen, insbesondere am Blick seiner Bezugspersonen, orientieren mufl und weil
dabei ein gewisses MaR an Verstellung fast unumginglich ist. In dem Mafle, wie
sich der soziale Akteur dem Blick des anderen ausgeliefert fiihlt, kann auch Fremd-
bestimmtheit in diesem Kontext wiederum thematisch werden. Es handelt sich
hier also um die Merkmale, die es den Gesellschaftswissenschaften erlaubt haben,
sich die Theatermetapher mit dem Begriff der sozialen Rolle zueigen zu machen
und zu einem Schliisselwort fiir die Beschreibung des gesellschaftlichen Verhaltens
zu ertheben. Diese Applikationsméglichkeit wurde natiirlich nicht erst durch die
Rollentheorie entdeckt, sondern ist bereits in den frithneuzeitlichen Verwendungs-
weisen der Metapher angelegt. Dies kann das folgende Montaigne-Zitat belegen:

La plus part de nos vacations sont farcesques: »Mundus universus exercet histrioniam.« I1

faut jouer deuement nostre rolle, mais comme rolle d'un personnage emprunté. Du

masque et de Papparence il n’en faut pas faire une essence réelle, ny de I'estranger le
propre. [...] J'en vois qui se transforment et se transsubstantient en autant de nouvelles
figures et de nouveaux estres qu'ils entreprennent de charges [...]. Ils enflent et grossis-

sent leur ame et Jeur discours naturel 4 la hauteur de leur siege magistral. Le Maite et
Montaigne ont tousjours esté deux, d’une separation bien claire.?

Die meisten unserer Titigkeiten sind einem Possenspiel vergleichbar: »Die ganze Welc
* spielt Possen.« Wir miissen unsere Rolle anstindig spielen, aber eben als die Rolle einer
Theaterfigur: aus der Maske und der Aufmachung soll man nicht ein wirkliches Lebe-
wesen machen wollen; aus dem Fremden nicht das Eigene: [...]. Manche formen sich

% Zitiert nach der von M. Rat herausgegebenen Ausgabe ‘(Paris 1962, Bd.2, 456f).
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um und verwandeln sich in so viele neue Gestalten und neue Wesen, wie sic Amter
tibernehmen; [...] sie werden aufgeblasen, und ihre natiizliche Redeweise wird hochge-
schraubt, je nach Hohe ihres Amtssessels. Der Herr Bp‘ir;ermeister und der Herr Mon-
taigne sind immer zweierlei gewesen, sauber geschieden.

Montaigne wihlt — auch aufgrund seiner eigenen Titigheit als Biirgermeister von
Bordeaux — das Beispiel der Berufsrolle:, die man als Inhaber eines dffentlichen
Amtes zu spielen hat. Hier wird die soziale Rolle nicht wie in Calderéns Gran
teatro del mundo aus einer transzendenten Perspektive betrachtet — dort ist es Gott,
der die Strukeur der Stindegesellschaft garantiest —, sondern aus menschlicher
Perspektive, aus der Perspektive des Amtstrigers und aus der Perspektive von
denjenigen, die ihn beobachten. Die Metapher betont damit in ganz modern
anmutender Weise die Differenz zwischen der sozialen Rolle und dem menschli-
chen Individuum, das sich gerade auf der Basis dieser Differenz definiert.” Wenn
Montaigne dabei die Gefahr hervorhebt, sich zu sehr mit seiner Rolle zu identi-
fizieren bzw. sich an diese Rolle zu verlieren, so riickt er damit den Nexus von
Rollenspiel und Geltungsdrang in den Vordergrund, der sich aus der Publikums-
bezogenheit des menschlichen Verhaltens ergibt. Man erkennt, wie durch diese
Dimension der Theatermetapher das komplexe Verhiltnis von Individuum und
Gesellschaft thematisch wird. Weniger deutlich zeigt diese Stelle allerdings den
Aspekt der Dissimulation, der, wie wir spiter sehen werden, bei der Gesellschafis-
darstellung auf der Biihne hiufig eine wichtige Rolle spielt.

Die beiden Dimensionen der Theatermetapher, die metaphysische und existen-
tielle Dimension auf der einen Seite und die soziale Dimension auf der anderen,
wurden hier entfaltet, da sie auf zwei Grundtendenzen des frithneuzeitlichen
Theaters verweisen. Denn die beiden Applikationsfelder der Theatermetapher im
Hinblick auf das menschliche Leben illustrieren ja zugleich die Vorstellungen, die
man vom Theater und seinen Gestaltungsméglichkeiten hatte, zumal der Bild-
empfinger — das Leben — auf den Bildspender® — das Theater bzw. den ihm
entsprechenden Merkmalskomplex — zurlickwirken kann. Das Theater selbst lift
sich dann einerseits als groffe Weltbithne begreifen, die das Bild des menschlichen
Lebens in seiner Gesamtheit veranschaulicht, andererseits aber auch als Ort, wo
die gesellschaftliche Existenz des Menschen zur Darstellung kommt.

Beispielhaft fiir die erste Tendenz ist — jedenfalls aus der Perspektive des Ro-
manisten — das spanische Theater des Siglo de Oro, auf das oben bereits durch den
Verweis auf Calderéns £/ gran teatro del mundo Bezug genommen wurde, Welt-
theater bedeutet dabei einerseits im Sinne des Titels des Fronleichnamsspiels, dafl

Michel de Montaigne: Die Essais. Ubers. v. Arthur Franz. Stuttgare 1989, 347.
Jedenfalls wenn es sich um den Typ der von Niklas Luhmann so genannten »Exklusi-
onsindividualitit« handelt, der sich im Lauf der Neuzeit durchsetzt (siche hierzu Luh-
mann: Individuum, Individualitit, Individualismus. In: Luhmann: Gesellschafisstruktur
und Semantik. Studien zur Wi ologie der modernen Gesellschaft. Bd. 3, Frank-
furt/M. 1993, 149-258).
¢ In der Begrifflichkeit von Harald Weintich: Semantik der kithnen Metapher. In: Anselm.
Haverkamp (Hrsg.): Theorie der Metapher. Darmstadt 1983. 316-339.
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das menschliche Leben im umfassenden Kontext der gottlichen Schépfung und
Heilsordnung situiert wird. Andererseits kann der Begriff aber auch darauf ge-
griindet sein, daB die Weltgeschichte als Theater aufgefafit wird. Die Akteure sind
dann nicht Jedermann-Figuren, sondern historische Gestalten, Fiirsten und He-
roen, die Stoffe sind die historischen Katastrophen, die sich mit ihren Namen
verbinden und die das historische Schicksal des Menschen, seine Heimsuchung
durch Tyrannei, Krieg und Insurrektion veranschaulichen. So hat Walter Benja-
min in seinem Trauerspiclbuch nachdriicklich darauf hingewiesen, daf8 die Figur
des Tyrannen fiir das Barocktheater eine besondere Anziehungskraft besitzt, da sie
den Selbstbehauptungswillen und die Schicksalsunterworfenheit des Menschen
besonders prignant zusammenfiihrt.” Das gilt auch fiir Calderén, der Herrscher-
figuren wie Herodes und Semiramis auf die Bithne bringt.® Im Zusammenhang
mit seinem Herodes-Drama wird die hier vorliegende weltgeschichtliche Perspek-
tive besonders deutlich artikuliert. So behauptet Herodes schon zu Beginn, dafl
man seine Liebe zu seiner Gemahlin Mariene den »futuras edades« — den kiinfti-
gen Zeitaltern — iibetliefern werde »grabado con letras de oro/ en l4mimas de
diamante« (mit Goldlettern in Diamantafein eingeschrieben).” Spiter, als dann
die Karastrophe ihren Lauf nimmt, bezeichnet er sein Schicksal als eine »trégica
farsa«, als Tragodie, die auf den »teatros del mundo« (2.1725-1727) ~ auf den
»Bithnen der gesamten Welt« — zur Auffishrung kommen werde. Die barocke Bith-
ne erscheint somit als Telos einer Weltgeschichte, die aufgrund ihres immer schon
theatralischen Charakters dazu berufen ist, auf der Bithne diese Theatralitit voll-
ends zu enthiillen,

Wie schon Hugo Friedrich feststellte, kann jedoch im spanischen Theater des
Siglo de Oro die Perspektive durchaus auch eingeschrinkt bzw. verkiirze werden, so
daR der Mensch vor allem als Gesellschaftsmensch erscheint.!® Das ist sowohl im

‘Ehrendrama als auch — besonders deutlich — in der Mantel- und Degenkoméddie

der Fall. Noch stirker ist allerdings die franzésische Bithne durch eine solche

Verschiebung und Verengung des Fokus geprigt, so daf hier auch die Tragbdie

mit ihren historischen und mythologischen Stoffen von dieser Transformation
erfaft wird, auch wenn die Tradition des Welttheaters durchaus lebendig bleibt.
Fiir diese Betonung der gesellschaftlichen Dimension sind sowoh! sozialgeschicht-
liche als auch dramengeschichtliche Griinde geltend zu machen. So erreicht, wie
Norbert Elias gezeigt hat, die gesellschaftliche Prigung des Individuums im Kon-
text der hofischen Gesellschaft in Frankreich eine besondere Intensitit,' was auch

7 Siehe Walter Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels. Frankfurt/M. 1972; insbes.
60ff., 136ff.

®  Herodes in El mayor monstruo del mundo/El mayor monstruo los celos, Semiramis in Lz
bija del aire. ‘

S Calderén: El mayor monstruo los celos. Hrsg. von Everett W. Hesse, Madison 1955,
1.512-514,

10 Siche Hugo Friedrich: Der fremde Calderén [1955]. Freiburg 21966, 34fF.

1! Siche Norbere Elias: Die hifische Gesellschafs, Frankfurt/M.1983; Uber den Prozeff der
Zivilisation [1939], Frankfurt/M. 1978, Bd. 2, 312-434. — U.a. ausgehend von Norbert
Elias interpretiert auch Erika Fischer-Lichte das Theater der franzsischen Klassik als
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eine entsprechende theoretische Reflexion ausgeldst hat.'* Der zweite — mit dem
ersten wohl durchaus zusammenhingende — Aspekt besteht darin, daf man sich in
Frankreich, anders als in Spanien und England, mit Entschiedenheit fiir die aris-
totelische Form des Dramas entschied. Denn die Regeln der sogenannten doctrine
classique, die sich dann im 18. Jahrhundert in grofen Teilen Europas durchsetzten,
sind besonders dazu geeignet, die Dimension der Gesellschaftsbithne in den Vor-
dergrund zu riicken. Das gilt ganz offensichtlich fiir die Forderung nach biensé-
ance, nach Schicklichkeit, die man aus der aristotelischen Bestimmung von der
Angemessenheit der Charaktere ableitete und nun ins Zentrum der Gattungspoe-
tik riickte. Auf der Biihne sollten somit dieselben Anstandsregeln wie in der guten
Gesellschaft gelten. Aber auch die Forderung nach wraisemblance, nach Wahr-
scheinlichkeit, die sich vor allem auf die Einhaltung der drei Einheiten bezog und
die die zweite Siule der doctrine classique bildete, lafit sich nur im Kontext der
neuen Akzentuierung einer primir gesellschafilich determinierten conditio humana
angemessen verstehen. Denn sie bewirkte cine strukturelle Transformation der Dra-
menform, die mafigeblich dazu beitrug, dafl die Perspektive des Welttheaters zugun-
sten einer gesellschaftsimmanenten Perspektive zuriickgedringt werden konnte, in-
dem sie etwa den Raum fiir die Darstellung der mit der gesellschaftlichen Existenz
verbundenen psychischen Konflikte schuf.

Auf diese strukturellen Implikationen meiner Unterscheidung zwischen Welt-
theater und Gesellschafisbiihne ist daher zum Abschluff des Einleitungsteils noch
kurz hinzuweisen.”” Das Welttheater ist, wie wir gesehen haben, in hohem Mafe
selbstreferentiell, es muf seinen sinnbildhaften Status — die Tatsache, daf} es des-
halb die ganze Welt darstellen kann, weil diese Welt einem Theater gleicht —
stindig prisent halten, um seine Wirkung entfalten zu kénnen. So darf der
Schauspieler auch zeigen, daff er eine Rolle spielt — mit outrierter Gestik und
Rhetorik ~, da der Mensch auf der Weltbiihne immer schon ein Rollenspieler ist
und da zu diesem Rollenspiel keine Alternative besteht. Die Zuschauer schlieflich
sind integraler Bestandteil der Veranstaltung, indem sie entweder an der Meta-
perspektive des gottlichen Theaterdirektors partizipieren oder aber im historischen
Schauspiel die normalen Sterblichen verksrpern, die den sich im Schicksal fiirst-

Auseinandersetzung mit den im Zuge der sozialen Evolution des 17. Jahrhunderts sich
ausbildenden nenen Formen der gesellschafilichen Identitit (Geschichte des Dramas. Epo-
chen der Identitiit auf dem Theater von der Antike bis zur Gegenwart. Tiibingen 1990, Bd.
1, 187-248). :
Der vor allem im moralistischen Schtifttum von Autoren wie Pascal, Nicole, La Ro-
chefoucauld und La Bruyére entwickelte Grundgedanke besteht darin, daf der Mensch
aufgrund seiner Selbstliebe ~ amour-propre — auf die Anerkennung seiner Mitmenschen
angewiesen ist.
Ich nehme hier aus einer etwas verinderten Perspektive die Uberlegungen zur Differenz
zwischen einem theatralischen, die fiktive Welt explizit im Rahmen des Theaters situ-
ierenden und einem die fiktive Welt als autonom begreifenden dramatischen Darstel-
lungsmodus auf, die ich in Dramensiruktur und Zuschauerrolle. Theater in der franzisi-
schen Klassik. Miinchen 1982 (insbes. 13-71), entwickelt habe.
" Siehe auch Richard Alewyn: Das grofie Welttheater. Die Epoche der hifischen Feste [1959).
Miinchen 21985, 87ff.
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licher Figuren zeigenden Wechselfillen der Geschichte ihre admiratio bezeugen.
Demgegeniiber tendiert die Gesellschaftsbiihne zu jener Form der Absolutheit der
dargestellten intersubjekeiven Welt, die Peter Szondi als merkmalhaft fiir das nen-
zeitliche Drama bezeichnet hat.”> So plidiert der Abbé d’Aubignac, einer der
wichtigsten Vertreter der doctrine classique, fiir eine strikte Trennung zwischen der
fiktiven Handlung und der Auffiihrung.' Der Schauspieler soll hinter der Rolle
verschwinden, der Zuschauer zum unsichtbaren Voyeur werden. Auch dieser Zu-
sammenhang kann durch das Theatergleichnis erhellt werden. Das gesellschafili-
che Rollenspiel, das geprigt ist durch die Differenz zwischen Individuum und
sozialer Rolle, tendiert zur Dissimulation. Der Gesellschaftsmensch darf nicht —
jedenfalls nicht zu deutlich — zeigen, dafl er eine Rolle spielt, denn sonst wird er
nicht ernst genommen, und hiufig darf er auch nicht zeigen, was sich hinter der
Rolle verbirgt. Dasselbe gilt nun fiir den Schauspieler, der auf der Gesellschafts- |
bithne agiert. Er kann zwar den Menschen hinter der gesellschaftlichen Rolle und
somit auch die das gesellschaftliche Rollenspiel begleitende Dissimulation zur Dar-
stellung bringen, doch muR er dazu das eigene Spiel verbergen, da ja sonst das
Individuelle wieder zur Rolle wird und so die Differenz zwischen Individuum und
Rolle kollabiert — was bedeutet, daf} die Tragodie oder das Drama in die Komédie
umschligt. '

Die Tragodie der franzosischen Klassik ist, wie ich nun an einigen Beispielen
demonstrieren will, durch die Interaktion der beiden Paradigmen geprigt. Sie
kniipft, wie sich sowohl an der Wahl der grofien historischen Stoffe als auch an
ibrer rhetorischen Gestaltung etkennen 148t, deudich an die Tradition des Welt-
theaters an. Wenn man so will, kann man hierin die barocke Komponente des
klassischen Theaters sehen. Doch zugleich werden diese Stoffe in Kontexte einge-
riickt, die es ermdglichen, das Verhiltnis von Individuum und Gesellschaft und
somit das Phinomen des gesellschaftlichen Rollenspiels in neuer Weise zur Gel-
tung zu bringen. Auch der formale Zwitterstatus der franzésischen Tragtdie des
17. Jahrhunderts 1ift sich so erkliren. Sie ist einerseits eine Form des hofischen
Zeremoniells, in dem der Anspruch der aristokratischen Gesellschaft auf Erhaben-
heit und Wiirde vor Augen gefiihrt wird, andererseits weist sie aber auch den Weg
zur piéce bien faste und damit zum biirgerlichen Hlusionstheater.

15 Siehe Peter Szondi: Die Theorie des modernen Dramas [1963]. Frankfurt/M. 21973,
14-19.

16 Siehe Frangois Hédelin Abbé d’Aubignac: La pratique du thétre: und andere Schrifien zur
Doctrine classique. Nachdruck der dreibindigen Ausgabe [Amsterdam 1715], mit einer
cinleitenden Abhandlung von Hans-Jérg Neuschifer. Miinchen 1971, 37: »Je dis donc
qu'il ne faut jamais méler ensemble ce qui concerne la representation d’un Poéme avec
Paction véritable de I'histoire representée.« — >Hierauf griindet sich nun dasjenige, was ich
gesaget habe, dafl man niemals die Vorstellung des Gedichtes mit der Wahrheit der
vorgestellten Sache vermengen miisse.« (Frangois Hédelin Abbé d’Aubignac: Griindlicher
Unierricht von Ausiibung der Theatral-Dichthunst. Ubers. von Wolf Balthasar Adolph von
Steinwehr. Hamburg 1737, 55).
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2.

Corneille hat sich in seinen Reflexionen iiber die Theorie der Tragddie ausdriick-
lich dafiir ausgesprochen, daf} das tragische Theater sich mit grofen politischen
und historischen Stoffen beschiftigen solle. Die Erhabenheit der Gattung erfordere
es, da ein »grand intérét d’Etat« im Mittelpunke der Tragodienhandlung stehen
miisse.'” In seiner Praxis als Theaterautor hat er dieses Postulat immer wieder
realisiert. So hat er in der Serie von groflen Tragddien, die auf den phinomenalen
Erfolg des Cid folgten, berithmte Episoden aus der rémischen Geschichte behan-
delt, in Horace aus den Anfingen dieser Geschichte die Auseinandersetzung zwi-
schen Rom und Alba Longa, die durch einen von jeweils drei Drillingsbriidern
ausgefochtenen Entscheidungskampf ein Ende fand, in Cinna das Mifllingen einer
letzten gegen Augustus gerichteten republikanischen Verschworung und damit den
endgiiltigen Sieg des Kaisertums, in La Mort de Pompée das tragische Ende von
Cisars groflem Gegenspieler. Auch spiter hat Corneille immer wieder auf Stoffe
aus dem Umkreis der rémischen Geschichte zuriickgegriffen und dabei wiedetholt
die — fiir das barocke Trauerspiel besonders charakteristische — Figur des Tyrannen
in den Mittelpunkt geriickt, so in den Tragbdien Rodogune und Héraclius. Ich will
im Folgenden am Beispiel von Horace und Cinna zeigen, wie die in diesen Stoffen
angelegte weltgeschichtliche Perspektive mit einem neuen Blick auf die individu-
elle Grundlage des gesellschaftlichen Rollenspiels verbunden wird.

In seiner Gestaltung des historisch-legendiren Sujets des Horace hat sich Cor-
neille vor allem auf den Bericht von Titus Livius gestiitzt. Demnach wollte man
dem biirgerkriegsihnlichen Konflikt zwischen den Nachbarstidten Rom und Alba
dadurch ein verhiltnismiRig unblutiges Ende setzen, daf jede Seite drei Kimpfer
benennt, die die Sache unter sich ausfechten. Der Zufall oder das Schicksal wolite
es, da auf beiden Seiten drei Drillingsbriider ausgewihlt wurden, auf der romi-
schen Seite die Horatier, auf der Seite von Alba die Curiatier. Die Rémer behiel-
ten die Obethand, da der letzte Horatier nach dem Tod seiner Briider die drei
Curiatier allein besiegen konnte. Allerdings wurde seine heroische Tat im An-
schluf ihres Glanzes beraubt, da er seine Schwester, die mit einem der Curiatier
verlobt war und daher ihren siegreichen Bruder verfluchte, im Affeke t5tete. Bei
diesem Sujet handelt es sich offensichtlich um einen historischen Fall, bei dem
sich die Schicksals- und Leidenschaftsunterworfenheit des Menschen in exempla-
rischer Weise zeigt und der daher der Perspektive des barocken Welttheaters be-
sonders entgegenkommt. Corneille verleiht dem Stoff eine zusitzliche weltge-
schichdiche Bedeutung, indem er auf die grofe Zukunft Roms verweist — zu
Recht: denn diese Geschichte hitte ja méglicherweise nicht stattgefunden und die
Weltgeschichte hitte einen anderen Verlauf genommen, wenn die Curiatier und
mit ihnen Alba Longa den Sieg davon getragen hitten. Diese welthistorische Per-
spektive wird mit zwei prophetischen Ausblicken vor und nach dem Entschei-

7 Pierre Corneille: Discours de Putilité et des parties du poéme dramatique. In: Thédere
complet, Bd. 1. Hrsg. von Georges Couton. Paris 1971, 13-32, 18.
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dungskampf entworfen. Zu Beginn ist es Sabine, die Frau des Horace, die bei
Corneille ebenfalls aus dem Hause der Curiatier stammt, welche die ruhmreiche
rémische Geschichte voraussieht. In einer emphatischen Apostrophe spricht sie ihr
neues romisches Vaterland an, um es darum zu bitten, in seinem Siegeslauf ihre
Heimatstadt Alba — zugleich die Heimat des Staatsgriinders Romulus — zu ver-
schonen:

Je voudrais déj2 voir tes troupes couronnées,

D’un pas victorieux franchir les Pyrénées.

Va jusqu’en I'Orient pousser tes bataillons;

Va sur les bords du Rhin planter tes pavillons:

Fais trembler sous tes pas les colonnes d"Hercule;

Mais respecte une ville 2 qui tu dois Romule. (1.1.47-52)®

O daf} ich doch dein Heer im Siegeslauf
Die Pyrenien iiberschreiten sih’!

Auf, auf! zum Orient ihr Legionen!

Pflanzt eure Fahnen iiber’'n Rhein hinaus!
Laf¢ zittern unter eurem Schritt die Sdulen
Des Hercules: doch ehret eine Stadt,

Der ihr den Vater Romulus verdanke.!®

Das Gegenbild zeichnet Camille, als sie erfihrt, daff der von ihr geliebte Curiatier
das Opfer ihres Bruders geworden ist. In einer hyperbolischen Vetfluchung ihrer
Vaterstadt beschwdtrt sie deren Untergang herauf, wobei sie auf Biirgerkriege, auf
den Brand der Stadt — wahrscheinlich ist das von Nero gelegte Feuer gemeint —
und vor allem auf die dem rémischen Imperium ein Ende setzende Volkerwan-
derung verweist:

Que cent peuples unis des bouts de Punivers

Passent pour la [Rome] détruire et les monts et les mers!

Qu’elle mé&me sur soi renverse ses murailles,

Et de ses propres mains déchire ses entrailles;

Que le courroux du ciel allumé par mes voeux
Fasse pleuvoir sur elle un déluge de feux! (4.5.1309-1314)

O daf} die Volker doch aus allen Zonen

Vereint, Gebirg’ und Meere iiberschritten,

Um dich in Schutt und Asche zu verwandeln!

O stiirztest unter deinen eignen Mauern

Du doch zusammen und zerfleischtest dich

Mit eigner Hand in deinen Eingeweiden!

Des Himmels Zorn, entflammt durch meine Bitten,
Mag’ iiber dich ergieflen Feuerfluten!

Diesem groflen Kontext des Welttheaters entsprechen auch die Reaktionen der aus-
gewihlten Kimpfer, von denen Corneille stellvertretend jeweils einen Horatier, den
Mann der Curiaterin Sabine, und einen Curiatier, den Verlobten der Horatierin
Camille, auf die Bithne bringt. Als die beiden Schwager von der zweifelhaften Ehre

18 Pietre Corneille: Horace. Ebd., Bd. 1, 807-888.

1 Pierre Corneille: Horatius. Ubers. von Karl Theodor Gaedertz. Leipzig 1937.
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erfahren, gegen die Briider der ihnen so nahe stehenden Familie aus dem gegne-
rischen Lager kimpfen zu miissen, sehen sie hierin eine auflerordentliche Heraus-
forderung des Schicksals. Curiace schleudert den Schicksalsmichten und der
Menschheit die Herausforderung entgegen, daf} sie auch in einer gemeinsamen
Anstrengung nicht in der Lage seien, ihnen etwas noch Schlimmeres anzutun.?
Horace seinerseits sicht im tddlichen Entscheidungskampf der miteinander ver-
schwigerten Briider eine einmalige Chance auf unerhérten Ruhm, die nur weni-
gen Sterblichen vergonnt sei. Wihrend also Curiace die menschliche Fremdbe-
stimmtheit durch das sich in der Historie manifestierende Schicksal emphatisch
beklagt, begriiffit Horace die Rolle, die sich solchermaflen fiir ihn auf der Welt-
bithne bietet. Unabhiingig von ihren kontriren Reaktionen begreifen sie beide das
Geschehen, in das sie verstrickt sind, als groflen emblematischen Fall, in dem sich
die schicksalhafte Bedingtheit des menschlichen Lebens in zugespitzter Weise zeigt.

Aufgrund seiner strukturellen Anlage stellt Corneilles Horace eine deutliche
Replik auf die griechische Schicksalstragédie bzw. auf ihre theoretische Beschrei-
bung in der aristotelischen Poetik dar. Aristoteles bezeichnet es ja als besonders
erstrebenswert fiir die Trag6die, dafl sie blutige Konflikte zwischen sich nahe ste-
henden Personen behandelt. Dabei sind die schénsten Méglichkeiten eines sol-
chen Sujets fiir Aristoteles dann gegeben, wenn diese Auseinandersetzungen erfol-
gen, ohne dafl die Betroffenen wissen, mit wem sie es zu tun haben — wie es
beispielhaft im Konig Odipus geschicht, wo der Sohn den ihm unbekannten Vater
an der Wegkreuzung erschligt.” Corneille wendet bei der Erlduterung seiner ei-
genen Tragddienkonzeption mit Entschiedenheit gegen Aristoteles ein, es sei vor-
zuzichen, dafl die Gegner von Anfang an iiber ihre Identitic Bescheid wissen.
Denn dann biete sich die Maglichkeit, die inneren Konflikte, in die die Figuren
angesichts ihrer Situation geraten, in den Mittelpunkt des Dramas zu riicken.?
Diese inneren Konflikte werden niherhin definiert als »Les oppositions des sen-
timents de la nature aux emportements de la passion, ou A la sévérité du devoir«
([Dlie natiirlichen Empfindungen [werden] der Heftigkeit der Leidenschaften
oder der Strenge der Pflichten entgegengesetzt).”® Horace entspricht diesem theo-

2 2.3.423—430: »Que désormais le ciel, les enfers et la terre/ Unissent leurs fureurs 3 nous
faire la guerre ;/ Que les hommes, les dieux, les démons et le sort/ Préparent contre nous
un général effort;/ Je mets A faire pis, en I'état ot nous sommes,/ Le sort, et les démons,
et les dieux, et les hommes./ Ce qu’ils ont de cruel, et d’horrible, et d’affreux,/ L'est bien
moins que honneur qu'on nous fait 3 tous deux.« (Von nun an mégen Himmel,
Holl' und Erde/ Uns zu bekriegen, ihre Wuth vereinen,/ Gemeinsam gegen uns die
Menschen, Gétter,/ Dimonen und das Schicksal sich erheben!/ Ich fordre jetzt, noch
Schlimmeres zu thun,/ Das Schicksal, die Dimonen, Gétter, Menschen/ Heraus; was es
auch grausam, schrecklich, scheufflich/ An ihnen gibt, es ist noch weit geringer,/ Als
diese Ehre, die man uns erweist.()

21 Siehe Aristoteles: Poetik. Hrsg. von Manfred Fuhrmann. Miinchen 1976, 70-72 (Kap.
14).

22 Correille: Discours de la tragédie. In: Théstre compler, Bd. 1, 33-56, 42f.

2 Ebd., 40; dtsch. Ubers. Pierre Corneille: Die zweyte Abhandlung von den Trauerspielen
insbesondere, und von den Mitteln, sie nach der Wahrscheinlichkeit und Nothwendig-
keit auszufiihren. Ubers. von Gotthold Ephraim Lessing. In: Beysrige zur Historie und
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retischen Postulat zunichst insofern, als die Horatier und Curiatier rechtzeitig
genug erfahren, wer ihre Gegner sein werden, um sich bewuft fiir den Kampf
entscheiden zu kénnen. Dabei haben sie abzuwigen zwischen den natiirlichen
Gefiihlen, die den familien- und liebesbedingten Bindungen entspringen, und der
vaterlindischen Pflicht. Diesen Widerstreit hat Corneille zudem dadurch beson-
ders akzentuiert, daff er die in der historisch iiberlieferten Figurenkonstellation
schon angelegte Problematik — dort ist ja ein Curiatier mit einer Tochter aus der
Horatierfamilie verlobt — dadurch verschirft, daff er dariiber hinaus seinen Horace
zum Ehemann der Curiatierin Sabine machte. Dies erméglicht thm, am Beispiel
seiner vier Hauptfiguren vier unterschiedliche Formen, mit der Konfliktsituation
umzugehen, darzustellen. Die Minner entscheiden sich fiir die Pflicht, Horace
ohne zu zaudern, Curiace mit Bedenken, die Frauen vertreten demgegeniiber die
natiirlichen Gefiihle, wobei sich Sabine besonders hin- und hergerissen fiihlt, wih-
rend Camille als radikale Advokatin der Liebe auftritt. Die inneren Konflikte
verbinden sich auf diese Weise mit einer Reihe von Diskussionen, die zwischen
diesen Figuren erfolgen und in denen sie ihre jeweilige Haltung und die damic
verbundene Entscheidung ~ fiir oder gegen den Kampf — durchzusetzen suchen.

Diese inneren und zwischenmenschlichen Konflikte, die Corneille zum Zen-
trum scines Stiicks macht, lassen sich auch beschreiben als Rollenkonflikte, als
Konflikte zwischen der Rolle des Staatsbiirgers — bzw. der Biirgerin — auf der einen
Seite und der Familienrolle auf der anderen. Die neue Perspektive, in die das
welthistorische Geschehen auf diese Weise eingeriickt wird, hat Corneille mit der
Wahl des Schauplatzes besonders verdeutlicht. Horace ist Corneilles erste regel-
miflige Tragddie, in der insbesondere die Regeln der Einheit der Zeit und der

.Einheit des Ortes strikt gewahrt werden. Fiir die zeitliche Gestaltung hat das zur

Folge, dafl das dargestellte Gescheben auf den Tag des Entscheidungskampfes
beschrinkr ist. Wichtiger sind allerdings in unserem Zusammenhang die Konse-
quenzen, die sich aus der Beachtung der Ortseinheit ergeben. Das ganze Stiick ist
von Corneille nicht etwa ins Feldlager vor der Stadt oder in die Riumlichkeiten
des rémischen Generalstabs vetlegt, sondern in das Innere des Hauses der Hora-
tier. Dort erhalten die Frauen die Nachricht, dafl ein Waffenstillstand anberaumt
sei und an Stelle der Entscheidungsschlacht ein Kampf weniger ausgewihlter
Kimpfer stattfinden solle. Dort erfihre Curiace, der den Waffenstillstand dazu
nutzt, um seine Braut zu besuchen, zusammen mit Horace, dafl sie und ihre
Briider fiir den Kampf ausgewshlt wurden. Dieser Kampf selbst wird im Anschlufl
durch Botenberichte geschildert, bevor das iibrige Geschehen, Horace’ Mord an
seiner Schwester und das anschliefende Gerichtsverfahren, dann wieder direkt in
diesen Hause entfaltet wird. Die Wahl diéses Schauplatzes impliziert offensicht-
lich, daR die familire Perspektive, die von den Frauen vertreten wird, besonders
betont wird, und sie hat dariiber hinaus zur Folge, daff auch im Falle der Minner
die Familienrolle als Gegengewicht zu ihrer 6ffentlichen Funktion immer prisent

Aufnahme des Theaters. Zweytes Stiick. Hrsg. von Gotthold Ephraim Lessing. Stuttgart
1750, 211265, 227.
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bleibt. Die Differenz zwischen Privatsphire und 6ffentlicher Sphire und der ihnen
entsprechenden Rollen wird von Sabine nach dem Tod von Camille besonders
hervorgehoben, indem sie die Trauer ihres Hauses von der éffentlichen Freude
abgrenzt: »Prenons part en public aux victoires publiques,/ Pleurons dans la mai-
son nos matheurs domestiques [...].« (4.7.1371-1372, »Laf 6ffentlich die offent-
lichen Siege/ Uns feiern, drinnen aber in den Hausern/ Nur unser hiuslich Leiden
uns beweinenlq)

Indem das Stiick solchermafien den welthistorischen Fall im Rahmen eines
familidren Kontextes entwickelt, schafft es neue Bedingungen des Rollenverstind-
nisses und des Rollenspiels. Denn mit der Differenz von Privatsphire und 8ffent-
licher Sphire wird die gesellschafiliche Rolle erst als solche fassbar. Die familidre
Existenz erscheint dabei als natiitliche Basis — sie ist der Bereich der »sentiments de
la nature« —, von der sich das dffentliche Leben als sufierliche Form der Existenz
abhebt. Der an dieser Stelle entworfenen Opposition zwischen dem Bereich des
Hauses und dem Aufenbereich, wo man sich »en public befindet, korrespondiert
die Opposition zwischen dem personlichen Innenbereich des Menschen und sei-
ner sozialen Auflenansicht. Wenn somit jenseits der gesellschaftlichen Sphire ein
anderer Standpunkt bezogen werden kann, so hat das zur Folge, dafl die gesell-
schaftliche Rolle nicht als von Gott oder dem Schicksal auferlegt, sondern als
Ergebnis menschlicher Inszenierung und Verhandlung erscheint. Dieser Zusam-
menhang wird in der Diskussion, die Horace und Curiace miteinander fiihren, als
sie die Nachricht von ihrer Nominierung erhalten, deutlich erkennbar. Wenn
Horace sich ganz fiir die Rolle des Rémers entscheidet, so impliziert das, daf er
den anderen Standpunkt, den der familiiren Relationen, negieren mufl. Er will
seinen Schwager Curiace nur noch als Biirger von Alba Longa und damit-als
Gegner wahrnehmen: »Albe vous a2 nommé, je ne vous connais plus« (2.3.502,
»Alba’s Heer/ hat dich ernannt: ich kenne dich nicht mehr!), lautet seine Kon-
Idusion. Curiace hingegen will weiterhin zwischen dem Menschen und dem
Staatsbiirger unterscheiden. Er dankt den Géttern, nicht ein solcher Rémer zu sein
wie Horace, dafiir aber »quelque chose d’humain« (2.3.482, »ein wenig Mensch-
lichkeit<) zu bewahren.

Auch in Cinna, Corneilles nichster Tragodie, deren Urauffithrung im Jahr
1640 oder 1641 stattfand, wird am welthistorischen Zuschnitt des Sujets kein
Zweifel gelassen. Die von Seneca berichtete Begnadigung des Pompejus-Nachfah-
ren Cinna, der das Haupt einer gegen Augustus gerichteten republikanischen Ver-
schworung bildete, deutet Corneille als epochalen Triumph des absoluten Herr-
schertums, das dazu bestimmt ist, ‘die nicht mehr zeitgemife republikanische
Staatsform abzul6sen und Rom zu neuer Gréfle zu fiihren. Natiirlich hatte Cor-
neille dabei auch die zeitgenéssische franzésische Situation vor Augen, in der sich
die absolute Monarchie ja ebenfalls — nach dem bei der Abfassung des Stiicks noch
bevorstehenden Zwischenspiel der Fronde — endgiiltig durchsetzen sollte. Augu-
stus ist in dieser Sicht der Protagonist des Stiicks. Sein Gnadenakt, zu dem er sich
auf Anraten seiner Frau Livia durchringt, wird von ihm selbst als welthistorisches
Beispiel prisentiert:
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Je suis maitre de moi comme de I'univers;

Je le suis, je veux Pétre. O siécles, 8 mémoire!

Conservez 4 jamais ma dernitre victoire!

Je triomphe aujourd’hui du plus juste courroux

De qui le souvenir puisse aller jusqu’a vous. (5.3.1696-1700

Herr bin ich iiber mich und iiber’s Welitall,

Ich bin’s und will es sein. Bewahr', o Zeit,

Das Angedenken meines letzten Sieges.

Zum Zorn hab’ ich das hochste Recht, doch ich
Bemeistre ihn, seid dessen stets gedenk.”

)24

Es ist wiederum deutlich erkennbar, wie sich diese Apostrophe an die historische
Erinnerung und an die kiinftigen Jahrhunderte, denen sowohl Augustus’ nur zu
berechtigter Zorn als auch seine Selbstiiberwindung iiberliefert werden sollen, zu-
gleich an die im Theater anwesenden Zuschauer als Reprisentanten der in Erstau-
nen versetzten Nachwelt richtet. Livia schlieft sich ihrerseits mit einer propheti-
schen Vision an, in der sie vorhersagt, dafl dies in der Tat die letzte Verschwérung
in dem fortan befriedeten Staat gewesen sei und dafl das vom republikanischen
Irrtum befreite Rom jetzt nur noch Wiinsche fiir den Erfolg der Monarchie hege.
Auch diese Tirade kulminiert mit dem Blick auf die Nachwelt: »Et la postérité,
dans toutes les provinces,/ Donnera votre exemple aux plus généreux princes.«
(5.3.1773-1774, »Die Nachwelt wird in allen Landen dich/ Den Fiirsten als ein
edles Vorbild zeigen.) . i

Allerdings hat Corneille auch in diesem Fall -die welthistorische Perspektive mit
einer spezifisch gesellschaftlichen Perspekrive in dem oben explizierten Sinne ver-
bunden, mit einer Perspektive also, welche hinter den Rollen' des historischen
Theaters eine personliche Sphire etkennbar werden [ifit. Diese Perspektive wird
zungchst vor allem im Hinblick auf Cinna, den Anfiihrer der Verschworer, ent-
faltet, der in den ersten Akten im Mittelpunke des Bithnengeschehens steht. Seine
heroische Rolle erhilt dadurch eine menschliche Dimension, daf sein republika-
nisches Engagement weniger aus seinen politischen Uberzeugungen als aus einer
Liebesbezichung resultiert. Seine Liebe gilt Emilie, der Tochter eines Patriziers, der
Augustus’ Proskriptionen zum Opfer fiel, die nun von Cinna fordert, sich ihre
Gunst dadurch zu verdienen, daf er den Tod ihres Vaters an Augustus riicht. Als
jedoch Cinnas Freund Maxime, der mit ihm zusammen die Verschwérung geplant
hat, von dessen personlichen Motiven erfshre, fishlt er sich hintergangen, zumal er
selbst ebenfalls in Emilie verliebt ist, und verrit das gemeinsame Vorhaben. Hinter
der politischen Intrige entspinnt sich hier also ein Eifersuchtsdrama, das zum
Scheitern der republikanischen Sache fithrt. Bedeutsam aus unserer die struktu-
rellen Bedingungen des Rollenspiels fokussierenden Sicht ist dabei vor allem, dafl
Corneille so das Auseinandertreten von politischer Rolle und persdnlichem Motiv
vorfiihrt,

2 Pierre Corneille: Cinna. In: Thédtre compler, Bd. 1, 889-968.
% Pietre Corneille: Cinna, oder die Milde des Augustus. Ubers. von Adolf Laun. Leipzig
1880. '
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Fiir die Frage des Rollenverstindnisses und des Rollenspiels, die aus dieser Kon-
stellation resultieren, ist wiederum die Wahl des Schauplatzes von zentraler Bedeu-
tung, Das Stiick spielt am Hof des Augustus, allerdings wohl in verschiedenen
Gemichern und Silen, so daf8 die Ortseinheit nur annihernd gewahrt ist. Der Hof
ist der Ort von Cinnas persénlichen Gesprichen mit Emilie, die am Hofe lebt, da
Augustus sie nach dem Tod ihres Vaters zu sich geholt hat; er ist der Ort, an dem
sich Cinna mit seinem Mitverschworer Maxime bespricht, da sie als enge Vertraute
des Kaisers hier ein und ausgehen; -er ist natiilich auch der Ort, an dem sich
Augustus mit diesen seinen Vertrauten berit, Im Gegensatz zu Horace, wo die private
und die &ffentliche Sphire riumlich voneinander getrennt waren, kommt es an dem
in Cinna dargestellten Kaiserhof zu einer Uberlagerung verschiedener gesellschaftli-

cher Handlungskontexte, der Machtsphire des Kaisers, der republikanischen Op-

position und der privaten Liebesverhdlmisse, und der ihnen entsprechenden Rollen.
Damit tritt hier ein Aspekt des gesellschaftlichen Rollenspiels in den Vordergrund,
auf den eingangs schon-verwiesen wurde, der aber in Horace keine Bedeutung hatte:
Am hofischen Schauplatz verbindet sich das soziale Rollenspiel mit Verstellung. Die
Verschworer verbergen ihre Pline vor dem Kaiser, sie verbergen untereinander ihre
personlichen affektiven Motive. Vor allem Letzteres bringt die Kluft zwischen per-
sonlicher und gesellschaftlicher Sphire zu Geltung, da die persénliche Motivation
der politischen Rolle des Verschwrers ihre Glaubwiirdigkeit entzicht.

Cinna spielt in diesem Stiick eine falsche Rolle, und das in doppelter Hinsicht:
Er ist ein falscher Verschworer, da er den gemeinsamen Plan des Attentats als
perssnlichen Liebesbeweis fiir Emilie instrumentalisiert, und er spielt als Repu-
blikaner dariiber hinaus eine falsche historische Rolle, da die Zeiten der Republik
voriiber sind. Diese Doppelung ist insofern von Bedeutung, als Corneille auf diese
Weise dem historischen Scheitern seinen schicksalhaften Charakter nimmt und
ihm stattdessen eine persdnliche Dimension gibt, welche die historische Rolle als
selbst gewdhlt und damit der menschlichen Eigenverantwortung unterstelle er-
scheinen lift. Das hat aber auch zur Folge, daf die Rollenkonstellation neu aus-
gehandelt werden kann. Diese Neubestimmung ist der Inhalt des lewzten Akts,
Hier fiihrt Augustus dem untreuen Gefolgsmann, der nach der Entdeckung seiner
Pline die Verschworetrolle hetoisch zu Ende spielen will, vor Augen, dafl er seinen
politischen Werdegang ganz und gar der kaiserlichen Gnade verdankt. Dies hat
einerseits einen persdnlichen Aspekt — Cinna erscheint gegeniiber Augustus als
Verriter —, verweist aber andererseits auf die historisch-politische Konstellation,
und zwar, wie oben schon angedeutet, weniger auf die romische zu Beginn der
Kaiserzeit als auf die franzésische des 17. Jahthunderts. Denn zu dieser Zeit findet
die von Notbert Elias beschriebene Transformation des Status des Adelsstandes
statt, der unter den Bedingungen des Absolutismus seine gesellschafiliche Position
nicht mehr nur durch eigene — d. h. vor allem militirische — Verdienste, sondern
vor allem durch die Gnade des Monarchen sichern kann.* Cinna wird also be-

% Siche Elias: Uber den Prozeff der Zivilisation, Bd. 2, 351fF. Vgl. auch Matzat: Dramen-
struktur und Zuschauerrolle, 126-132.

Welttheater und Biibne der Gesellschaft 147

deutet, dafl es zur Position des hofischen Adligen keine Alternative gibt, und da er
dies schliefllich einsieht, kann das Stiick gliicklich enden. Trotz dieser konformi-
stischen Lésung, die uns heute nicht mehr so behagen mag, ist das Stiick insofern
erstaunlich modern, als diese Losung nicht nur mit Hilfe der von Livia bemiihten
gottlichen Vorsehung, sondern auch durch intersubjektive Verhandlung und per-
sonliche Einsicht erfolgt.

3.

Die sich in Corneilles Theater vollziehende strukturelle Verinderung wird bei
seinem groflen Nachfolger Racine weitergefithrt und in verschiedener Weise neu
akzentuiert. Dies soll am Beispiel von drei Stiicken verdeutlicht werden, die auf je
verschiedene Weise zeigen, wie die Vorstellung von der 6ffentlichen Existenz durch
den Blick auf eine menschliche Sphire jenseits der Fiitstenrolle eine besondere
Kontur ethilt: Andromague, mit der die Serie von Racines groffen Tragsdien ein-
setzt, der auf sie folgenden Tragddie Britannicus und schlieflich Phédre, Racines
letzter weldlichen und zugleich beriihmtester Tragodie.

In Andromagque setzt sich der schon in Cinna zeigende ProzeR der Aushshlung
der dffentlichen Rolle fort. Die Fiirstenrolle ist hier nur noch eine Maske fiir
personliche Leidenschaften, die nun einen véllig selbststichtigen Charakter anneh-
men. Wihrend die unbedingte gegenseitige und aufopferungsvolle Liebe, die
Cinna mit Emilie verbindet, seinem Doppelspiel doch eine gewisse Noblesse ver-
leiht, zeigt Racine entsprechend seiner Prigung durch die augustinische Theologie
des Jansenismus in Andromagque ein véllig negatives Bild der Liebesleidenschaft.
Die sich daraus ergebende Kluft zwischen Fiirstenrolle und persénlichem Affekt
wird dadurch hervorgehoben, dafl auch bei Racine — wie in den Tragsdien Cor-

" neilles — jeweils ein grand intérét d’Ftat, rein grofies Staatsinteresse, auf dem Spiele

steht. So geht es hier in dem wenige Jahre nach dem Fall Trojas spielenden Stiick
um eine diplomatische Auseinandersetzung zwischen den griechischen Fiirsten
und dem in Epirus residierenden Pyrrhus, dem Sohn des Achilles, der sonst meist
Neoptolemos heiffit und nach dem Tod seines Vaters mafgeblich zur Eroberung
Trojas beigetragen hat. Pyrrhus, der mit der Menelaos-Tochter Hermione verlobt
ist und sie schon an seinen Hof geholt hat, zégert die Hochzeit hinaus, da er seiner
Gefangenen Andromache verfallen ist. Dies ist deshalb besonders gravierend, weil
Pyrthus damit auch Hektors Sohn Astyanax, der entgegen den antiken Quellen
hier noch am Leben ist, zu seinem Schutzbefohlenen macht. Nun senden die
griechischen Fiirsten Orest als Botschafter nach Epirus, um Pyrrhus wieder auf die
griechische Linie zu bringen. Er soll Astyanax ausliefern, damit Andromache ab-
schworen und Hermione heiraten, Orest jedoch hat diese Mission vor allem des-
halb iibernommen, weil er schon seit langem Hermione vergeblich liebt und sie
nun fiir sich zu gewinnen hofft. Damit sind die Figuren durch die beriihmte
Licbeskette miteinander verbunden: Orest liebt Hermione, Hermione liebt Pyrr-
hus, Pyrrhus liebt Andromache, Andromache liebt den toten Hektor; und damit
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sind die Voraussetzungen dafiir geschaffen, dafl unter der politischen Ebene cin
Leidenschaftsdrama ablaufen kann, das dazu fiihrt, dafl die Figuren ihre politi-
schen Zielsetzungen immer wieder dementieren und dafl schlieflich der Bot-
schafter das ihm garantierte Gastrecht flagrant verletze, indem er Pyrrhus bei der
Hochzeitszeremonie, die ihn mit Andromache verbinden soll, am Altar ermordet.

Die Gegenlaufigkeit von politischer Rolle und personlichen Intentionen zeigt
sich schon zu Beginn mit aller Deutlichkeit. Orest will ja gar nicht, daf seiner
Mission Erfolg beschieden ist; vielmehr hofft er, bei ciner Ablehnung der grie-
chischen Forderung zusammen mit Hermione nach Griechenland zuriickkehren
u konnen. Auch Pyrrhus kommt das griechische Auslieferungsersuchen aus per-
sénlichen Griinden durchaus gelegen, da er so Druck auf Andromache ausiiben
kann. So ist schon die erste offizielle Unterredung von Pyrthus mit Orest, bei der
der Botschafter die griechische Forderung vortrigt und Pyrrhus sie als nicht statt-
hafte politische Einmischung zuriickweist, durch beiderseitige Dissimulation ge-
pragt. Im Anschiuf wifft Pyrrhus auf Andromache, die von der Ankunft und vom
Anliegen Orests gehort hat und nun das Schlimmste befiirchtet. Pyrthus spielt

zunichst den ritterlichen Beschiitzer:
Madame, mes refus ont prévenu vos larmes.

Tous les Grecs m’ont déja menacé de leurs Armes.

Mais dussent-ils encore, en repassant les Eaux,

Demander votre Fils, avec mille Vaisseaux:

Cotitat-il tout le sang qu'Hélene a fait répandre,

Dussé-je aprés dix ans voir mon Palais en cendre,

Je ne balance point, je vole A son secouts,

Je défendrai sa vie aux dépens de mes jours.

Mais parmi ces périls, oit je cours pour vous plaire,

Me refuserez-vous un regard moins sévére? (1.4.28 1-290)%

Mein Spruch kam deinen Thrinen schon zuvor,
Und meine Weig'rung bringt mir Krieg und Streit.
Doch kimen sie, um deinen Sohn zu holen,

Mit tausend Schiffen, flésse so viel Blut

Als schon um Helena geflossen ist,

Sik’ ich zuletzt auch meine Burg in Flammen;

Ich schwanke nicht, ihm ist mein Beistand sicher,
Mit meinem Leben werd’ ich ihn verteid'gen.
Und solchen Eifer sollte nicht dein Auge

Mit freundlicherem Blicke mir belohnen??®

Wit sehen, wie Pyrrhus hier die weltgeschichtliche Dimension des nun drohenden
Konflikts betont, indem er einen zweiten trojanischen Krieg evoziert, um dann in
einer plotzlichen Wendung auf sein Verhiltnis zu Andromache bzw. ihre Weige-
rung, ihn zu erhéren, zu sprechen zu kommen. Als Andromache ihn im Anschluft
auf die generdse Rolle dessen, der fiir scin ritterliches Anerbieten keinen Lohn
erwarten sollte, festlegen will, kommt schlieflich der Egoismus von Pyrrhus’ Liebe

77 Jean Racine: Andromaque. In: (Buvres complétes, Bd. 1: Thédsre — Poésic. Hrsg. von
Georges Forestier. Paris 1999, 193-256.
2 Jean Racine: Andromache. Ubers. von Theodor Wegener. Leipzig 1879.
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zum Durchbruch. Er droht Andromache offen damit, Astyanax auszulicfern, wenn
sie seiner Werbung nicht nachgibt. Die ritterliche Geste wird nun vollends als
Erpressungsversuch kenntlich gemacht. Diese Szene ist somit beispielhaft fiir das,
was Paul Bénichou die »démolition du héros«, die »Zerstérung ~ eigentlich Zer-
triimmerung — des Helden« genannt hat.?® Die heroische Fiirstenrolle ist nur eine
Fassade, die immer dann eingerissen wird, wenn die egoistischen personlichen
Affekte die Oberhand gewinnen. Diese Fassadenhaftigkeit der politischen und
historischen Existenz seiner Figuren bringt Racine besonders iiberzeugend zur
Darstellung, indem er die Tragodie als Nachkriegsstiick stilisiert. Pyrrhus mdchte
seine Rolle bei der Eroberung Trojas, wo er sich durch besondere Grausamkeit
hervortat, nicht mehr wahrhaben, Orest und Hermione gehéren der folgenden
Generation an, die nicht mehr personlich vom Krieg betroffen ist und sich daher
mit der heroischen Statur ihrer Viter nicht messen kann. Damit sind hier Figuren
auf die Biihne gebracht, fiir die an die Stelle der die Fiirstenrolle definierenden
Staatsaffiren und welthistorischen Auseinandersetzungen die Liebesintrigen und
der Liebeskrieg getreten sind.

Auch bei der Besprechung von Britannicus liegt es nahe, an die obigen Aus-
fiihrungen zu Corneilles Cinna anzukniipfen, zumal Racine mit der Wahl eines
Sujets aus der rémischen Kaiserzeit offen mit seinem grofen Vorgiinger in Wett-
bewerb trat. Der Titelheld Britannicus ist ein aus zweiter Ehe stammender Sohn
des Kaisers Claudius, dem auf Betreiben von dessen dritter Ehefrau Agrippina ihr
eigener, von einem anderen Mann stammender Sohn Nero als Nachfolger vorge-
zogen wurde. Das Stiick stellt dar, wie Junie, eine von Racine erfundene Figur, die
mit Britannicus durch eine gemeinsame Liebe verbunden ist, von Nero gegen
ihren Willen an den Kaiserhof geholt wird, wie Nero sich in seine Gefangene
verliebt — hier eine offensichdiche Parallele zu Andromaque — und schlieflich
seinen Rivalen Britannicus ermorden [4t, worauf sich Junie durch die Fluchr in
den Vesta-Tempel seiner Macht entzieht. Die politische Dimension der Tragodie
besteht vor allem darin, daf8 Nero sich mit dem Mord an Britannicus vom Einflu
seiner Mutter und seiner tugendhaften Berater freimacht, um definitiv die Tyran-
nenlaufbahn einzuschlagen. Wihrend Corneille also in seinem Cinna Augustus als
strahlendes Beispiel des absoluten Herrschertums prisentiert, wihlt Racine mit
Nero die wohl bekannteste Tyrannenfigur aus der romischen Kaiserzeit als Prot-
agonisten. Damit kniipft er einerseits noch deutlicher als Corneille an die Stoff-
tradition des barocken Welttheaters an, andererseits gilt sein Interesse aber nicht
nur der schicksalhaften Rolle des Tyrannen, sondern wiederum auch — und in sehr
viel prignanterer Weise als bei Corneille — der Kluft zwischen dem Hof als Biihne
des 6ffentlichen Lebens und den personlichen Lebensperspektiven. Letzteres zeigt
sich vor allem an der rithrenden Darstellung des jungen Liebespaars Junie und
Britannicus, die fern vom Hof zueinander gefunden haben, nun aber von Nero
auf grausame Weise auseinandergerissen werden. Der Hof erscheint in diesem
Zusammenhang als Ort der generalisierten Dissimulation und einer daraus resul-

2 Siche Paul Bénichou: Morales du grand siécle. Paris 1948, 155f.
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tierenden Selbstentfremdung, Junie bringt das mit aller Deutlichkeit zum Aus-
druck:

Je ne connais Néron et la Cour que d’un jour.

Mais (si je l'ose dire) hélas! dans cetre Cour

Combien tout ce qu’on dit est loin de ce qu'on pense!

Que la bouche et le coeur sont peu d'intelligence!

Avec combien de joie on y trahit sa foil
Quel séjour étranger et pour vous et pour moi! (5.1.1521-1526)%

Ich kenne Nero und den Hof nur einen Tag;

jedoch wie fern, darf ich es sagen, steht an diesem Hof
das, was man ausspricht, allem, was man denk.

Wie wenig ist der Mund in Einklang mit dem Herzen!
Mit welcher Freude bricht man hier gegebene Versprechen!
Wie fremd ist dieser Ort fiir Euch und micht®

Einmal mehr ist die Behandlung der Einheit des Ortes von besonderer Bedeutung,
Denn ihre Einhaltung hat zur Folge, dafl jener andere Bereich, auf den hier
implizit Bezug genommen wird, der Bereich also, wo Mund und Herz iiberein-
stimmen und wo man sein Wort nicht bricht, gar nicht zur Darstellung kommt.
Vielmehr bewirke die Ortseinheit eine Generalisierung des »séjour étranger«. Die
Sehnsucht des Individuums nach einem persénlichen Ort der Authentizitdt wird
somit negiert, die schéne Liebe von Junie und Britannicus bleibt ortlos. Im Ge-
gensatz zu Horace gibt es hier keinen riumlichen und sozialen Kontext fiir eine
personliche Gefiihlssphire, die gleichwohl den Maf8stab fiir die Kritik des gesell-
schaftlichen Rollenspiels am Hof bildet. So wie es fiir die gesellschaftliche Elite
unter Ludwig XTIV, der natiirlich kein Tyrann war wie Nero, keine Alternative zur
hofischen Gesellschaft gab, so bleibt auch an dem von Racine dargestellten ro-
mischen Kaiserhof die Vorstellung von einem anderen Raum eine sehnsiichtige
Vision.

Ein abschliefender Blick auf Phédre kann dazu dienen, auf einen weiteren
Aspekt des in diesem Fall nicht nur gesellschaftlichen, sondern auch existentiellen
Rollenspiels zu verweisen, der mit der beschriebenen Strukturverinderung des
frithneuzeitlichen Theaters einhergeht. Pauschal I8t sich Phédre als jansenistische
Schicksalstragidie beschreiben,? womit dann auch schon ihre Nihe zum Barock-
theater bezeichnet ist. Der Mensch erscheint hier als Spielball eines Deus zbscon-
ditus, ohne dessen Beistand er seinen Leidenschaften hilflos ausgeliefert ist. In den

% Jean Racine: Britanicus. In: (Euvres complétes, Bd. 1, 369-438.

3 Jean Racine: Britannicus. In: Racine: Berenske. Britannicus. Ubers. von Simon Werle.
Frankfurt/M. 1987, 67-135.

3 Bei dieser Einschiitzung ist weniger an den ~ meines Erachtens zu detaillierten — Versuch
Lucien Goldmanns gedacht, eine Strukturhomologie zwischen dem tragischen Konflike
bei Racine und dem jansenistischen Weltverhilenis herzustellen (siche Le Dieu caché.
Erude sur la vision sragique dans les Pensées de Pascal et dans le thédsre de Racine. Paris
1959), als vielmehr an Paul Bénichous schon oben zitierte Herleitung der Racineschen
Figuren- und Handlungskonzeption aus der pessimistischen Anthropologie des Jansenis-
mus.
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antiken Versionen ist Phidra, die Gattin des Theseus, von Aphrodite als Instru-
ment der Rache an ihrem Stiefsohn Hippolytos ausersehen, der als Anhinger der
Artemis es versiumt har, der Liebesgottin den ihr gebithrenden Respekt zu bezeu-
gen. Daher mufl Phidra in einer ehebrecherischen und dariiber hinaus quasi-
inzestubsen Liebe zu ihm entbrennen, die sie beide in die Karastrophe reifit.
Racine hat diese Ausgangssituation in der Weise verindert, daf auch Hippolytos
der Liebe nicht abgeneigt ist, aber eine andere liebt, womit dem Motiv der von der
Liebesgottin organisierten Rache-Intrige der Boden entzogen ist.*® Statt dessen
[a8t er Phidra die — ebenfalls schon in den antiken Quellen angglegte — Vorstel-
lung entwerfen, daf} ihre Familie schon des lingeren vom Zorn der Venus verfolgt
werde, wozu vor allem die fatale Leidenschaft von Phidras Mutter Pasiphae fiir
einen Stier Anlaf} gibt. Wenn Racine in Anlehniung an die antiken Vorlagen immer
wieder auf das Wirken der heidnischen Gétter Bezug nimmt, so verweist er damit
einerseits auf den in seinem Heilsplan unbeeinfluflbaren jansenistischen Gott, an-
dererseits aber auch auf die Macht der Affekte, die sich hier nun im Gegensatz zu
Andromaque nicht nur als Ausdrucksformen eines egoistischen, die Beherrschung
des Liebesobjekts anstrebenden Machttriebs darstellen, sondern zunehmend auch

einen Grund sexueller Triebhaftigkeit aufscheinen lassen.

Auf der Basis dieser Voraussetzungen fiihrt die Tragddie vor, wie sich die Lei-
denschaft in einer Seric von Gestindnissen Bahn bricht, die darin kulminieren,
dafl Phidra aufgrund der Meldung vom Tod des abwesenden Theseus sich dazu
hinreiflen lft, dem konsternierten Hippolytos ihre Liebe zu gestehen. Nach der
tiberraschenden Riickkehr von Theseus nimmt die Katastrophe ihren vorherbe-
stimmten Lauf: Hippolytos wird das Opfer eines auf Bitten seines Vaters von
Neptun entsandten Meeresungeheuers, Phidra setzt jhrem Leben durch Gift ein
Ende. Die Figuren, insbesondere Phidra, sind somit in doppelter Weise fremd-
bestimmz: durch ein tiickisches Schicksal — Theseus wird erst als tot gemeldet und
kehrt ‘dann pléwlich wieder — und durch ihre eigenen Triebe. Dieser Akzentu-
ierung einer vom Schicksal im Verein mit der eigenen leidenschafilichen Natur
auferlegten Rolle wird von Racine nun aber ein besonderes moralisches Bewuf3t-
sein der Figuren entgegengesetzt. So ist Phidra von Beginn an so iiber ihre Lei-
denschaft fiir den Sticfsohn entsetzt, daf sie sich zu Tode hungern will; dennoch
muf sie erleben, wie alle jhre Versuche der Selbstkontrolle versagen und sie das
Gestiindnis nicht nur gegeniiber ihrer Amme, sondern auch gegeniiber Hippolytos
nicht zuriickhalten kann. Trotz der momentanen Illusion, ihre Liebe kénne nach
Theseus’ vermeintlichem Tod Erfiillung finden, kehrt sie angesichts von Hippo-
lytos’ entsetzter Reaktion schnell wieder zu ihren strengen moralischen Wertmaf}-
stiben zuriick:

% Zu den Quellen und den von Racine vorgenommenen Verinderungen siche Wolf-
Hartmut Friedrich: Racines >Phédre< und ihre antiken Vorbilder. In: Jiirgen v. Stackel-
berg (Hrsg.): Das franzisische Theater. Vo Barock bis zur Gegmwart. Diisseldorf 1968,
Bd. 1, 182-200.
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Tremblante pour un Fils que je n’osais trahir,

Je te venais prier de ne le point hair.

Faibles projets d’un ceeur trop plein de ce qu’il aime!
Heélas! je ne t'ai pu parler que de toi-méme.

Venge-toi, punis-moi d’un odieux amour.

Digne Fils du Héros qui t'a donné le jour,

Délivre I'Univers d’un Monstre qui. t'irrite.

La Veuve de Thésée ose aimer Hippolyte? (2.5.695-702)%

Die Sorge trieb mich her fiir meinen Sohn,

Fiir ihn wollt’ ich dein Herz erflehn — Umsonst.
In meiner Liebe cinzigem Gefithl

Konnt' ich von nichts dir reden als dir selbst.
Auf, riche dich und strafe diese Flamme,

Die dir ein Greul ist; reinige, befreie,

Des Helden wert, der dir das Leben gab,

Von einem schwarzen Ungeheuer diese Erde.
Des Theseus Witwe glithe fiir Hippolyt!®

Phidra nimmt an dieser Stelle zunichst Bezug auf ihre politische Rolle: Als K-
nigin wollte sie mit Hippolytos iiber die Frage sprechen, wer Theseus” Erbe an-
treten soll, und dabei insbesondere die Interessen ihres Sohnes wahren. Doch wird
diese politische Intention, #hnlich wie wir das am Beispiel von Orest in Andro-
maque gesehen haben, durch das persénliche Motiv durchkreuzt. Im Folgenden
betritt nun Phidra die Weltbiihne. Sie redet Hippolytos als Sohn des Theseus an,
sie spricht vom »univers«, das Hippolytos in der Nachfolge seines Vaters von
cinem weiteren Ungeheuer befreien solle, und schliefllich formuliert sie in der
dritten Person das ungeheuetliche Faktum — »La Veuve de Thésée ose aimer Hip-
polyte« (Des Theseus Witwe wagt Hippolyt zu liebend) —, um auf diese Weise in
einer das Publikum mit einbeziechenden Zeigegeste die Szene zum welthistorischen
Fall zu stilisieren. Die Kluft zwischen dem persénlichen Ausdruck der eigenen
Affekdage — »Hélas! je ne t'ai pu parler que de toi-méme« ({Ich konnt’] von nichts
dir reden als dir selbst) — und der hyperbolischen Distanzierungsgeste kénnte
nicht gréfer sein. Damit aber betont Racine in besonders deutlicher Weise die
Abstindigkeit des menschlichen Verhaltens bzw. das anthropologische Doppelgin-
gertum.”® Phidra macht sich zu ihrer eigenen Zuschauerin, und das in einem
Moment, in dem sie sich in héchster affektiver Erregung befindet. Solche Abstin-
digkéit ist wohl im rhetorischen Leidenschafisausdruck immer schon angelegt, da
ja der Rhetor im Zuge seiner Rede eine Affekerolle entwirft; und in entsprechender
Weise — als Entwurf einer Affektrolle — wurde auch der Redevortrag der Schau-
spieler auf der klassischen Bithne begriffen.®” Hier nun aber verbindet sich diese
Affektrolle mit einer spezifisch subjektiven Perspektive, der Perspektive einer zwi-

3 Jean Racine: Phédre. In: Buvres complétes, Bd. 1, 815-876.

3 Jean Racine: Phidra. Ubers. von Friedrich Schiller. Stuttgare 1971.

3  Entsprechend den oben zitierten Ausfiihrungen von Plessner: Soziale Rolle und mensch-
liche Natur.

%7 Siche hierzu Marc Fumaroli: Rhétorique et dramaturgie: le statut du personnage dans la
tragédie classique. In: Revue d'histoire du thédtre 24 (1972), 223-250.
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schen Selbstmitleid und Entsetzen schwankenden Frau. Die grofle Fiirstenrolle
wird somit zum Medium fiir die Inszenierung einer Subjektivitit, die gerade aus
der Unverfiigbarkeit des eigenen Ichs ihre Prignanz gewinnt. Neben der Welt-
bithne und der Biihne der Gesellschaft wird somit eine dritte Bithne sichtbar, die
wohl schon immer eine grundsitzliche Maglichkeit des Theaters darstellte, in der
Frithen Neuzeit aber eine besondere Aktualitit erhalt: die Bithne des Bewuftseins,
auf der neben die Beaufsichtigung durch Gott und die Kontrolle durch den Blick
des anderen bzw. der Gesellschaft die Selbstbeobachtung tritt und die fiihrende
Rolle iibernimmt.
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Bernbard Teuber

Die Tragodie als Theater der Macht

Reprisentation und Verhandlung kéniglicher Souverinitit bei
Seneca und im frithneuzeitlichen Drama der Romania™

1. Souverinitit und Staat

»Souverin ist, wer iiber den Ausnahmezustahd entscheidet.«' So der berithmte
Einleitungssatz des Staatsrechtlers Carl Schmitt zum ersten Kapitel seiner Schrift
iiber Politische Theologie von 1922. Bereits in seinem fritheren Werk tiber Politische
Romantik von 1919 hatte Schmitt iiberaus kritisch zum seiner Ansicht nach iiber-
triebenen Subjektivismus der Romantiker Stellung genommen, insofern dieser
iiber die Errichtung eines »privaten Priestertums« das Individuum nicht nur zum
»eigenen Dichter«, zum »eigenen Philosophen«, zum »eigenen Dombaumeister an
der Kathedrale seiner Persénlichkeit« mache, sondern auch zum »eigenen Konig«
ausrufe.” Ein solcher K&nig aber ist allemal zu denken als ein Souverin, als Inhaber
von maiestas oder regia potestas, das heifit Souverinitit. So deuten die Uberlegun-
gen des Staatsrechtlers Schmitt zum Politikverstindnis der Romantiker im Grunde
schon voraus auf seine kurz darauf entwickelten Thesen zur von ihm so genannten
»Politischen Theologie« und zu der damit engstens verbundenen Theorie der Sou-
verdnitit. Den herkbmmlichen staatsgeschichtlichen und rechtshistorischen Dat-
stellungen wirft Schmitt ndmlich vor, den wahren Kernpunkre des Souversnitits-
Konzepts verkannt und mithin verharmlost zu haben. So fithlt er sich veranlafit,
die seiner Auffassung nach falschen Anschauungen richtig zu stellen und den
Vorrang der souveridnen Entscheidung des Machthabers vor der Bindung an eine
bestchende Norm zu postulieren: Wahre Souverinitit erweist sich fiir Schmitt
deswegen am Grenzfall des >Ausnahmezustands, weil dort eine Entscheidung ge-
troffen wird, die den bestehenden Normen nicht verpflichtet ist, sondern diese
umgekehrt aufler Kraft zu setzen vermag.

Es liegt woh! auf der Hand, daf fiir Schmitt ein Vorbild des Souverins, wie er
ihn sich vorstellt, nicht allein der absolute Fiirst des Ancien Régime, sondern
ebenso und vielleicht mehr noch der romische Papst selbst ist, dessen gleichsam

*

Der vorliegende Beitrag wurde fiir ein Symposion zu Ehren von Konrad Heldmann an

der Christian-Albrechts-Universitit zu Kiel verfaflt; er ist urspriinglich erschienen in:

Machtfragen — Zur kulturellen Reprisentation und Konstruktion von Macht. Hrsg. von

Alexander Arweiler, Bardo Maria Gauly. Stuttgart 2007.

V' Carl Schmitt: Politische Theologie — Vier Kapitel zur Lehre von der Souverinitit [1922).8.
Aufl. Berlin 2004, 13. Vgl. hierzu weiterhin Heinrich Meier: Die Lehre Carl Schmitts
— Vier Kapitel zur Unterscheidung Politischer Theologie und Politischer Philosophie, 2. Aufl.
Stuttgart, Weimar 2001.

2 Schmitt: Politische Romantik [1919], 6. Aufl. Berlin 1998.



