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Die inszenierte Wahrheit der Leidenschaft:
Jean Racine

Einleitung

Détestons la flatterie! Que la Sincérité régne a sa place! Faisons la descendre du
Ciel, si elle a quitté la Terre! Elle sera notre vertu tutélaire. Elle raménera I'dge
d’or et le siecle de linnocence, tandis que le mensonge et l'artifice rentreront
dans la boite funeste de Pandore.!

Sincérité stellt sich bei Montesquieu im frithen 18. Jahrhundert als prospektiver Neube-
ginn, als Zuriickweisung einer Kultur der Liige, als Aufbruch in ein neues Goldenes
Zeitalter der Wahrheit dar. Wenn man Wahrheit oder sincérité bei Racine untersucht,
mag man verfihrt sein, die Konjunktur dieses Begriffs als einen solchen (ethischen)
Neubeginn zu deuten. Vertraute Eckpunkte der Forschung, aber auch Passagen aus
Racines Werk laden dazu ein. Bekannt ist, da3 es mit der Hofmannsliteratur vor Racine
in der Tat so etwas wie eine Kultur der Liige, genauer: der simulatio und der dissimula-
tio gab?. In der Mitte des 17. Jahrhunderts erfihrt im Gegenzug der Begriff der
sincérité in unterschiedlicher Form Konjunktur?. Bei Racine, bei La Rochefoucauld, bei
La Bruyere und, das Thema komisch umspielend, in Molieres Misanthrope. In
unterschiedlicher Weise formuliert sich der Begriff der sincérité in Absetzung von
hofischer dissimulatio, so dal eben dadurch der Eindruck entstehen kann, dieser
Diskurs beerbe den alten*. Freilich — und man mag hieraus cine erste Skepsis beziehen

! Montesquieu, ,,Eloge de la sincérité®, in: uvres complétes, 2 Bde., hrsg. von R. Caillois [Biblio-
theque de la Pléiade], Paris 1949-1951, Bd. 1, S. 99-107, hier: S. 107.

2 Einen ausfiihrlichen Uberblick iiber die Konzepte des honnéte homme in der ersten Jahrhun-
derthilfte bietet M. Magendie, La politesse mondaine et les théories de I'bonnéteté en France an XV 1le siécle, de

1600 a 1660. Réimpression de 'édition de Paris 1925, Genéve 1970. Zur weiteren historischen Ent-
wicklung des honnéteté-Ideals, vgl. R. Reichardt, ,,Der Honnéte Homme zwischen hofischer und biirger-
licher Gesellschaft. Seriell-begriffsgeschichtliche Untersuchungen von Honnéteté-Traktaten des 17.
und 18. Jahrhunderts®, Archiv fiir Kulturgeschichte Bd. 69/1987, S. 341-370.

3 Vgl. R. Galle, ,,Honnéteté und sincérité®, in: F. Nies/K. Stetle (Hrsg.), Franzisische Klassik.
Theorie, Literatur, Malerei, Miinchen 1985, S. 33-60, hier: S. 36ff.

4 Vgl. etwa die Arbeit von H. Scheffers, Hdfische Konvention und die Auflarung. Wandlungen des
honnéte-homme-1deals im 17. und 18. Jahrhundert (Bonn 1980), deren erster Teil die Entwicklung des
Hofmanns vom Corfegiano bis hin zum biirgerlichen Drama (Garve, Schiller) beschreibt und den sugge-
stiven Titel trdgt: ,,Vom honnéte homme zam ebrlichen Mann™ (S. 13-147).
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— tragt das 17. Jahrhundert diese Diskussion nur begrenzt auf einer historischen, in
breiterem Maf3e auf einer topographischen Achse aus. In den Texten der Zeit steht
weniger ein neues Zeitalter, es stehen vielmehr unterschiedliche Teilwelten zur Diskus-
sion. Gegen einen allzu geradlinig linearen Wechsel von einer Kultur der Liige hin zu
einer Kultur der Wahrheit sprechen, detaillierter gefa3t, folgende Griinde:

1. Auch wenn man einrdumt, daf} die Hofmannstraktate in der Diskussion breiten
Raum einnehmen, wire es eine Uberzeichnung, wollte man das Verhiltnis der Zeit zur
Wabhrheit blof3 Gber diese Traktatgruppe bestimmen. Neben dem honnéte homme steht
der homme d’honneur. Dieser ist aus Griinden der Ehre auf Wahrheit verpflichtet. Es
ist deshalb triftiger, den historischen Wandel iber variante Funktionssysteme von
Wahrheit und Luge als iiber einen Wechsel von Liige zu Wahrheit zu bestimmen. In
solchen Funktionssystemen verschiebt sich, historisch betrachtet, die Topographie von
Wahrheit und Liige. Dal3 es ein reines Land der Wahrheit gibe, ist historisch so wenig
anzunechmen wie die gegenteilige Auffassung. Die votliegende Studie stellt deshalb an
die neue sincérité die Gegenfrage — die nach der Luge; sie stellt, bestimmter gespro-
chen, die Frage nach der Inszenierbarkeit einer Leidenschaft, die allzu aufdringlich be-
hauptet, sie kénne nicht ligen. Daf3 Racines Texte an dieser Stelle mehr wissen, als sie
vordergrindig und programmatisch einrdumen, wird zu erweisen sein.

2. Racines Aufwertung der sincérité grenzt sich zwar zu Teilen von der Hofwelt
ab, sie trigt sich zwar zu Teilen mit moralischem Pathos vor, sie ist andererseits aber zu
sehr mit einer Teilwelt, mit der Welt der leidenschaftlichen Liebe, verkniipft, als dal3 sie
als globaler und ausschlieBlich ethischer Funktionswandel zu deuten wire. Deshalb
scheint es — trotz gelegentlicher Kontrastsetzung gegen die Hofwelt — naheliegender,
sincérité bei Racine von ilteren Modellen von Wahrheit und Liebe abzugrenzen. Weni-
ger eine Kritik an den dissimulativen Praktiken bei Hofe als vielmehr ein spezifisches
und in dieser Spezifik neues Wahrheitsmodell der Liebe steht hier zur Debatte.

Man kénnte in diesem Zusammenhang versucht sein, Wahrheit als Wahrheit der
Leidenschaft aufzufassen. Wahrheit wire dann in den Einflu3bereich ecines Affektwis-
sens zu stellen®. Eine solche Hypothese oder Blickrichtung ratifiziert jedoch zwei gra-
vierende Vorentscheidungen, die vielmehr zu hinterfragen sind.

Zum ersten: Wahrheit duBlert sich — dieser Lesart zufolge und extrem gefalit — wie
ein Symptom, wie ein naturales Zeichen, tber das der Sprecher nicht verfiigen kann,
und das ihn eben deshalb in einer unhintergehbaren Weise lesbar macht. Neuere Unter-
suchungen haben gezeigt, wie wenig solchen Symptomatologien zu trauen ist. Selbst in
threm angestammten Bereich, im medizinischen Sektor, stellen Symptome nicht nur

5 Zu verweisen wire dabei zuvérderst auf Descartes, dessen Passions de I’éme (Paris 1648) in der
zweiten Jahrhunderthilfte zum Grundbestand des Wissens tiber die Affekte gehoren; vgl. R. Behrens,
Problematische Rbetorik. Studien zur franzésischen Theoriebildung der Affektrhetorik zwischen Cartesia-
nismus und Frithaufklirung, Miinchen 1982. Zum Einfluf} Descartes’ auf Racine, vgl. E. Gilson, ,,Le
Traité des Passions de Descartes inspira-t-il la Phédre de Racine?, Les nonvelles littéraires, artistiques et scientifi-
gues 15 avril 1939, Nr. 861, S. 1; J. C. Lapp, ,,The Traité des Passions and Racine*, Modern Langnage Quar-
ferly Bd. 3/1942, S. 611-619; P.Han, ,, The passions in Descartes and Racine’s Phedre, Romance Notes Bd.
11,1/1969, S. 107-109. — Zum Wandel des Affektwissens von der Antike bis hin zu Racine, vgl. E.
Auerbach, ,,Passio als Leidenschaft®, in: E.A., Gesammelte Aufsitze zur romanischen Philologie, Bern 1967, S.
161-175.
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naturale Zeichen dar®. Wenn auch in Grenzen, verfiigt der Patient iiber sie und bedient
sich ihrer wie einer Sprache.

Zum zweiten: Fraglos festgeschrieben ist mit der Hypothese Affektwissen ferner,
dal3 es genau nur einen Bereich gibt, an dem unhintergehbar fir den Sprecher sich die
Wahrheit sagt: am Korper”; oder, in idlteren Termini, am Affekt. Wie zu zeigen sein
wird, artikuliert sich die Wahrheit in dlteren Wahrheitsmodellen, die bis zu Racine
heraufreichen, nicht am Korper, sondern in Taten.

Um das Wahrheitsmodell Racines zu konturieren und historisch zu kontrastieren,
stelle ich ihm einleitend das Wahrheitsmodell zweier zeitnaher Stiicke — Corneilles
Cinna und Molieres Misanthrope — gegeniiber. Trotz thematischer und gattungstypischer
Differenzen kommen die beiden Stiicke darin tberein, daf3 die Wahrheit in Taten und
nicht — wie bei Racine — in leidenschaftlichem Ausdruck sich dul3ere.

Das traditionelle Modell von Wahrheit und Liebe
Cinna

Sichetlich ist Corneilles Cinna kein Stick, das in erster Linie das Verhiltnis von Waht-
heit und Liebe in den thematischen Vordergrund rickt®, dennoch ist dieses Thema
dem Stiick in mehrfacher Weise eingeschrieben: als Nexus von Wahrheit, Tausch und
Liebe, aber auch in der Typik des Wahrheitsmodells, das diesem Stiick zugrundeliegt.
Mit dem Nexus von Wahrheit und Liebe er6ffnet das Stick. Emilie und Cinna lie-
ben einander. Zwischen ihnen steht Augustus. Augustus ermordete, als er im Staats-
streich die Herrschaft iiber Rom an sich i3, Emilies Vater. Wihrend seiner Herrschaft

¢ Wie radikal der Symptombegriff historisch, aber auch sozial zu hinterfragen ist, zeigt die medi-
zingeschichtliche Arbeit von Edward Shorter, Moderne Leiden. Zur Geschichte der psychosomatischen
Krankheiten (Hamburg 1994). Pointiert formuliert, vertritt Shorter die These, dafl das Symptom kein
naturales Zeichen der Krankheit, sondern ein soziales Sprachmittel zwischen Arzt und Patient ist.
Dieses sei stets auch an der Sprache des Arztes, und das heil3t, an der jeweils gingigen
wissenschaftlichen Theorie orientiert. — In durchaus dhnlicher Weise, wenn auch vor anderem
Hintergrund, gelangt Jean Baudrillard (L ‘échange symbolique et la mort, Paxis 1976) zu der Auffassung, dal3
post Freud der Patient iiber das UnbewuBte wie tiber eine Sprache verfiigt.

7 Nicht unerwihnt kann in diesem Zusammenhang die soziologische Studie von Alois Hahn
(-,"Kann der Korper ehrlich sein?, in: H. U. Gumbrecht/K. L. Pfeiffer (Hrsg.), Materialitit der Konmn-
nikation, Frankfurt a.M. 1988, S. 666-679) bleiben. Hahn zeigt, wie man tber die Zeiten hinweg in un-
terschiedlicher Weise auf den Kérper rekurriert, um die Wahrheit auszumitteln. Obwohl am Kérper
vermeintlich unmittelbar sich die Wahrheit abzeichnet, kann er — in Grenzen — manipuliert, willkiirlich
wie eine Sprache und damit auch zum Liigen verwendet werden. Abgesehen von der triftigen philolo-
gischen Hinterfragung des Korperbegriffs erweckt Hahns Interpretation jedoch den Eindruck, als sei
der Kérper vergleichsweise stabil tiber die Zeiten hinweg der einzige Ort der Wahrheit. Zum Teil mag
dies an der Fragerichtung liegen. Wenn man, wie Hahn, der Wahrheit des Korpers nachfragt, findet
man eine Liste varianter Belege, die durchweg eines bestitigen: daf3 man die Wahrheit am Korper fest-
macht (ausfiihtlicher noch ist dies dargestellt und belegt in: A. Hahn/R. Jacob, ,,Detr Kérper als sozia-
les Bedeutungssystem®, in: R. Behrens/R. Galle (Hrsg.), Menschengestalten. Zur Kodierung des Kreatiirli-
chen im modernen Roman, Wiirzburg 1995, S. 285-316). — Wenn ich demgegentiiber bei Racine von
der Wahrheit des Korpers spreche, verfolge ich eine andere Fragerichtung: nicht die nach dem Korper,
sondern orthogonal hierzu die nach dem Verhiltnis von Wahrheit und Liebe. Unter dem Blickwinkel
dieser Fragestellung findet man betrichtliche Verschiebungen von einer Wahrheit der Tat hin zu einer
Wahrheit des Kérpers.

8 Die nachstehende Interpretation muf3 deshalb Verkiirzungen in Kauf nehmen: hinsichtlich
einer Gesamtinterpretation, insbesondere aber hinsichtlich des Zusammenhangs von amour et devoir.
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verpflichtete er sich Cinna. Emilie fordert zum Eingang des Stiickes von Cinna, daf3 er
ihren Vater riche und ineins damit Rom von dem Usurpator Augustus befreie und die
republikanische Staatsverfassung wiederherstelle. Sie verbindet diese Forderung mit
einem Heiratsversprechen: Wenn Cinna Augustus ermordet, weil3 sie, da3 Cinna sie
wirklich liebt, dal3 er ihrer wiirdig ist — unter dieser Voraussetzung ist sie bereit, ihn zu
heiraten. Damit steht in der Exposition ein Doppeltes auf dem Spiel:

Zur Disposition steht zum einen die Frage nach der Ebenbiirtigkeit der beiden
Partner. Nur wenn Cinna Rom von dem Usurpator befreit, besitzt er dieselbe heroische
und republikanische Gesinnung wie Emilie. Nur dann ist er ihrer wert. In dieser Eben-
burtigkeit wirken Modelle einer standesgemil3en Heirat, ethnologisch gefaf3t, wirkt das
Verhiltnis von Frau und Gabe nach®. Diese Verhiltnisse wirken nach, das heil3t auch,
dal3 sich diese Szenen nicht platterdings auf sie reduzieren lassen. Die Ebenbiurtigkeit,
die Emilie Cinna abfordert, ist keine der Geburt, sondern eine der heroischen Gesin-
nung.

Zur Disposition steht zum andern — wenn auch unausgesprochener — die Frage
nach der Wahrheit der Liebe. Wenn Cinna sein Leben aufs Spiel setzt, so beweist er
durch diese Tat, daB3 er Emilie liebt. Die Tat ist in diesem Verhiltnis etwas, womit man
nicht ligen kann. Sie ist etwas, das jenseits der leeren Worte und Versprechungen ist,
etwas, in dem die Sache selbst spricht. Diese Tat ist sowohl jenseits der Sprache als
auch selbst Sprache. Denn wenn Cinna bei dem Staatsstreich sein Leben aufs Spiel
setzt, ist diese Tat unmittelbar keine Tat der Liebe, sie bezeichnet lediglich seine Liebe.

Darstellung der Wahrheit der Liebe und Tauschbezichung sind in diesem Szenario
verschrinkt. Der Sinn dieser Verschrinkung 1iB3t sich einsehen, wenn man den negati-
ven Modus dieser Bezichung — den Betrug in der Liebe oder, allgemeiner, das Grund-
verhiltnis des Betrugs — betrachtet. Ein Betrug liegt dann vor, wenn man auf der Ebene
der Tauschwerte nicht das erhilt, was einem zusteht. Man zahlt einen iberhohten Preis
fur ein minderes Gut, dieses wird einem vorenthalten, und so fort. Eine solche
Inadiquanz auf der Ebene der Tauschwerte 1463t sich im Regelfall nur durch eine Tiu-
schung herstellen. Im Betrug arbeiten indquivalente Tauschbeziechungen und Téu-
schung einander zu. Eben diese Moglichkeit des Betrugs schlieBt Emilie aus, indem sie
Cinna auf eine heroische Tat verpflichtet. Sie definiert mit ihrer Forderung ineins das
heroische Niveau, auf dem zu tauschen ist, das heif3t, sie definiert ihren Preis (durch die
GroBe der Tat, die sie Cinna als Hochzeitsgabe abverlangt), und sie verweist Cinna auf
ein Feld, auf dem er nicht liigen kann (denn mit Taten kann man nicht ligen).

Nun mag es tiberzogen erscheinen, die Frage nach der Wahrheit der Liebe in dem
Verhiltnis zwischen Cinna und Emilie allzu sehr zu problematisieren. Denn zwischen
beiden ist stets unstrittig, dal} sie einander lieben. Selbst als Cinna sich weigert, Au-
gustus zu ermorden, stellt Emilie ihre Liebe zu Cinna nicht in Frage, und es ist davon
auszugehen, daB} sie auch nicht in Frage stellt, daf3 Cinna sie liebt.

Je 'aime toutefois quel que tu puisses étre,
Et si pour me gagner il faut trahir ton Maitre,
Mille autres a envi recevraient cette loi,

? Vgl. hierzu M. Mauss, Essai sur le don (Paris 1950) und C. Lévi-Strauss, Les structures élémentaires de
la parenté¢ (Paris 1949). Eine historische Anwendung dieser ethnologischen Studien wurde von Matthias
Waltz (Ordnung der Namen, Frankfurt a.M. 1993) durchgefiihrt; vgl. hierzu auch — zusammengefal3ter —
den Beitrag von Waltz in diesem Band.
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S’ils pouvaient m’acquérir & méme prix que toi.
Mais n’appréhende pas qu’un autte ainsi m’obtienne

(Cinna, TIL4, v. 1033-1037)10

Das Zitat belegt, daf3 sich auf der emotionalen Ebene zwischen Cinna und Emilie die
Frage nach der Wahrheit der Liebe nicht stellt. Obwohl fiir die beiden Liebenden auf
der emotionalen Ebene unstrittig ist, da3 sie einander lieben, bedirfen sie auf der
Ebene der Tauschwerte cines Wahrheitsbeweises. Das mag aus dem Blickwinkel der
leidenschaftlich liebenden Helden Racines ungewohnt erscheinen, denn die Frage nach
der Wahrheit der Liebe stellt sich dort iberwiegend auf der Ebene der emotionalen Be-
ziehung. Sie stellt sich damit in einem Feld jenseits der Tauschordnung und jenseits der
grof3en, symboltrichtigen Taten.

Da im folgenden — mit Blick auf Racine — in erster Linie von Wahrheit und Lige
in der Liebe und nicht von Liebe, Betrug und Tausch die Rede sein wird, da es also um
einen Vergleich von Wahrheitsmodellen im engeren Sinne geht, ist das Wahrheits-
modell des Cinna auch dort zu explizieren, wo es nicht unmittelbar mit Liebe zu tun
hat. Grundziige des dem Stiick zugrundeliegenden Wahrheitsmodells werden in der
SchluBszene kenntlich. Ich rufe die einschligige Szene kurz in Erinnerung. Als die Ver-
schworung gegen Augustus entdeckt ist, mussen sich zuerst Cinna und anschlieSend
Emilie und Cinna vor Augustus rechtfertigen. In ihrer Rechtfertigung gegentiber Au-
gustus geraten die beiden in Streit dartiber, wer der eigentliche Anstifter des Komplotts
gewesen sei. Jeder der beiden behauptet, die Verschworung angezettelt zu haben und
will so die Hauptschuld auf sich nehmen (V,2).

Aus einer psychologischen, und das will, wenn auch mit einigen Vergréberungen,
heiBlen: aus einer modernen Perspektive liee sich die Auffassung vertreten, dal Cinna
an dieser Stelle liigt. Denn nicht er, sondern Emilie war die Anstifterin des Komplotts.
Dennoch ist Cinnas Liige auf einer zweiten Ebene wahr. Denn indem Cinna sich als
Anstifter des Komplotts darstellt, bekennt er sich zu seiner Tat. Glaubwiirdigkeit erhilt
er gerade dadurch, dal3 er sich nicht feige herausredet und versucht, seine Beteiligung
und Schuld zu mindern. Einmal mehr verschrinken sich an dieser Stelle Tat und Wahr-
heit. Die Tat der Verschworung liegt zum einen mit der Aufdeckung des Komplotts
offen zu Tage. In der (aufgedeckten) Tat wird die Wahrheit sichtbar. Dieser offenkun-
digen Tat antwortet, daf3 Cinna sich in einem heroischen Gestus zu dieser Tat bekennt.
Glaubwiirdigkeit gewinnt er zurlick, indem er die Schuld offen auf sich nimmt.

Mehrfiltig ist die Wahrheit in Cizna von der Sichtbarkeit der Tat bestimmt. Die
Tat ist in diesem Stiick Prifstein und Medium der Wahrheit: Sie ist dasjenige, womit
man nicht ligen kann. Auffillig an den beiden angefithrten Wahrheitsszenarien ist nicht
zuletzt, da} die Herstellung der Wahrheit gegentiber dem Herrscher und gegentiber der
Geliebten selbig ist. In beiden Fillen ist es eine heroische Tat (der geplante Tyrannen-
mord, das Einbekenntnis der Schuld), tber die Wahrtheit hergestellt wird, in beiden
Fillen werden die emotionalen und motivationalen Aspekte oder das, was man die
innere Wahrheit nennen kénnte, ausgeblendet, wenn nicht gar verstellt.

Le Misanthrope

10 Ich zitiere nach folgender Ausgabe: P. Corneille, (Euvres complétes, 3 Bde., hrsg. von G. Couton
[Bibliotheque de la Pléiade], Paris 1980-1987, Bd. 1.
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Ein vergleichbares Wahrheitsmodell findet sich in Molieres Misanthrope. Zuvérderst ist
die Selbigkeit von Wahrheit der Liebe und gesellschaftlicher Wahrheitsfunktion zu
nennen. Bekanntlich liegt der Grundwiderspruch Alcestes darin, daf3 er zum Menschen-
feind wird, weil er alle Menschen fiir Heuchler hilt, und daB3 er sich zugleich in eine
Frau verliebt, die von dieser Verderbnis am meisten geprigt ist. Derjenige, der pauschal
alle Menschen hal3t, weil er unterstellt, daf3 sie liigen, verliebt sich ausgerechnet in die
Schmeichlerin, in die Lignerin und Intrigantin par excellence! Bereits in dieser
Grundanlage sind Wahrheit der Liebe und gesellschaftliche Wahrheit auf dasselbe
Niveau gesetzt: dadurch, dal3 philosophischer Menschenhal3, Kritik an der Hofgesell-
schaft, Kritik an der Geliebten und Liebe zur Liignerin gegeneinander ausgespielt wer-
den.

Diese Ineinssetzung findet jedoch nicht nur in der Auseinandersetzung von philo-
sophischem Risonnement und hierzu widerspriichlicher Lebenspraxis statt, sie ist
ebenso sehr in dem Wahtheitsmodell verwurzelt, dem Alceste seine Vorstellung von
Liebe unterstellt. Wie das Wahrheitsmodell des Cinna ist das des Misanthrope von einer
Verschrinkung von Wahrheit der Liebe, Tat und Tausch geprigt. Alceste exemplifiziert
dieses Wahrheitsmodell, als er tber ein prezidses Gedicht Orontes, das dieser ihm zur
Beurteilung vorlegt, in Streit gerit. Alceste tut das Gedicht Orontes als leere Schmei-
chelei, als unwahres Wortgeplidnkel ab. Als vorbildlich, da wahr, stellt er dem Gedicht
ein — wie er sagt — altviterliches Gedicht entgegen:

,,S1 le Roi m’avait donné
Paris, sa grand-ville,

Et qu’il me fallit quitter
L’amour de ma mie,

Je dirais au roi Henri:

,Reprenez votre Paris:

J’aime micux ma mie, au gué!

373

J’aime mieux ma mie.

(Le Misanthrope, 1,2, v. 393-400) 11

Die Liebe artikuliert sich in diesem Gedicht in einem System von Tauschwerten und
gesellschaftlichen Werten — die Geliebte ist mehr wert als die Gabe des Konigs, sie ist
mehr wert als Paris. Dal3 diese Liebe wahr ist, zeigt sich daran, dal der Liebende bereit
ist, auf Paris zu verzichten. Die Wahrheit seiner Liebe beweist sich in diesem Verzicht,
in der groB3en Tat, die er zu begehen bereit ist. Wie in Cinna sichert die Tat die Wahrheit
der Liebe auf der Ebene der Tauschwerte ab. Sie sichert ab, da3 es dem Liebenden mit
dem Preis, den er zu zahlen verspricht, ernst ist.

Alceste kommt in seiner Auseinandersetzung mit Célimeéne immer wieder auf die-
ses Grundmodell von Wahrheit zuriick. Immer wieder versucht er, die Geliebte vor
Entscheidungen zu stellen und Situationen herbeizufiihren, in denen sie glaubhaft, da
durch Taten belegt, zeigt, dal3 sie sich gegen die Vielzahl ihrer Bewerber auf seine Seite
stellt. Das sind anfinglich kleine Szenen, in denen Alceste von Célimene verlangt, dal3
sie ihre Bewerber nach Hause schickt. Bezeugt durch die Tat will er sehen, daf3 sie mehr
ihn als diese liebt. Diese Szenen terminieren in einem Finale, in dem die groB3e Ent-

11 Ich zitiere nach folgender Ausgabe: Moliere, (Buvres completes, 4 Bde., hrsg. von G. Mongrédien
[Garnier Flammarion]|, Paris 1965, Bd. 3.
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scheidung des Gedichts wieder anklingt. Alceste verlangt von Célimene als Vorbedin-
gung der Heirat, daf3 sie zusammen mit ihm die Gesellschaft verlit (V,4). Er will sie
damit zum einen auf seine Seite zichen — auf die Seite der Menschenfeindschaft und sei-
nes Wahrheitsethos. Er verlangt ihr damit zugleich als Hochzeitsgabe ab, dal} sie auf
das verzichtet, was ihr das Wichtigste ist — auf den Hofstaat ihrer galanten Bewerber.
Céliméne ist nicht bereit, diesen Preis zu zahlen.

Es bleibt anzumerken, daf} in der vorgetragenen Lesart die komische Seite des
Stiickes nicht bertcksichtigt ist'?. Zur Darstellung kam nur Alcestes Wahrheit, eine
Wahrheit, die, wie Alceste sagt, die Wahrheit der Viter ist, aber auch eine Wahrheit, die
aus der Gesamtsicht des Stiickes dem Lachen preisgegeben wird. Man mag aus diesem
Lachen ablesen, wie sehr das einfache Modell von Wahrheit und Tat in diesem Stick
zum Problem wird. Dennoch setzt Moliéres Stiick dem alten Interaktionsmodell von
Wahrheit, Tat, Tausch und Liebe nicht im eigentlichen Sinne ein neues entgegen.

Das belegt zum ecinen, daf3 die Position, die Alcestes radikaler philosophischer
Wahrheitskritik entgegensteht, ihrerseits philosophischer Natur ist. Philinte empfichlt
Alceste, er solle weniger rigoristisch auf seinem Wahrheitsethos bestehen und malBvol-
ler, das hei3t vor allem: nachsichtiger urteilen. Dort, wo die Wahrheit zum Problem
wird, dort, wo starre Verhaltenscodices nicht linger greifen, ist MaBhalten und Urteils-
kraft gefragt.

Das belegt zum anderen, dal3 das Gegengewicht von Alcestes starrem Wahr-
heitsethos soziale Gefilligkeit ist. Dieses ist in Célimene als seiner Gegenspielerin und
Antipodin inkorporiert. Von ihr, der Geliebten, der gefallstichtigen Koketten und Hof-
dame konnte er lernen, dal3 gesellschaftlicher Umgang, aber auch das Werben zwischen
Liebenden nicht immer die Wahrheit vertrigt.

Auch hierin zeichnet sich ab, daf3 es im Misanthrope keine spezifische Wahrheit der
Liebe gibt. Denn Geliebtwerden und Gefallenwollen erweisen sich im Misanthrope als
Korrektiv der Wahrheit. Sie inkorporieren das Andere der Wahrheit, Schmeichelei und
Lige, aber keine andere, spezifische Wahrheit der Liebe. Allenfalls ist Célimene als pre-
zi6se Liebende!® zu deuten, die mit Alceste auf einen so weltfremden wie donquijote-
haften Ritter der Wahrheit trifft. Freilich stellt ihre prezitse und gefallstichtige Art kein
Spezifikum der Liebe dar. Denn ihre Form der Liebe und die Form ihres gesellschaftli-
chen Umgangs stiitzen sich wechselseitig.

Das Ende der Beziehung von Tausch und Wahrheit

Sichetlich artikuliert sich noch bei Racine die Wahrheit der Liebe tber ein Verhaltnis
von Taten und Tauschbezichungen — wenn auch in einem sehr weiten und eher un-
eigentlichen Sinne des Wortes. Ohne daB3 diese Bezichungen hier in angemessener
Weise darzustellen wiren, ist im Unterschied zu den vorstehenden Tauschbeziechungen
folgendes auffillig: Die Helden Racines bieten keinen bestimmten, sondern einen inde-
finiten Wert zum Tausch an. Dieser Wert ist negativ kodiert als Verbrechen. Ferner
mifilingt der Tausch in einer nachgerade programmatischen Weise. Die Gabe des Lie-

12 Vgl. hierzu K. Stierle, ,,Formen des Komischen und Form der Komddie in Moliéres Misan-
thrope, in: R. Baader (Hrsg.), Moli¢re, Darmstadt 1980, S. 406-439.

13 Niklas Luhmann (Liebe als Passion, Frankfurt a.M. 1994, S. 97ff.) behandelt die preziése Liebe
als eine eigenstindige Etappe in der Geschichte der Liebe und spricht ihr eine spezifische Konstellation
von Wahrheit, Liige und Liebe zu.
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benden bei Racine ist, streng genommen, keine Gabe, sondern einseitiger persénlicher
Einsatz des Liebenden — denn seine Gabe ist vom Geliebten in den seltensten Fillen
gewollt. Deshalb mifllingt der Tausch. Dem Liebenden stellt das MiBlingen des
Tauschs, die Zuriickweisung seiner Gabe sich als Undank des Geliebten dar'4. Ich will
diese Charakteristika an drei Beispielen — an Phedre, Néron und Oreste — kurz skizzie-
ren:

Phedre verletzt zugunsten ihrer Liebe zu ihrem Stiefsohn Hippolyte die Interessen
des Staates und die ihres Sohnes, ihre Liebe ist — wenn auch nicht unbedingt der Sache
nach, so doch semantisch — mit dem Verstol3 gegen das Inzesttabu belegt. Dieser Ein-
satz Phedres, der Preis, den sie fir ihre Liebe zu Hippolyte zahlt, ist vergeblich.
SchlieBlich — und dies ist ihr letztes Verbrechen — betreibt sie durch eine Verleumdung
Hippolytes Tod — oder duldet zumindest die Verleumdungen ihrer Zofe (Enone.

Néron begeht zwar keine Unzahl von Verbrechen — er setzt Junie gefangen und
ermordet Britannicus —, jedoch erlauben Schlufl und Akzentsetzung des Stiickes die
Deutung, dal Nérons erstes Verbrechen aus Liebe die folgenden erzeugt.

Oreste schlieBlich — das Stiick weist ausdriicklich darauf hin — begeht aus Liebe
alle erdenklichen Verbrechen: Er verletzt seine Pflichten als Gesandter, wird zum
Tempelschinder und Konigsmérder — aus Liebe zu Hermione. Obwohl Hermione
selbst den Mord an ihrem Geliebten Pyrrhus als Vorbedingung der Hochzeit fordert, ist
sie nicht bereit, Oreste nach dieser Tat zu heiraten. Der Tausch mifllingt, weil ihm die
Liebe entgegensteht.

Man mag, unter rein motivischem Gesichtspunkt, die Auffassung vertreten, da3
der Unterschied zwischen diesen Handlungssequenzen und den oben referierten Sze-
nen aus Cinna und dem Misanthrope so grof3 nicht sei. Hier wie dort artikuliert sich die
Liebe in Taten, hier wie dott sind diese Taten mit einem hohen Einsatz verbunden.
Auch einige der Merkmale, die vorstehend als fiir Racine charakteristisch genannt wur-
den, finden sich bei Corneille und Moliere. Wie Oreste von Hermione wird Cinna von
Emilie zu einem Verbrechen angehalten, wie Oreste erhilt Alceste die geforderte Gabe
nicht, so dal3 es zu keiner Hochzeit kommt.

Dennoch besteht zwischen diesen Geschichten ein gewichtiger Unterschied: Emi-
lie und Alceste fordern eine Tat, die sich auf einen Wert oder eine Wertordnung!® be-
zieht. Denn wenn Emilie Cinna zu einem Verbrechen aufruft, so tut sie dies vor dem
Hintergrund ihtrer heroisch republikanischen Gesinnung. Und wenn Alceste zur Flucht
vor den Menschen aufruft, beruft er sich auf ein zwar obsoletes und deshalb schrulliges
Ethos von Wahrheit, nichtsdestoweniger aber auf eine Wertordnung. Mit Bezug auf
diese Wertordnung hat der Liebende die Wahrheit seiner Liebe tat- und beweiskriftig
zu zeigen: Mit der Tat beweist er, dal3 er bereit ist, den Preis zu zahlen, daf3 er nicht be-

14 Das Motiv des Undanks bei Racine hat erstmals Erich Kéhler breit untersucht (,,[ngrat im
Theater Racines. Uber den Nutzen des Schliisselworts fiir eine historisch-soziologische Literaturwis-
senschaft”, in: E.K., Vermittlungen, Minchen 1976, S. 203-218). Allerdings fithrt Kohler dieses Motiv
auf die komplexen und zum Teil intriganten Bezichungen der Hofgesellschaft zurtick. Nicht faB3bar ist
mit einer solchen Deutung, daf3 das Motiv des Undanks sich textuell in enger und spezifischer Weise
mit dem Motiv der leidenschaftlichen Liebe verbindet.

15 Der Begriff des Wertes oder der Wertordnung mag Ansto$3 erregen, Codex und Norm klingen
heutigentags gebriuchlicher. Ich verwende den Begriff, weil er zum einen zwar ein subjektives Moment
beinhalten kann, weil in ihm zum anderen aber auch Momente einer Tauschbezichung mit anklingen.
Alceste zahlt fiir sein schrulliges Wahrheitsethos 20.000 Franken. Mit Begriffen wie Norm und Codex
148t sich dieser Nexus nicht in geeigneter Weise formulieren.
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trigt in dem Sinne, daf3 er den Tauschwert durch T4duschung blo3 vorspiegelt und vor-
enthilt. Die Wahrheit der Liebe zielt in diesem Modell primir auf die Frage: ,,Bist du
meiner wert? Sie rdiumt den Zweifel dadurch aus, dal der versprochene Preis wirklich
bezahlt wird.

Die Taten des Racineschen Helden bezichen sich demgegeniiber auf keine
Tauschwerte. Sie bezeichnen einzig das zumeist einseitige und von dem Geliebten un-
beantwortete Ausmal3 der Leidenschaft. Auch wenn die Helden Racines einen hohen
,Preis‘ bezahlen, so stellt dieser ,Preis® doch keinen Wert dar. Der Racinesche Held ver-
sucht nicht, den Geliebten mit einer grolen Gabe zu gewinnen, er versucht, ihn mit
allen Mitteln, ohne Riicksicht und unter vélliger Hintansetzung jeglicher Werte zu ge-
winnen. Das heil3t, mit anderen Worten, daf3 der Preis, den der Racinesche Held zahlt,
rein ausdruckshaften Charakter besitzt. Er bezeichnet einzig das ,,Ich will®, aber im
Regelfall kein (Tausch-)Angebot an den Geliebten. Mit dieser Entwertung der
Tauschwerte verschieben sich Stellenwert und Funktionsweise der Wahrheit.

Unter den Bedingungen von Tat und Tausch stellt das Problem von Wahrheit und
Liige sich als wesentlich soziale Relation dar. Taten sind (6ffentlich) sichtbar, Gegen-
stand der Wahrheit ist eine Gabe, also etwas fiir den Anderen. Da die Wahrheit eine
Gabe absichert, ist ihr Prifstein der (AuBletliche) Effekt fiir den Anderen, die sichtbare
Tat.

Die Wahrheit des Liebenden bei Racine ist demgegeniiber Wahrheit des Affekts!®.
So wie im Wahrheitsmodell des Cinna die Tat dasjenige ist, womit man nicht ligen
kann, so ist es bei Racine die AuBerung des Affekts. Verbreitet sind im Racineschen
Werk Passagen, in denen der Held sich durch affektiven Ausdruck verrdit — durch
Stimme, durch Blick, durch Kilte und nicht zuletzt durch Versprecher. Man hat diese
Konjunktur des Affekts in unterschiedlicher Weise gedeutet: als Verfeinerung der psy-
chologischen Darstellung!” oder auch — zeitndher — mit Bezug auf die
Affektpsychologie der Zeit!8. Der wirkungsgeschichtliche Wert solcher Studien ist nicht
in Abrede zu stellen. Dennoch ist in Frage zu ziehen, ob sie das eigentlich Spezifische
treffen: Ein Drama ist kein affektpsychologisches Lehrbuch. Mehr geht es in ihm, das
ist Vorgabe der Form, um interaktive Beziechungen, um eine Auseinandersetzung
zwischen Spieler und Gegenspieler. Wie wird diese unter den Bedingungen eines
geinderten Wahrheitsmodells gefithrt?

Kaum zu beschreiben in Termini der Affektpsychologie ist ferner der grundle-
gende Wandel, der mit diesem Affektwissen sich verbindet: Bekanntlich formuliert sich
Wahrheit — oder, mit einem Terminus der Zeit, sincérité — im Gegenzug gegen die
Kultur der dissimulatio. Diese Gegenstellung ist weniger durch ein neues Wissen um
den Affekt als vielmehr durch eine Aufwertung des Affekts als einem neuen Ort der
Wahrheit bestimmt.

16 Vgl. F. Sick, ,,Dramaturgie et tragique de 'amour dans le théatre de Racine®, Euvres & Criti-
gues Bd. 24,1/1999, S.75-94, hier: S. 80-83.

17 Vgl. Th. Maulnier, Racine, Paris 1936; P. Bénichou, Morales du grand si¢cles, Paris 1948, S. 175-
209; E. Auerbach, ,,Racine und die Leidenschaften®, in: E.A., Gesammelte Aufsatze zur romanischen Philolo-
gie, Bern 1967, S. 196-203.

18 Vgl. hierzu die bibliographischen Angaben in Anm. 4.



152 Franziska Sick

Aufgrund der Verschiebung der Paradigmen ist von einem Verhiltnis von Liebe
und Betrug bei Racine nicht zu reden! — einfach deshalb, weil jegliche Rede von
Betrug ein Werte- oder ein Tauschsystem impliziert. Fur Unwahrheiten, die im Umfeld
der Leidenschaften zur Darstellung kommen, scheinen Begriffe wie Simulation und
Inszenierung angemessener. Denn vorgespielt werden Gefithle, die man nicht
empfindet.

Ich habe von den beiden Begriffen Simulation und Inszenierung den Begriff der
Inszenierung aus folgendem Grund ins Zentrum gestellt: Der Begriff der Simulation
impliziert primdr eine Bezichung von Innenwelt und Auflenwelt. Er besitzt damit eine
einseitige Ausrichtung am Psychologischen. In einer Inszenierung kommt demgegen-
iber sowohl die schauspielerische Darstellung, das heil3t das Vermdgen des Schauspie-
lers, zu simulieren, als auch die Szene, in der er sich befindet, zum Tragen. Wie zu zei-
gen sein wird, sind gerade das Arrangement der Szene — wer ist wann und wo an- oder
abwesend? — und der situative Kontext der Szene fiir die Racineschen Wahtheits- und
Liigenszenarien entscheidend.

Ungeeignet ist der Begriff der Simulation nicht zuletzt, weil er auf eben die Tradi-
tion der Hofmannsliteratur verweist, die Racine verabschiedet. Im Kontext von simula-
tio und dissimulatio ist die Tduschung eine Leistung des Subjekts, seiner Affektkon-
trolle20. Eben diese erkennt Racine seinen Helden ab. Dennoch kommen seine Helden
nicht ohne Liigen aus. Da sie im Sinne einer simulatio nicht ligen kénnen, muf3 die
Lige in inszenatorische Momente verlagert werden. Die Liige erscheint in diesen
Ligenszenarien wie nach auBlen gestilpt. Diese Bewegung wird an den einzelnen
Stiicken in unterschiedlicher Weise nachzuzeichnen sein.

Wahrheit bei Racine
Die Unglaubwiirdigkeit der Liige

Bereits Racines erstes nambhaftes Stiick, .Andromague, beinhaltet einen Versuch, in
Liebesdingen zu ligen: Bereits in diesem Stiick mif3lingt dieser Versuch. Die Situation
ist folgende: Hermione witd trotz ihrer geplanten Hochzeit mit Pyrrhus von diesem zu-
rickgewiesen. Pyrrhus ist in Andromaque verliebt. Aufgrund der Krinkung, die
Pyrrhus ihr zufiigt, erwigt Hermione, Oreste zu erhéren, sie dient ihm ihre Liebe an,
die sie freilich nicht empfindet. Dieses Scheinmanéver durchschaut Oreste beinahe von
Anfang an:

Hermione:

19 Ein Titel wie Liebe und Betrug (Minchen 1994) von Manfred Schneider wirft deshalb Fragen
auf. Zuvorderst die, wie begrifflich scharf der Begriff des Betrugs verstanden werden soll. Ist mit Be-
trug — einigermaflen eng und deshalb begrifflich scharf — die Dimension von Sexualitit und Gabe der
Frau, also eine Verletzung der Tauschordnung, gemeint, oder zielt der Titel — etwas vager und damit
alltagssprachlicher gefal3t — darauf ab, daf jegliche Liige im Umfeld der Liebe mit Betrug
gleichzusetzen sei?

20 Notbert Elias (Uber den Progef§ der Zivilisation. Soziogenetische und psychogenetische Unter-
suchungen, 2 Bde., 6. Aufl., Frankfurt .M. 1979, Bd. 2, S. 312-454) legt seiner institutionssoziologi-
schen Konstruktion eine zunehmende Affektkontrolle zugrunde. Fiir das Verhiltnis von Wahrheit und
Liebe wire, wenn auch auf vermitteltem Niveau, die gegenteilige Entwicklung zu unterstellen.
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Vous [Oreste] que mille vertus me forcaient d’estimer,

Vous que j’ai plaint, enfin que je voudrais aimer.
Oreste:

Je vous entends. Tel est mon partage funeste.

Le Ceeur est pour Pyrrhus, et les voeux pour Oreste.

(Andromagune, 11,2, v. 535-538)21
Der Dialog endet folgendermal3en:

Hermione:
Allez contre un Rebelle [Pyrrhus] armer toute la Grece.
Rapportez-lui le prix de sa rébellion.
Qu’on fasse de 'Epire un second Ilion.
Allez. Aptes cela, direz-vous que je 'aime?
Oreste:
Madame, faites plus, et venez-y vous-méme.

[]

Hermione:

Mais, Seigneur, cependant §’il épouse Andromaque?
Oreste:

Hé Madame!

[]

Et vous le haissez? Avouez-le, Madame,

L’Amour n’est pas un feu qu’on renferme en une ame.
Tout nous trahit, la voix, le silence, les yeux.

Et les feux mal couverts n’en éclatent que mieux.

(Andromague, 11,2, v. 562-576)

Man wird, zumal in diesem frihen Stiick Racines, das Moment von Ausdruck und Lei-
denschaft weder unter- noch tberbewerten diirfen. Die Szene weist, obwohl sie pro-
grammatisch und explizit darauf abzielt, daB3 aufgrund einer Sprachlichkeit des Aus-
drucks der Liebende nicht ligen kénne — der Deutung Orestes zufolge verraten ihn
seine Korperreaktionen —, eine gewisse Briichigkeit auf. Sicherlich gibt es zum einen in
dieser Dialogsequenz Momente, in denen Hermione sich als Liignerin verrit. Sie verrit,
dal3 es ihr mehr darum zu tun ist, ihren Haf3 gegentiber Pyrrhus auszuleben, als dal3 sie
glaubhaft gegentiber Oreste ihre Liebe darstellen kénnte. Denn Hermione fuhrt als
Bewetis ihrer Liebe zu Oreste an, daf3 sie bereit ist, Pyrrhus zu verderben. Aber was be-
deutet eine solche Bereitschaft, was bedeutet eine solche Tat, wenn Hall — und das
macht die Grundkonstruktion des Stiickes aus — nur die andere Seite der Liebe ist? Auf
die konsequente Gegenfrage Orestes, auf den positiven Beweis, den er ihr abverlangt —
»Madame, faites plus, et venez-y [en Grece] vous-méme™ (v. 566) — antwortet
Hermione mit Ausflichten. Kaum verhohlen schielt siec mehr auf die Reaktion des
Pytrhus, als daB sie sich ihrem neuen Gliick zuwendet.

Aufgrund ihres Gehalts, aufgrund der Wechselspannung von Liebe und Hal, ist
der Szene ein psychologisches Moment nicht abzusprechen. Dieses betrifft jedoch
mehr den Inhalt als die Interaktionsform, das hei3t den Bereich, an dem Wahrheit und
Lige zur Darstellung kommen. Erkennbar wird Hermiones Liige neben psychologi-

2l Die Tragodien Racines werden nach folgender Ausgabe zitiert: J. Racine, (Euvres completes, 2
Bde., hrsg. von Georges Forestier [Bibliothéque de la Pléiade], Paris 1999, Bd. 1.
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schen Momenten in letzter Konsequenz in ganz traditioneller Weise an Taten. Sie ist
bereit, Pyrrhus zu verderben, nicht aber, Oreste zu folgen. Es ist die Beweiskraft dieser
avisierten Taten, an der sich zeigt, dal Hermione Pyrrhus halt, aber eben deshalb
Oreste nicht bereits liebt.

Briichig ist diese Szene, weil Oreste die Lesbarkeit der Liige aus einem ganz ande-
ren Bereich herleitet. Oreste zufolge ist die Liige Hermiones — genauer: ist allgemein die
Liige — an ihren korperlichen Reaktionen, an Stimme, Schweigen, Blick ablesbar. Die
von Oreste behauptete Lesbarkeit des Kérpers gelangt in den AuBerungen Hermiones
jedoch nicht zur Darstellung. Man kdnnte einwenden, dal3 solche Momente primir
schauspielerisch darzustellen sind, jedoch wire dem seinerseits entgegenzusetzen, daf3
das Theater Racines zu wesentlichen Teilen Sprechtheater ist?2. Das schauspielerische
Moment wird man deshalb nicht iberbewerten dirfen.

Das Darstellungsmittel, dessen Racine sich in der Rede Orestes bedient, ist im
Ubrigen vergleichsweise einfach: Das ausdruckshafte Millingen der Liige ist weniger aus
dem mimisch-gestischen Verhalten des Liigners selbst ersichtlich, als daraus, dal3 es
vom Belogenen konstatiert wird. Dargestellt im strengen Sinne ist nicht, dal} der Liigner
auf der Ausdrucksebene nicht liigen kann, sondern daf3 fiir den Belogenen die Liige
lesbar ist. Unter der Voraussetzung dieser Brechung stehen fir die Darstellung der
Lige alle sprachlichen Mittel zur Verfiigung, obwohl der Behauptung zufolge die Un-
fahigkeit zu ligen sich gerade auB3erhalb des verbalsprachlichen Bereichs zeigt. Die ein-
drucksvollsten Szenen Racines im Umbkreis von Wahrheit und Liige bedienen sich an-
derer Darstellungsmittel. Doch kommt Racine auf diese einfache Darstellungstechnik
immer wieder zuriick. Immer wieder wird das MiBlingen der Liige aus der Perspektive
des Belogenen dargestellt, so etwa in Bérénice: ,,Hé quoi? vous me jurez une éternelle ar-
deur, / Et vous me la jurez avec cette froideur?” (I1,4, v. 589f.).

Zweierlei Wahrheit

Es bleibt anzumerken, dal3 diese kleine, auf den ersten Blick vielleicht etwas unschein-
bare Szene aus der Andromague — ihr Stellenwert ist freilich nicht zu unterschitzen, denn
sie stellt die erste Begegnung zwischen Oreste und Hermione dar — im Keim den tragi-
schen Ausgang des Stiickes enthilt. Es ist eben dieses Spannungsverhiltnis von Waht-
heit, Tat und Tausch einerseits und ausdruckshafter Wahrheit andererseits, das in An-
dromague zwischen Hermione und Oreste nicht abgeglichen werden kann und deshalb
zur tragischen Katastrophe fiihrt.

Nach einer neuerlichen Enttiuschung wird Hermione Oreste erneut auffordern,
Pyrrhus zu ermorden, sie wird — anders als in der vorgestellten Szene — Oreste im
Gegenzug versprechen, ihn zu heiraten. Der Widerspruch, der sich auf der Ebene der
Wahrheit der Tat stellte, ist damit aufgehoben. Im Rahmen dieses Wahrheitsmodells ist
die Lige nicht mehr kenntlich. Das Wahrheitsmodell der Tat erweist sich jedoch als
nicht tragfihig. Nachdem Oreste Pyrrhus ermordet oder dessen Ermordung zumindest

22 Zum Stellenwert der ,,tirade” im Theater des 17. Jahrhunderts, vgl. J. Scherer, La dramaturgie
classique en France, Paris 1950, S. 225-228. Zur Architektur der Bithne und den sozialen Auffithrungs-
bedingugen, vgl. J. de Jomaron, ,,La raison d’Etat®, in: J. de Jomaron (Hrsg.), Le #héitre en France, 2 Bde.,
Paris 1988, Bd. 1, S. 143-184, hier: S. 170-177.
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betrieben hat, verflucht ihn Hermione. Sie hilt ihm in letzter Konsequenz vor, er hitte
sich nicht beltigen lassen durfen. Er hitte erkennen miissen, daf3 sie Pyrrhus liebt.

Ah! Fallait-il en croire une Amante insensée?
Ne devais-tu pas lire au fond de ma pensée?
Et ne voyais-tu pas dans mes emportements,
Que mon ceeur démentait ma bouche a tous moments?

(Andromague, V3, v. 1585-1588)

Eine Interpretation, die auf das Psychologische oder die Leidenschaft bei Racine zielt,
wird in dem Schluf der Tragédie primir die Ambivalenz der HaBlicbe sehen. Nur allzu
widerspriichlich sind die Winsche Hermiones, nur allzu bereitwillig 1iB3t auf der Gegen-
seite Oreste, sich selbst betriigend, sich von Hermione betriigen. Einer solchen Lesatt
ist — sofern man unter psychologischem Gesichtspunkt liest — nicht zu widersprechen.

Zu betrachten ist jedoch nicht nur die Ambivalenz der Charaktere, sondern auch
die Doppelbodigkeit ihrer Interaktionsbeziehungen. Méglich ist dieses zweideutige
Spiel um die Wahrheit der Liebe nur, weil in ihm mit zwei Wahrheitsmodellen — einer
Wahrheit der Tat und einer Wahrheit des Ausdrucks — gespielt wird. Hermione und
Oreste scheitern daran, daf3 sie sich auf ein Wahrheitsspiel von Gabe, Tat und Liebes-
beweis einlassen, das fur sie als leidenschaftlich Liebende keine Giltigkeit mehr besitzt.
Signum fiir diesen uneigentlichen Bezug ist, dall die Gabe, die Hermione von Oreste
fordert, nicht — wie bei Emilie oder Alceste — in einer Werthaltung, sondern in Leiden-
schaft, in der HalBlliecbe zu Pyrrhus gegriindet ist. Signum hierfiir ist ferner, da3 Her-
mione ihren Vertragsbruch und ihren Betrug Oreste gegeniiber kaum zur Kenntnis
nimmt. Das Tauschgeschift Mord gegen Liebe, die Wahrheitsmomente, die es enthilt —
Beweis durch Tat und Versprechen —, sind nichtig und nicht wahrheitsfahig von
Anfang an, weil die Wahrheit der Liebe etwas jenseits von Tausch und Tat ist. Mit
Taten 1aBt sich (bei Racine und fortan) Liebe weder beweisen noch erkaufen.

Die folgenden Stiicke Racines werden die Ambiguitit und Gegenldufigkeit dieser
beiden Wahrheitsmodelle nicht oder nurmehr in peripherer Weise enthalten. Das Gros
der Racineschen Helden scheitert nicht daran, dal3 es die Ebene von Wahrheit, Tat und
Tausch und die Ebene der Wahrheit der Leidenschaft vermischt. Die Racineschen Hel-
den scheitern, anders formuliert, nicht am Betrug, sondern daran, daf3 sie nicht ligen
koénnen. Eine gewisse Ausnahme bildet lediglich Bgjager. Roxane hat — wie Oreste —
Zweifel, ob ihr Geliebter Bajazet sie wirklich liebt. Wie Oreste will sie sich die Liebe
ihres Geliebten durch einen Tausch erkaufen, wie Oreste versucht sie, durch eine Gabe
als Gegengabe die Hochzeit zu erzwingen. Aus Liebe und um sein Leben zu retten, will
Roxane Bajazet aus dem Kerker befreien und ihm die Herrschaft Gber das Sultanat
geben. Als Vorbedingung fiir seine Befreiung, als Gegengabe der Liebe, verlangt sie
seine Einwilligung in die Hochzeit.

Selbst in Bajazet ist das Betrugsmotiv jedoch nebenldufig. Denn anders als Oreste
erbringt Roxane die Gabe der Liebe nicht als Vorleistung. Bevor Roxane sich ent-
schlieBt, Bajazet freizulassen, verrit dieser sich, verrit er, daf er sie nicht liebt. Die Tra-
gik des Stiickes entwickelt sich nicht aus dem vollzogenen Betrug, sondern aus der Un-
fahigkeit Bajazets zu ligen.

Junie und Britannicus: Behauptetes Wahrheitsethos
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Die Unfihigkeit zu liigen: Bajazet, Britannicus

Wie wir anhand von Awndromague sehen konnten, iiberlagern sich bei Racine traditionelle
und neue Wahrheitsmodelle. Diese Ubetlagerungen sind nicht nur funktional, mit Blick
auf das zugrundeliegende Interaktions- und Wahrheitsmodell, sondern auch auf einer
motivischen Ebene zu betrachten. Sie sind selbst dort noch zu verzeichnen, wo Racine
nicht mehr die Konkurrenz der beiden Wahrheitsmodelle vorfiithrt, wo wir uns also
nicht mehr im Umfeld von Liebe und Betrug, sondern im Umfeld der Wahrheit im
engeren Sinne befinden.

Daf3 der Racinesche Held nicht liigen kann, ist in Brifannicus mit am eindringlich-
sten dargestellt. Das Thema klingt bereits im ersten Akt an. Nachdem Néron Junie ent-
fuhrt hat, eilt Britannicus an den Hof, um sie zu sehen, vielleicht, um sie zu befreien. In
einem Gesprich mit Narcisse, einem vermeintlichen Vertrauten, beklagt er, da3 falsche
Vertraute Néron seine geheimsten Pline verraten. In die Empfehlung Narcisses, er
solle weniger vertrauensselig sein, will Britannicus sich mit folgendem Argument nicht
figen:

Narcisse, tu dis vrai. Mais cette défiance
Est toujours d’un grand cceur la derniére science,
On le trompe longtemps. |...]

(Britannicus, 1,4, v. 339-341)

Eine dhnliche Haltung bezieht Junie. Als der eifersiichtige Néron von ihr wissen will,
ob sie Britannicus liebt, erwidert sie:

11 a su me toucher,
Seigneur, et je n’ai point prétendu m’en cacher.
Cette sincérité sans doute est peu discrete,
Mais toujours de mon cceur ma bouche est Uinterpréte.
Absente de la Cour je n’ai pas dii penser,
Seigneur, qu’en I'art de feindre il fallut m’exercer.

(Britannicus, 11,3, v. 637-642)

In beiden Fillen begrindet sich die Unfdhigkeit zu liigen nachgerade programmatisch
aus einer ethischen Haltung. Es klingt eine heroisch geradlinige Geisteshaltung an, die
tberschlagshaft mehr Corneille als Racine zuzuschlagen wire. In dieselbe Richtung
einer heroischen Wahrhaftigkeit deutet Britannicus’ trotziges Aufbegehren gegen Né-
ron (II1,7). Selbst Nérons Gebot zu schweigen, selbst sein Befehl, ihm nicht die Wahr-
heit zu sagen, kann Britannicus nicht davon abhalten, eben dies zu tun.

Wenig spiter wird Néron Britannicus ermorden. Dennoch ginge man fehl, wollte
man den Mord auf die heroische Wahrhaftigkeit und Unerschrockenheit Britannicus’
zurlickfihren. Britannicus zerbricht nicht daran, dal} er in einem trotzig heroischen
Aufbegehren Néron herausfordert, er zerbricht daran, dall Néron um seine Liebe zu
Junie wei3 und eiferstichtig auf seinen Tod sinnt. Britannicus zerbricht an einer Leiden-
schaft, die sich — bei ihm wie bei seiner Geliebten Junie — nicht anders als du3ern kann.
Dieser Wahrhaftigkeit, die nicht in heroischer Stirke, sondern in Schwiche, in einer
nachgerade physischen Unfdhigkeit zu ligen, griindet, wird im folgenden anhand der
Szenen 114 und 11,6 genauer nachzufragen sein.
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Verriterische und verborgene Blicke

Ich skizziere kurz den Kontext der Handlung: Nachdem Néron Junie gefangengesetzt
hat, verliebt er sich in sie. Eifersiichtig auf Britannicus, vielleicht aus Grausamkeit?3,
vielleicht aber auch, um sich seines listigen Rivalen zu entledigen, verfillt er auf folgen-
des perfide Arrangement (II,3): Junie selbst soll Britannicus sagen, daf3 sie ihn nicht
mehr liebt. Er, Néron, wird dieses Gesprich aus einem verborgenen Winkel belau-
schen. Wenn Junie, entgegen dieser Abmachung, Britannicus auch nur heimlich Zei-
chen der Liebe gibt, hat sie sein Leben verwirkt.

Das von Néron erdachte Szenario — oder seine Inszenierung — verlangt Junie ein
Schauspiel ab, das sie so nicht geben kann. Sie kann Britannicus zwar mit Worten
sagen, daB3 sie ihn nicht mehr liebt, sie kann diesen Text zwar aufsagen, aber sie kann
ihre Liebe weder in der Stimme noch im Blick verbergen. Die Wahrheit der Liebe er-
weist sich am korperlichen Ausdruck, sie erweist sich daran, daf3 dieser weder dissimu-
lierbar noch simulierbar ist. Das heil3t mit anderen Worten auch, daf3 die Liebe nicht in-
szenierbar ist — wenigstens nicht in unmittelbarer Weise.

Bevor wir dem nachgehen, mag eine Seitenbemerkung und eine Abgrenzung im
Vorfeld erforderlich sein. Dal sich Liebe in kérperlichen Symptomen zeigt, gehort zum
Kernmotivbestand europiischer Liebesliteratur. Bereits in Gottfried von Straburgs
Tristan stellt Liebe sich in kérperlichen Reaktionen, im Rot- und BlaBwerden dar?*. Ein
solcher blof3 motivgeschichtlicher Hinweis wiirde der in Rede stehenden Szene jedoch
nicht gerecht. Denn das Rot- und Blalwerden hat im Tristan mehr poetischen, aus-
schmiickenden Charakter, als dal3 es ein handlungsbestimmendes und damit interakti-
ves Moment darstellen wurde. Kein Zufall, dal3 es der Erzihler ist, der von diesem Rot-
und BlaBwerden berichtet, kein Zufall auch, dal3 diese Kenntlichkeit der Liebe am Kor-
per auf der Handlungsebene nicht zum Austrag kommt. Dort spielt man das Spiel von
Wahrheit und Liebe listenreich, mit nachgerade dutchtriebener Vernunft. Diese artiku-
liert sich in einem Zeichen- und Symbolumfeld, das der 6ffentlich-rechtlichen Sphire
entnommen ist — und subvertiert in der Liige diese. So etwa, wenn das Schwert, das das
Lager von Tristan und Isolde teilt, zum Zeichen ihrer Keuschheit genommen wird.

Von einer Kenntlichkeit des Liebenden am kérperlichen Ausdruck ist deshalb pri-
zise erst dann zu reden, wenn korperlicher Ausdruck als etwas erscheint, mit dem man
nicht liigen kann, und wenn ferner diese Unfihigkeit zu ligen handlungsbestimmend
ist. Erst unter dieser Voraussetzung ist der Korper etwas, das die zwischenmenschliche
Wabhrheit, die interaktive Bezichung zwischen den Liebenden bestimmt. Das Rot- und
BlaBwerden stellt demgegeniiber blof3 ein Wissen dar. Als solches ist es aufs strengste
von Wahrheitsmodellen, und das heilt auch: von Interaktionsbeziehungen, zu schei-
den.

In dem Mafe, in dem freilich der Kérper zum Ort der Wahrheit wird, gerit er zu-
gleich in das Spannungsfeld sozialer Kalkiile und Arrangements. Das heif3t, er wird zum
Gegenstand von Inszenierungen. Dies 1463t sich in mehrfacher Weise an der Szene zwi-
schen Junie, Britannicus und Néron nachzeichnen.

23 Vgl. J. Starobinski, ,,Racine et la poétique du regard*, in: J.S., L. '/ vivant [Gallimard, coll. tel],
Paris 1999, S. 71-92, hier: S. 87f.

2 Vgl. Gottfried von Stra8burg, Tristan, 3 Bde., hrsg. und tbersetzt von R. Krohn [RUB], Stutt-
gart 1980, Bd. 2, S. 124f,, v. 11912-11933.
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Zuvorderst ex negativo: Junie kann mit ihren Augen nicht ligen. Dieses Unver-
mébgen erweist sich in dem Gesprich zwischen ihr und Britannicus (I1,6). In eklatanter
Weise widersprechen sich in dieser Konstruktion interaktive Form und Gehalt der
Szene. Denn damit zweifelsfrei zur Darstellung kommt, dal3 die Wahrheit des Koérpers
nicht inszenierbar ist, bedarf es erheblicher inszenatorischer Zurichtungen. Es bedarf
einer hoch komplexen Dreiecksstruktur, in der Sichtbarkeiten, Blicke und das Wissen
um diese sich mehrfach verschrinken. Junie weil3 sich von Néron beobachtet, sie weil3,
daf3 Britannicus nichts von diesem Blick wei3, und so fort. Eingespannt in dieses kom-
plexe Beobachtungsfeld — man kénnte nachgerade von einer experimentellen Anord-
nung reden —, soll Junie Britannicus glaubhaft versichern und vorspielen, daf3 sie ihn
nicht mehr liebt.

Das Arrangement dieser Inszenierung tberschreitet die vermeintliche Unmittel-
barkeit des korperlichen Ausdrucks in betrichtlichem MaB3. Uber Wahrheit und Liige
entscheidet nicht nur der Korper, sondern ebenso die Geometrie, die Anordnung und
die Verschrinkung der Figuren. Wenn die Hinzukunft des Dritten, wenn der beobach-
tende Blick Nérons die Liebenden zur Liige zwingt, ist damit ex negativo zugleich eine
Interaktionsnorm definiert, die die Wahrheit der Liebe in die intime Kommunikation
zwischen zweien verlegt. Grausam erscheint Néron, weil er diese Interaktionsform
durchbricht und sie zugleich ausbeutet. Im Gegenzug gegen diese Grausamkeit defi-
niert sich die intime Kommunikation als neuer Ort der Wahrheit zwischen den Lieben-
den?. Wahr ist die intime Kommunikation zwischen zweien — unter Ausschluf3 des
Dritten. Anhand von Molicres Misanthrope und Corneilles Cinna konnten wir sehen, dal3
gesellschaftliche Wahrheit und Wahrheit der Liebe nicht geschieden sind. Eine spezifi-
sche Wahrheit der Liebe, dezidiert als intime Wahrheit zwischen zweien gefalt, gibt es
erst bei Racine.

Inszenatorische Ziige besitzt nicht zuletzt die Umsetzung der von Néron erdach-
ten Szene — noch tber das von Néron geplante Maf3 hinaus. Denn obwohl Junie, wie
sie versichert, mit ihren Augen nicht liigen kann, gelingt ihr die Liige wider Erwarten
gut. Folgende List ermdglicht es ihr, zu ligen: Damit ihre Augen ihre Liebe zu Britan-
nicus nicht verraten, senkt sie den Blick und sicht Britannicus nicht in die Augen. Sie
erreicht damit zum einen, daf3 ihr Néron nicht vorhalten kann, sie habe Britannicus
heimliche Zeichen der Liebe gegeben, sie bewirkt damit zum anderen freilich auch, dal3
Britannicus glaubt, sie liebe ihn nicht mehr. Thre niedergeschlagenen Augen deutet Bri-
tannicus dahingehend, daf3 sie ihn verraten habe und ihm deshalb nicht mehr in die
Augen sehen konne.

Die Liigentechnik Junies folgt prizise, wenn auch invers, dem Modell ausdrucks-
hafter Wahrheit des Korpers. Junie senkt die Augen und entzieht damit dasjenige, was
unverbrichlich die Wahrheit sagt: den Blick. Wenn Korper nichts als die Wahrheit
sagen konnen, kann man — unter den Bedingungen dieses Wahrheitsmodells — nur
ligen, wenn man den Korper in der Szene nicht exponiert. Als Inszenierung ist auch
dies zu lesen, wenn wir unter einer Inszenierung die Dispositve verstehen, die etwas zur
Schau stellen, oder eben im Gegenteil, es der Schaustellung entziehen.

% Strukturell bezeichnet dieser Ort das Andere der Gesellschaft oder ihren Nicht-Ort, vgl. F.
Sick, ,,Etranger et aimé: 'autre dans les tragédies de Racine®, in: R. Heyndels/B. Woshinsky (Hrsg.),

L antre an XV 1le sizcle. Actes du 4e colloque du Centre International de Rencontres sur le XVIle siécle
(Miami, 23-25 avtil 1998), Tubingen 1999, S. 425-439, hier: S. 426-429.
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Die Inszenierung der Wahrheit betrifft jedoch nicht nur die interaktiven Bezie-
hungen zwischen den Figuren. Sie ist auch unter dem Gesichtspunkt der Darstellungs-
technik zu betrachten. In Awdromague ist, wie wir oben gesehen haben, die Unfahigkeit
zu ligen in der Darstellung briichig. Sie wird vom Belogenen (Oreste) zwar diagnosti-
ziert, gelangt am Liigner selbst jedoch nicht biindig zur Darstellung — es sei denn, man
setzte zeitwidrig in hohem MaBe ausdruckshafte schauspicelerische Leistung voraus.
Ungleich schlissiger, weniger briichig, konsequent die Darstellungsmittel der Zeit nut-
zend, ist Junies Unfahigkeit zu ligen in Britannicns dargestellt.

Daf3 Junie nicht ligen kann, ist in den Gehalt der Szene eingewoben. Gerade
indem Racine ein komplexes Beobachtungsfeld zwischen Néron, Junie und Britannicus
aufbaut, kann er, verteilt auf die unterschiedlichen Sprecher und Beobachterpositionen,
darstellen, dal3 Junie nicht ligen kann. Wenn Britannicus Junie entgegnet:

Quoil méme vos regards ont appris a se taire?
Que vois-je? Vous craignez de rencontrer mes yeux?

(Britannicus, 11,6, v. 736-737),

so ist es, wie in Andromaque, der Belogene, der den Koérper des Liigners bespricht. Wie
in Andromagne — und typisch fiir das Sprechtheater der Zeit — wird das, was man in einer
Regieanweisung, und das heif3t, das, was man als darstellerische Leistung des Schau-
spielers erwarten wiirde, dem Gegenspieler in den Mund gelegt. Anders als in Andro-
magque jedoch mul3 und kann Britannicus nicht in den Mund gelegt werden, dall an dem
gesenkten Blick, dal an der Kérperreaktion Junies die Lige kenntlich wird.

Dies kann Britannicus nicht in den Mund gelegt werden, denn es kommt in dieser
Szene alles darauf an, daf3 der Belogene, Britannicus, die Liige nicht durchschaut. Die
Spitze von Nérons Grausamkeit besteht ja gerade darin, dall die perfide Inszenierung
die unverbriichliche Wahrheit zwischen den Liebenden hintertreibt.

Dies muf3 Britannicus nicht in den Mund gelegt werden, da der Zuschauer das
Arrangement der Inszenierung und Junies Note kennt (I1,3) und fiir ihn so auch ohne
den Kommentar des Belogenen und ohne schauspielerische Leistung deutlich ist, was
der gesenkte Blick bedeutet. Weil Vorgeschichte und szenisches Arrangement genug
eigene Erklirungskraft besitzen, gentigt es, dall Britannicus auf den gesenkten Blick
Junies lediglich verweist. Er mul3 und kann nicht sagen, was dieser gesenkte Blick be-
deutet.

Inszeniert ist die Wahrheit der Leidenschaft bei Racine also auch deshalb, weil sie
unter den Bedingungen des Sprechtheaters nicht durch schauspielerische Leistungen
darstellbar ist. Unter den Bedingungen des Sprechtheaters 1d6t sich die Unfihigkeit zu
ligen nur szenisch oder eben in einer Inszenierung bindig darstellen.

Inszenierte Liigen und Wahrheiten
Aus dem Kerker heraus liigen

Neben Junie und Britannicus ist Bajazet diejenige Figur in Racines Werk, von der am
deutlichsten gesagt wird, dal3 sie nicht ligen kann. Wie in Britannicus spielen ethische
Bedenken eine Rolle, wie bei Junie und Britannicus ist die Unfdhigkeit zu ligen bei Ba-
jazet habituell, wie in Britannicus gelingt dem Helden nichtsdestoweniger — zumindest im
Ansatz — eine Liige.
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Wihrend jedoch das Liigenszenario in Britannicus nur einige wenige, wenn auch
zentrale Szenen umfaflt, bildet es in Bagjazet den Grundstock der Geschichte. Zusam-
mengefalit geht es um folgendes: Der Sultan Amurat 1Bt seinen Bruder Bajazet, dem er
nach dem Leben trachtet, wihrend seiner Abwesenheit im Gefingnis verwahren. Die
Verantwortung fiir Bajazets Leben tibertrigt er seiner Geliebten, der Sultanin Roxane.
Um Bajazets Leben zu retten, verfillt aus politischen Griinden Acomat auf den Plan,
eine Liebesbezichung zwischen Roxane und Bajazet zu stiften. Dieses Unterfangen ge-
lingt ihm bei Roxane — Roxane vetliebt sich in Bajazet —, nicht aber bei Bajazet. Bajazet
liebt Atalide. Atalide arbeitet dem Plan Acomats zu — sie spielt zwischen Bajazet und
Roxane den Liebesboten —, schlieBlich will auch sie, wenngleich nicht aus politischen,
sondern aus persénlichen Griinden, das Leben ihres Geliebten retten.

Diese Geschichte — sie stellt die Vorgeschichte des Stiickes dar — mag als Ligen-
geschichte in der Grundkonstruktion unspektakuldr erscheinen: Atalide spielt ihrer
Rivalin Roxane vor, dal Bajazet sie liebt, um so das Leben ihres Geliebten zu retten. Sie
wird zwischen Roxane und Bajazet als Botin und Vermittlerin titig, da Bajazet im Ker-
ker gefangen ist. Beachtung verdient, wie Racine diese Handlungselemente im Sinne
einer Wahrheit der Liebe, einer Nichtsimulierbarkeit von Leidenschaft ausgestaltet und
-deutet. Zentrale Bedeutung kommt dabei der Gefangenschaft Bajazets zu. Die Liige
gegeniiber Roxane gelingt Bajazet nur aus der Distanz des Kerkers. Der Kerker stellt
fir ihn eine Bedrohung, aber auch einen Schutzraum dar: Er verbirgt seinen Korper,
der in Stimme und Blick unverbrichlich die Wahrheit sagt. Kaum freigelassen, kaum
daf3 Bajazet Roxane gegeniibertreten mul, verrit er sich, kann die geheuchelte Liebe
nicht mehr simulieren und verwirkt so sein Leben.

Eimal meht — wie bereits in Britannicus — ist die Lige nur moglich aufgrund eines
absenten Korpers. So wie Junie mit einer kleinen Geste, indem sie die Augen nieder-
schligt, ihren Korper aus der Szene heraussetzt, so griindet auch Bajazets Liige — frei-
lich makrostrukturell, in der Gesamtanlage der Handlung — auf der Absenz des
Korpers.

So wie in Britannicus die Wahrheit der Liebe sich nicht duflern kann, weil ein Drit-
ter die Bezichung der Liebenden stort, so kann in Bajager nur durch Vermittlung eines
Dritten die nicht empfundene Liebe simuliert werden. Dieser menage oder auch dieser
mensonge a trois ist durchaus bezichungsteich gestaltet. Es klingt an, dal Atalide
Roxane nur deshalb so erfolgreich beliigen kann, weil sie selbst von Bajazet geliebt
wird. Sie empfingt von Bajazet den Ausdruck der Liebe, den sie an Roxane weitergibt:

Du Prince [Bajazet] en apparence elle recoit les veeux;
Mais elle les regoit pour les rendre a Roxane,
Et veut bien sous son nom qu’il aime la Sultane.

(Bajazget, 1,1, v. 172-174)

Unter den Bedingungen der ausdruckshaften Liebe nistet die Lige sich dort ein, wo die
Liebe weitergesagt und iiberbracht wird.

Ligen mit Beihilfe szenischer Umstinde

Bajazet kann nur aus dem Kerker heraus ligen, er kann nur ligen aus der Distanz und
durch Vermittlung eines Dritten. Dort, wo er diese Distanz nicht besitzt, kann er nur
glaubhaft ligen, wenn ihm Szene und Umstinde zu Hilfe kommen, und das heil3t, mit
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Hilfe einer Inszenierung. Nicht er freilich bewerkstelligt diese Inszenierung: Vielmehr
verfillt er ihr, ist deren Objekt. Umstandsreich genug sind deshalb die Szenen, in denen
Bajazet die Lige gegeniiber Roxane gelingt. Bajazet kennt zwei solche Szenen, beide
finden nicht auf der Bihne statt, von ihnen wird lediglich berichtet.

Die erste Szene betrifft die Vorgeschichte, sie berichtet von der ersten Begegnung
zwischen Roxane und Bajazet, in der sich Roxane in Bajazet verliebt und dieser zumin-
dest den Anschein von Gegenliebe erweckt. Hierfiir bedarf es nicht weniger Umstinde:
Man verbreitet das Geriticht, Amurat sei tot, Roxane besucht hierauf Bajazet im Kerker.
Die politisch kritische Situation, die besonderen Umstinde des Kerkers: Bajazet ist
verwirrt, er wahrt in dieser Begegnung nicht in jeder Hinsicht die Fassung. Roxane
deutet eben diese Verwirrung als Zeichen der Liebe (I,1, v. 145ff.).

Durchaus gleichartig ist die zweite Begegnung, in der es Bajazet — mehr unabsicht-
lich als absichtlich — gelingt, Roxane vorzuspielen, er sei in sie verliebt. Angespannt ist
zu diesem Zeitpunkt der dramatischen Entwicklung die Situation bereits genug. Bajazet
konnte in ersten Zusammentreffen Roxane gegentiber nicht glaubhaft machen, dal3 er
sie liebt, seine Freiheit, wenn nicht gar sein Leben, hat er damit verwirkt. Atalide,
durchaus schwankend zwischen Eifersucht und Sorge um Bajazets Leben, fordert Baja-
zet auf, Roxane erneut aufzusuchen und ihr zu versichern, dal3 er sie liebt. Das Unter-
fangen gelingt, mehr zufillig als geplant, mehr bedingt durch die angespannten Um-
stinde und durch die Reaktionen Roxanes als dadurch, dal3 Bajazet erfolgreich ligt.

La Sultane a suivi son penchant ordinaire.

Et soit qu’elle ait d’abord expliqué mon retour
Comme un gage certain qui marquait mon amout,
Soit que le temps trop cher la pressat de se rendre;
A peine ai-je patlé, que sans presque m’entendre,
Ses pleurs précipités ont coupé mes discours.

Elle met dans ma main sa fortune, ses jouts,

Et se fiant enfin 2 ma reconnaissance,

D’un hymen infaillible a formé I'espérance.
Moi-méme rougissant de sa crédulité,

Et d’un amour si tendre et si peu mérité;

Dans ma confusion, que Roxane, Madame,
Attribuait encore a ’excés de ma flamme,

Je me trouvais barbare, injuste, criminel.

(Bajazet, TIL4, v. 982-995)

Die Lige gelingt, nicht weil Bajazet es versteht, eine Liebe zu simulieren, die er nicht
empfindet, sondern weil er in einen Simulationsraum gerit, der ihn in eine Verlegenheit
versetzt, deren Zeichen mit denen der Liebe verwechselbar sind.

Signifikant ist nicht zuletzt, dal3 von dieser zweiten Begegnung zwischen Roxane
und Bajazet lediglich berichtet wird, und wie, in welchen Stufungen und Brechungen,
von ihr berichtet wird. Zunichst informiert Acomat Atalide (IIL2). Er war Zeuge der
Szene, durchschaute jedoch nicht das Triigerische der Situation. Deshalb spricht er wie
selbstverstindlich von der Liebe zwischen Roxane und Bajazet?. Atalide glaubt ihm

26 Vgl. Bajazet, 111,2, v. 884-888: ,,]’ai longtemps immobile observé leur maintien. / Enfin avec
des yeux qui découvraient son ame, / L’une a tendu la main pour gage de sa flamme, / L autre avec des
regards éloquents, pleins d’amour, / L’a de ses feux, Madame, assurée a son tour.
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und wird eifersiichtig auf Roxane. Erst in einem zweiten Durchgang, erst in der Begeg-
nung zwischen ihr und Bajazet, kldrt sich in der oben zitierten Weise der Sachverhalt
auf.

Einmal mehr beférdert in dieser Sequenz die Hinzukunft und Vermittlung eines
Dritten die Liige. So wie die Hinzukunft Nérons in wahrheitswidriger Weise verhindert,
daf3 Junie sagen kann, daf sie Britannicus liebt, so wie Bajazet aus der Distanz und aus
dem Kerker heraus eine Liebe simulieren kann, die er nicht empfindet, so beférdert
Acomats Bericht den Schein einer Liebe zwischen Bajazet und Roxane.

Regie der Anordnung der Figuren, Konstruktion von Beobachtungsfeldern, Ver-
schrinkung der Blicke, Staffelung und Stauung der Berichtswege, Regie nicht zuletzt
der Umstinde: Méglich wird in all diesen Szenen die Liige durch inszenatorische Zu-
richtungen.

Tragische Verwechslungen von Wahrheit und Liige

Wenn jemandem, der nicht liigen kann, wie fragil auch immer eine Liige gelingt, stirzen
Wahrheit und Lige in einer ununterscheidbaren Gemengelage ineinander. Es mul3 der
Anschein entstehen, seine Liige sei Wahrheit. Diesem Ritsel von Wahrheit und Liige
sicht Atalide als Gegenspielerin Bajazets sich ausgesetzt. Dal3 es ihr nicht gelingt, dieses
Ritsel, das sie im Ubrigen selbst initiiert, zu l6sen, fithrt in Bajaget nicht nur zur
tragischen Katastrophe, auf diesem Ritsel ruhen nahezu alle Peripetien der Handlung
auf. Atalide fordert von Bajazet, dal3 er, um sein Leben zu erhalten, Roxane vorspielen
misse, er liebe sie. Der Wunsch, das Leben des Geliebten zu retten, widerstreitet dem
Wunsch, ihn zu besitzen, und dieses Dilemma verschrinkt sich mit der Wahrheit der
Liebe. Daraus ergibt sich folgende Gegenldufigkeit: In dem Maf3e, wie Bajazet die Liige
nicht gelingt, steht sein Leben auf dem Spiel. Atalide fordert ihn deshalb auf, zu ligen.
In dem MafBe, wie Bajazet die Lige gelingt, ist sie eifersichtig. Denn wenn Bajazet als
Liebender nicht ligen kann, steht zu vermuten, daf3 er Roxane nur dadurch von seiner
Liebe tiberzeugen kann, dafl er sie wirklich liebt.

In mehrfachen Wendungen und Gegenwendungen schreitet das Stiick diesen
Widerspruch ab, bis schlieBlich, veranlaB3t durch die Eifersucht Atalides, eine letzte und
schriftliche Liebesbeteuerung Bajazets — man entdeckt einen Brief Bajazets, in dem er
Atalide schreibt: ,.... Ni la mott, ni vous-méme, / Ne me ferez jamais prononcer que je
'aime [Roxane], / Puisque jamais je n’aimerai que vous® (v. 1267-1268) — zur tragischen
Katastrophe fiihrt.

Obwohl Atalide Bajazet selbst dazu auffordert, Roxane vorzuspielen, dal3 er sie
liebt, verfillt sie der von ihr veranlaten Inszenierung. Dieses Motiv ist in der Liebes-
literatur vergleichsweise neu und einzigartig. Vorgeprigt ist es in d’Urfés Aszrée. Dort
verlangt Astrée von ihrem Geliebten Céladon, daf3 er andere Schiferinnen umwerbe,
damit man ihrer beider Liebe nicht entdecke?”. Wie Atalide kann Astrée nicht zwischen
gespielter und wahrer Liebe unterscheiden. Wie Atalide verzweifelt sie an einer Insze-
nierung, zu der sie selbst den Anstof3 gab.

Wihrend von Tristan iber Boccaccio und Marguerite de Navarre bis hin zu den
Histoires tragiques im frithen 17. Jahrhundert die Liebenden einvernehmlich den unge-
liebten Dritten betrligen, verfangen sie sich bei d’Urfé und Racine in ihren eigenen T4u-

21 Vgl. H. d’Utté, L Astrée, hrsg. von J. Lafond [Gallimard, coll. folio], Paris 1984, S. 49f.
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schungsszenarien. Anstatt sich die gelungene T4uschung zunutze zu machen, zweifeln
und verzweifeln die Liebenden an der simulierten Liebe. Mit diesem Positionswechsel
ist zugleich ein Funktionswandel im Verhiltnis von Liige und Liebe benannt: Die Liige
steht nicht mehr auf der Seite der Liebenden, sie arbeitet in erster Instanz gegen sie. Sie
arbeitet in zweiter Instanz freilich auch fiir sie. Denn in der kaum unterscheidbaren
Differenz von simulierter Liebe und wahrer Liebe stellt sich in verschirfter Form die
Frage nach der Wahrheit der Liebe. Nur dadurch, dal man die gespielte Liebe mit der
wahren Liebe kontrastiert, kann man die sich neu stellende Frage ,,Liebst du mich
wirklich?* beantworten. Dal} diese Wahrheit der Liebe nicht unmittelbar Wahrheit des
Affekts, sondern ihrerseits Spiel und Widerspiel ist, belegen eben die Griindungsakten
dieser Interaktionsform.

Es ist im tbrigen wohl kein Zufall, da3 Racine dieses Motiv aus der As#ée Giber-
nimmt. Denn seine Tragddien, die sich an der Wahrheit der Liebe entziinden, stehen
aufs schirfste im Widerspruch zu einer Tradition, in der die Liebe als Schiferspiel —
und das heif3t: als Inszenierung? — erscheint. Die Anschlufimdglichkeit an das pastorale
Thema ergibt sich fir Racine auf der Ebene der Handlungs- und Interaktionsstrukturen
prizise dort, wo am Endpunkt der pastoralen Tradition diese selbst ihr wesentliches
Merkmal, die Inszenierung, in Frage stellt und als Gegenthema zu den Verkleidungen
und Rollen der Schifer eine Wahrheit der Liebe jenseits des Spiels ins Spiel bringt.

Vor diesem Hintergrund ist der verbreitete Hinweis auf pastorale Anklinge bei
Racine?® zu relativieren. Unstrittig ist, dal Racine mit der Liebe ein pastorales Thema
aufgreift. Deutlich ist jedoch auch, da3 Wahrheit, Inszenierung und Spiel in den Trago-
dien Racines und in der pastoralen Literatur ginzlich verschiedenen Stellenwert besit-
zen. Pastorale und Tragbdie verhalten sich zueinander wie Spiel und Ernst. Dal3 auch
der neue Ernst, das Pathos der neuen Wahrheit nicht ohne Inszenierung zu haben ist,
ist eine zweite und andere Frage.

Zwischenbetrachtung

Die vorstehend analysierten Szenen und Stiicke stellen wohl die markantesten Szenen
zur Liige bei Racine dar. Sie lassen sich tber ein vergleichbar einliniges Handlungs-
schema dahingehend zusammenfassen, dal3 in ihnen ein Held ligen soll, der nicht liigen
kann, dem aber die Liige dennoch gelingt, freilich so, dal wir nicht an seiner Unfihig-
keit, ligen zu kénnen, zweifeln. Virulent werden solche Szenen in einem Kontext, in
dem die Wahrheit der Liebe nicht mehr Giber Tat, Tausch und symbolisch hoch kodifi-
zierte Auftritte zu fassen versucht wird, sondern tber eine intime, ausdruckshafte Be-
ziehung, die zwischen zweien statthat. Obwohl programmatisch behauptet ist, diese
neue Wahrheit sei unmittelbar eine Wahrheit des Korpers, von Stimme und Blick, wird
sie, wird insbesondere leidenschaftlicher Ausdruck nicht unmittelbar am Korper, son-

28 Vgl. W. Iser, Das Fiktive und das Imagindre. Perspektiven literarischer Anthropologie, Frankfurt
a.M. 1991, S. 52-157.

2 Vgl. I. Heyndels, ,,Pastorale dramatique et tragédie classique. De Rotrou a Racine®, in: Le genre
pastoral en Eurgpe du X1e an X1/1le siécle. Actes du colloque international tenu a Saint-Etienne (28.9.-
1.10.1978), hrsg. von C. Longeon, Saint-Etienne 1980, S. 327-336; H. Weinrich, ,,Variationen der Lie-
beskette®, in: H.\Y., Literatur fiir 1eser. Essays und Aunfsditze zur Literaturwissenschaft, Manchen 1986, S. 50-
65; K. Maurer, ,,Die verkannte Tragodie. Die Wiedergeburt der Tragodie aus dem Geist der Pastorale®,
in: KLM., Goethe und die romanische Welt, Paderborn 1997, S. 181-342.
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dern erst in einer komplexen Verflechtung der Handlungs— und Interaktionsstrukturen
kenntlich.

Diese Grundbeobachtung ist anhand weiterer Stiicke und Motivzusammenhinge
einerseits zu erginzen und andererseits abzuschatten. Sie ist zu erginzen, weil dieses
neue Interaktionsmodell Komplikationen nicht nur auf der Seite des Sprechers, der
nicht ligen kénnend ligt, sondern auch auf der Seite des Horers aufwirft. Dies zeichnet
sich bereits bei Atalide ab. Weitere genauer zu betrachten zu zeigen sein.

Sie ist abzuschatten, weil die Liige nicht die einzige Negativfolie ist, an der die
neue Wahrheit zur Darstellung kommt, und weil die bisher unterlegte Opposition von
Wahrheit des Ausdrucks und Wahrheit der Tat vielleicht allzu plakativ ist. Bereits die
bisher vorgeschlagene Lesart zeigt, dal3 die neue Wahrheit der Leidenschaft nicht ohne
jegliches Moment von Handlung auskommt. Denn insoweit die Wahrheit der Leiden-
schaft inszeniert ist, resultiert sie mehr aus einem Handlungsgeflecht als aus einer aus-
druckshaften Wahrheit des Korpers. Einer begrifflichen Klirung bedarf es deshalb, ob
und inwieweit solche Handungsmomente nicht ihrerseits als Tat im emphatischen
Sinne anzusehen sind. Beides, ein alternatives Modell zum Nichtligenkénnen und eine
Differenzierung der Begriffe von Handlung und Tat ist im nichsten Schritt zu ent-
wickeln.

Daf3 jemand unverbriichlich die Wahrheit sagt, dadurch zu belegen, dal3 er nicht
ligen kann, stellt ein vergleichsweise umwegiges Verfahren dar, seine Wahrhaftigkeit zu
beweisen — umwegig schon deshalb, weil dieser Nachweis stets dul3erer, konstruierter
Umstidnde bedatf, die zur Liige zwingen. Wie durchgingig diese duleren Umstinde bei
Racine zu finden sind, 146t sich tber die angefiihrten Belege hinaus tberschligig an
einer in nahezu allen Werken Racines konstanten Handlungs- und Figurenkonstellation
ablesen. Stets steht ein ungeliebter Dritter einem sich wechselseitig liebenden Paar
gegeniiber. Der ungeliebte Dritte, zumeist ein eifersiichtige Machthaber, zwingt die
Liebenden, ihre Liebe zu verbergen. Er zwingt sie zur Lige.

Weniger umwegig und konstruiert ist es, die neue Wahrheit als etwas darzustellen,
das von sich aus nicht anders kann als sich zu dulern. Die Wahrheit in dieser positiven
Form stellt sich als Ubertritt vom nicht Gesagten zum Gesagten, als gebrochenes
Schweigen oder als Gestehen dar.

Bekanntlich hat Roland Barthes die Figur des Gestehens als fiir Racine bestim-
mende Figur herausgearbeitet®. Auf diesen Befund ist hier insoweit hinzuweisen, als
das Gestindnis neben der Unfihigkeit zu ligen ein zweites und durchaus eigenstindi-
ges Handlungs- und Wahrheitsmoment darstellt. Die Eigenstindigkeit und Koexistenz
beider Handlungsziige 1Bt sich exemplarisch, etwas idealisiert und vergrébert am Bei-
spiel der Phedre verdeutlichen. Phedre ist eine Figur, die von sich aus gestehen muf.
Nicht ans Licht wollend muf3 sie ans Licht. Hippolyte und Aricie sind Figuren, die ihre
Liebe vor Phedre verbergen missen. Wihrend Phedre gestehen muf3, kénnen Hippo-
lyte und Aricie nicht ligen®'. So triftig Barthes” Hinweis auf das Gestehen als bestim-
mender Figur der Wahrheit bei Racine ist, so wenig ist doch zu tUbersehen, dal das
neue Wahrheitsmodell sich in einer gedoppelten Interaktionsstruktur formuliert.

30 Vgl. R. Barthes, Sur Racine, Paris 1963, S. 109-112.

31 Diese Darstellung ist etwas vergrébernd, weil sie nur makrostrukturell die Grundkonstellation
von Interaktions-, Handlungs- und Liigenszenarien beschreibt. Daf3 auch Hippolyte zu Beginn des
Stiickes (I,1) seine Liebe zunichst nicht gestehen will, ist einzurdumen. Aber sein Schweigen ist fiir den
Fortgang des Stickes folgenlos.
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Vergleichsweise dulerlich veranlaB3t durch den Zwang zur Liige und die Unfahigkeit zu
lagen, vergleichsweise innerlich veranlaf3t durch den Zwang zu gestehen.

Die Figur des Gestehens im einzelnen nachzuzeichnen liegt nicht im Rahmen
dieser Arbeit, die sich mit der Liige befal3t. Sie wird im folgenden nur insoweit beriick-
sichtigt, als sich an ihr der Begriff der Tat und der Inszenierung differenzieren lif3t.
Dies ist an einem bei Racine verbreiteten Motivkomplex von Gestehen, Schweigen und
Aufbruch/Flucht vor dem Geliebten zu zeigen.

Vorgingig vor das Gestehen ist das Schweigen gesetzt. Es stellt — wie der Zwang
zur Liige — eine Barriere dar, die sich der Wahrheit entgegenstellt, und deren Uberwin-
dung erweist, daf3 der Held nichts anderes als die Wahrheit sagen kann. Viele der Stiicke
Racines setzen mit einem Schweigen oder auch einem abrupten Bruch des Schweigens
ein. Mit der Schwierigkeit zu reden verbindet sich das Motiv des ,Je pars®, des
Riickzugs, der Flucht.

Das Motiv ist zu Teilen nebenldufig wie in Andromague gesetzt — kaum angekom-
men, berichtet Oreste von seiner friheren Flucht — oder wie bei Phedre — kaum tritt sie
ans Licht, will sie zuriickweichen. Markanter ausgeprigt ist es in den Eingangsszenen
von Bérénice und Pheédre, in denen Antiochus bzw. Hippolyte in Ansitzen ihre Liebe
ihrem Vertrauten gegentiber gestehen.

Beide Helden kiindigen ihren Vertrauten unverhofft an, daf} sie sich zum Auf-
bruch entschlossen haben. Durchsichtig wird dieser Aufbruch in Ansitzen darauf hin,
dal3 er in enttduschter oder unerfillbarer Liebe griindet. Hippolyte, der sprichwortlich
keusche Jungling, flicht vor seiner ersten Liebe, Aricie, unter dem Vorwand, seinen
Vater zu suchen. Antiochus will vor der Hochzeit von Titus und Bérénice dieser ein
letztes Mal seine Liebe gestechen, um dann zu flichen. Dal3 der Entschluf zum Auf-
bruch nicht dem, der diesen Aufbruch veranla3t, sondern dem Vertrauten gesagt wird,
ist signifikant. Was die Tat bedeutet, ist wie in einem Beiseite dem Vertrauten oder dem
anderen Selbst gesagt — und nur diesem. Der eigentliche Adressat der Tat wire — wenn
es denn zum Aufbruch kime — mit einem reinen Schweigen oder ausschlieflich mit
dem Faktum der Tat konfrontiert.

Man kann die Auffassung vertreten, dal das ,,Je pars™ den Charakter der Tat be-
sitzt, eben weil es sich um eine hoch symbolische Geste handelt. Anders als in den Sze-
nen zur Lige, in denen Handlungselemente aufgrund der Defizite einer Darstellung
ausdruckshafter Wahrheit erfordetlich sind — man denke daran, welcher szenischen
Umwege es bedarf, um darzutun, dalB3 Junie nicht liigen kann, aber auch daran, dal3 be-
reits die Situationen, die den Zwang zur Liige herbeiftihren, konstruiert sind —, artiku-
liert sich Wahrheit im ,,Je pars® unmittelbar in einer sprechenden Tat. Sie ist mit den
Szenen in Cinna und im Misanthrope in dieser Hinsicht durchaus vergleichbar. Woran
man mit dem Helden ist, 126t sich daran ablesen, was er tut. Wer fahrt, bricht die Be-
ziechung ab. Er untermauert sein Schweigen, sein Nichtgestehenwollen oder aber auch
das Ende der Beziehung durch eine unverbriichliche Tat und sichert es damit ab.

Dennoch sind die Differenzen gegeniiber den Taten und gegeniiber dem Wahr-
heitscharakter der Tat in Cinna und im Misanthrope uniibersehbar. Zuvorderst ist darauf
zu verweisen, dal3 der unvermutete Aufbruch nicht eigentlich eine Wahrheit absichert,
sondern ihr Gegenteil: Der Aufbruch zementiert das Schweigen, das Nichtgestehen. Er
ist am anderen Ende der Wahrheit.

Das ,,Je pars® stellt ferner keine groBe, heroische Tat dar. Nur allzu personlich
veranlaB3t sind die Beweggriinde. Hippolyte besitzt zwar einen heroischen Vorwand fir
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seine Ausfahrt, im Grunde aber geht es ihm weniger darum, seinen Vater zu suchen, als
vielmehr darum, seine Geliebte zu flichen. In gleicher Weise ist der Aufbruch des
Antiochus den politischen Ereignissen diametral entgegengesetzt. Antiochus will just zu
dem Zeitpunkt flichen, als sich ihm aufgrund der Thronbesteigung des Titus alle Wege
Offnen. Deshalb ist sein Abschied fir den Vertrauten unverstindlich und ritselhaft.

Nicht zuletzt aufgrund solcher Beziige ist der sprechende Charakter der Tat hier
und dort different. Dies betrifft nicht nur, wie soeben gezeigt, makrostrukturell ihre
Einbettung in den Handlungskontext, sondern auch — mikrostrukturell — die Sprech-
weise und den Vortrag des Fahrenden. Stets ist bei Racine die Mitteilung der geplanten
Abfahrt ritselhaft, unerklirt und unverhofft, wenn nicht nachgerade fiir den Ge-
spriachspartner Gberfallartig an den Anfang eines Gesprichs gesetzt. Nur allmihlich, in
Rede und Gegenrede, wird das Unerklirte und Unerklirliche, das hinter dem ,,Je pars®
steht, geliftet.

Mit anderen Worten: Bei Racine wird die Tat opak. Das ,,Je pars® ist zwar eine
hoch beutsame Geste, aber was sie bedeutet, ist ritselhaft. Ginzlich anders ist die Tat
in Cinna und im Misanthrope kodiert. Dort wirft die Tat keine Ritsel auf. Paris oder die
Geliebte, der Tyrannenmord als Morgengabe fiir die republikanische Emilie, Verzicht
auf die und Rickzug aus der verlogenen Hofgesellschaft, heroisches Einbekenntnis
schuldhafter Verschworung — solche Taten sprechen fir sich selbst, oder genauer: sie
sind sprechend, weil sie sich auf kodifizierte und werthaltige Verhaltensmodelle bezie-
hen.

Dieser differenten Typik der Tat entspricht nicht zuletzt ihr dramaturgischer Stel-
lenwert. Wihrend das Ritsel der Tat bei Racine am Anfang steht, bildet die Tat bei
Corneille und Moliere den Zielpunkt eines realen oder méglichen Endpunkts der
Handlung. Wihrend dort die Tat Ausgangspunkt und Einleitung ist fir ein Gestehen,
kann sie hier den Endpunkt bilden, weil in der Tat der Held zu seiner Wahrheit kommt.

Diese Wertigkeit des Aufbruchs oder der Tat bei Racine zeigt, dal3 die Tat nicht
mehr — wie in dem alten Wahrheitssytem — im eigentlichen Sinne sprechend, sondern
sprechend nurmehr in einer opaken Weise ist. An diesem opaken Charakter der Tat ld63t
sich ablesen, wie sehr die Tat in ein Funktionssystem ausdruckshafter Wahrheit
eingebettet und auf es hin funktionalisiert ist. Die Tat besitzt zwar noch die
Bedeutsamkeit, die ihr im alten Wahrheitssystem zukam, aber sie ist nicht mehr letzte
Instanz und letzter Ausweis der Wahrheit. Vielmehr leitet sie ein Gestindnis ein.

Ausdruckshaftigkeit, die Unfdhigkeit zu ligen einerseits und Gestehen in Verbin-
dung mit dem ,,Je pars® andererseits nehmen bei Racine diametral entgegengesetzte
Positionen ein, die aber trotz und in ihrer Komplementaritit dasselbe bezeichnen. An-
hand der Szenen zur Lige lie3 sich zeigen, dal} ausdruckshafte Wahrheit sich nur tGber
den Umweg der Inszenierung darstellen 1iBt. Reiner Ausdruck gelingt nicht ohne
Handlung, er gelingt nicht ohne ein Moment von Tat. Ausdruck wird konterkariert von
Handlung.

Anhand des Schweigens und der Flucht des Geliebten lief3 sich zeigen, daf3 selbst
dort, wo Racine auf Taten aufsetzt, diese Taten nicht sprechend sind aufgrund ihres
Tatcharakters, sondern nur aufgrund ihrer ausdruckshaften Bedeutsamkeit. Sprechende
Taten werden zu ausdruckshaften, vielsagenden Gebirden.

Es sind diese feinen funktionalen Verschiebungen und Gegenldufigkeiten in einem
Geflecht von Wahrheit und Lige, tiber die ein Funktionswandel der Interaktionsstruk-
turen von Wahrheit und Liige zu beschreiben ist. Gerade weil es sich um eine Um-
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bruchsituation handelt, ist einerseits das Neue noch nicht in reiner Ausprigung her-
stellbar — Ausdruck ist deshalb stets durchsetzt von Inszenierungen —, und stiitzt sich
andererseits dieses Neue auf einen alten Motivbestand — den der Tat — ab, freilich nicht,
ohne diesen radikal zu transformieren: Taten werden ausdruckshaft bedeutsam, und sie
leiten Gestindnisse ein.

Bérénice: Nichts horen kénnen / Es nicht sagen kénnen

Neben dem Liigen und Schweigen stellt das ,,Die Wahrheit héren kénnen® einen
wesentlichen Bestandteil eines Wahrheitsmodells dar. Da bisher die Wahrheitsszenarien
in Anlehnung an Handlungskonstellationen analysiert wurden, soll auch im folgenden
so verfahren werden — wenngleich hierfiir ein gewisser Umweg erforderlich ist.

Wihrend die bisher besprochenen Stiicke Racines davon handeln, dafl die hofi-
sche dissimulatio oder ein ibermichtiger Gegenspieler die Liebe verhindert, wihrend
die Bedrohung durch die Macht und die Intrige sich in diesen Sticken der intimen
Wahrheit zwischen zweien entgegenstellt, liegt in Bérénice der Akzent auf der Problema-
tik dieses intimen Wahrheitsverhiltnisses selbst. In Bérénice verfangen sich die Helden
darin, dal3 zwischen zweien, ohne das Zutun eines Dritten, die Wahrheit der Liebe nicht
herstellbar ist. Nachdem feststeht, daf3 Titus aus politischen Griinden Bérénice nicht
heiraten kann, entspinnt sich weniger ein Konflikt zwischen Liebe, Macht und unge-
liebtem Dritten als eine Auseinandersetzung zwischen den Liebenden selbst.

Man kann diese Verschiebung der Problematik bereits in einer negativen, aus-
schlieBenden Weise an den Schwergewichten der Handlung ablesen. Obwohl das Ver-
dikt iber die Liebenden héfisch—politischer Natur ist — der Senat verbietet dem Kaiser
Titus die Heirat mit der Konigin Bérénice, weil die Satzung Roms sich gegen das
Koénigtum sperrt —, kommt der Senat als in das Geschehen eingreifende Figur nicht vor.
Er betritt nicht die Bithne, von seinem Einspruch berichtet Titus nur sein Vertrauter.
Mebhr stellt der Senat die Anlidsse und die Bedingungen bereit fiir ein Szenario, das aus-
schlieBlich zwischen den Liebenden statthat. Die Dramatik der Wahrheit der Liebe
entwickelt sich in Bérénice aus einer Aporetik der Wahrheit der Liebe selbst.

Diese geinderte Verteilung der Gewichte ist mit darauf zurtickzufithren, dal3
Racine seine Bérénice in Konkurrenz zu Corneille (Tie et Bérénice) schreibt. Vorgegeben
ist damit die fir Corneille spezifische Konfliktstellung von amour et devoir. Wie sehr
sich Racine diesem Thema zu entziehen versucht, ist daran zu ersehen, dal} der Kon-
fliktpartner, der die Seite der Pflicht vertritt (der Senat), aus der Handlung gleichsam
herausgedringt ist. Diese Ausklammerung des Politischen wirft ein Licht zurtck auf die
sonst die Stiicke Racines prigende Handlungskonstellation. Die Figuren, die bei Racine
die Seite der Macht vertreten, sind stets selbst gro3e Liebende. In dem MaBe, wie die
Figur des michtigen, ungeliebten, aber Liebe einfordernden Herrschers ausfillt®? — das
sind idealtypisch Phedre, Roxane, Mithridate —, mul3 Racine das Hauptschwergewicht
der Dramatik der Wahrheit der Liebe in das Verhiltnis zwischen zweien legen.

Genauer besehen geht es in diesem Konfliktverhiltnis um folgendes: Titus ist —
siecht man von einigen Schwankungen ab, die der Sache nach jedoch kaum ins Gewicht
fallen — von Beginn an entschlossen, Bérénice zugunsten seiner Herrscherpflicht zu

32 Zwar 16st Racine die Figur des ungeliebten Dritten nicht ganz auf — seine Position nimmt in
Bérénice Antiochus ein —, aber anders als Roxane oder Néron ist Antiochus depotenziert.
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vetlassen, und er riickt von diesem Entschluf3 im weiteren Verlauf des Stiickes nicht ab.
Die Dramatik der Bérénice — oder ihre viel zitierte Einfachheit der Handlung?® —
resultiert aus der Frage, wie Titus seinen Entschluf3 Bérénice kundtun kann, ohne durch
diese Kundgabe ihrer beider Liebe zu verletzen. Einfach ist diese Handlung, weil hier
handlungsmiBig alles schon geschehen und vorentschieden ist, Komplexitit und
Peripetienreichtum besitzt das Stiick aufgrund der Schwierigkeiten, die es Titus bereitet,
Bérénice seine Entscheidung mitzuteilen. Die Dramatik des Stiickes ruht nicht auf der
Verwicklung der Handlung oder eciner zu erbringenden Tat, sondern auf einer
Verflechtung des Diskurses zwischen den Liebenden auf.

Wie kann man der Geliebten sagen, dal3 man sie verlif3t, obwohl man sie liebt, und
wie kann man dem Geliebten glauben, daf3 die Liebe fortbesteht, wenn man verlassen
wird? Bérénice entfaltet die Paradoxien dieser Sprech— und Hérsituation. Es geht in dem
Stiick um den interaktiven Prozel3 der Wahrheit zwischen den Liebenden und damit,
wie implizit auch immer, um die Liige zwischen den Liebenden. Denn wiewohl man
nicht platterdings wird sagen wollen, Titus beliige Bérénice, so hilt Titus doch unab-
weisbar mit der Wahrheit, mit seiner bereits getroffenen Entscheidung, hinter den Berg.
Titus ist in dieser Hinsicht eine Spiegelfigur zu Bajazet und Britannicus. Wihrend Baja-
zet und Britannicus nicht liigen kénnen, kann Titus nicht die Wahrheit sagen. Die
Wahrheit, die er zu sagen hiitte, ist freilich nicht die Wahrheit der Liebe, sondern die
einer Entscheidung aus Pflicht.

Durchaus prominente Interpretationen lasten dieses ,,Nicht die Wahrheit sagen
koénnen® ausschlieBlich Titus an. Roland Barthes spricht von der Aphasie des Titus*,
Charles Mauron von seiner Heuchelei®®, Bernard Weinberg gar von seiner Feigheit3.
Es ist jedoch in Frage zu ziechen, ob Titus das, was er zu sagen hitte, unter den
Bedingungen der Interaktionsstrukturen, denen er untersteht, tibethaupt sagen kann.
Die Aphasie des Titus wire — unter dieser Primisse — weniger ihm als vielmehr seiner
und Bérénices Sprache, der Sprache der Liebe, anzulasten. Ferner ist in Frage zu zichen,
ob Bérénice das, was Titus nicht sagen kann, iberhaupt héren will.

Das Stiick weist in der Gesamtanlage auf diese Zusammenhinge hin, es entwickelt
tber zwei oder drei Etappen eine streng aufeinander bezogene Abfolge von ,es nicht
sagen koénnen®, ,,es nicht gesagt haben wollen® einerseits und ,,es nicht héren wollen®
bis hin zum ,,Ich will nichts mehr héren* von Bérénice andererseits.

Zur ersten Etappe: Nach einigem Zaudern, wihrend dem er Bérénice ausweicht,
ringt Titus sich durch, ihr seinen Entschlul kundzutun, sich von ihr zu trennen.
Bérénice kommt ihm jedoch zuvor. Sie beklagt sich bei Titus tber seine lange Abwe-
senheit, entschuldigt diese mit dem Schmerz tiber den Tod des Vaters, um schliellich
folgendermallen zu enden: ,,Moi, qui moutrais le jout qu’on viendrait m’interdire / De
vous...“ (v. 615f.). Unter dieser Bedingung — und durchaus verstindlicherweise — ist der
Satz des Titus nicht oder nur in konfusen Andeutungen, die mehr ein Gestammele als
eine Rede sind, sagbar:

3 Vgl. L. Mall, ,,Dire le départ, ou comment faire quelque chose de rien. Etude sur Bérénice, Neo-
philologns Bd. 75/1991, S. 41-55; H. Haufle, ,,Die schwierige Einfachheit. Aspekte der Handlungsstruk-
tur von Racines Bérénice, Romanistische Zeitschrift fiir Literaturgeschichte Bd. 17/1993, S. 264-287.

3 Vgl. R. Barthes, Sur Racine, S. 91.

3 Vgl. Ch. Mauron, Linconscient dans I'envre et la vie de Jean Racine, Paris 1969, S. 84f.

36 Vgl. B. Weinberg, The Art of Jean Racine, Chicago and London, 1963, S. 130-162.
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Bérénice:
Achevez.
Titus:
Hélas!
Bérénice:
Patlez.
Titus:
Rome... L’Empire...
Bérénice:
Hé bien?
Titus:
Sortons, Paulin, je ne lui puis rien dire.

(Bérénice, TL4, v. 623-624)

Wie wenig Bérénice ihrerseits bereit ist, zu héren, und wie sehr sie sich in einem Selbst-
betrug verfingt, zeigt die folgende Szene. Obwohl Titus nicht mit der Sprache heraus-
ruckt, ist Bérénice doch deutlich genug gesagt, weshalb er sich von ihr trennen will:
»Rome... L’Empire..” (v. 623), das ist das nachgerade uniiberhérbare Stichwort.
Bérénice deutet die sich abzeichnende Trennung jedoch in eine Eifersucht Titus’ auf
Antiochus um, und diese Eifersucht nimmt sie als Beweis der Liebe: ,,Si Titus est ja-
loux, Titus est amoureux® (v. 666). Wie kann man — bei aller Aphasie eines Titus —
weniger horen, was gesagt ward?

Die zweite Etappe verhilt sich, zusammengefal3t und etwas knapper dargestellt,
komplementir zur ersten. Bérénice hat in dieser Handlungssequenz verstanden, daf3
Titus sich von ihr trennen will, sie kann eben deshalb nicht mehr glauben, dal3 Titus sie
noch liebt. Auch diese Haltung drickt sich in einer mangelnden Bereitschaft, zuzuho-
ren, aus. So am knappsten in folgendem Satz: ,,Non, je n’écoute rien. Me voila résolue,
/ Je veux partit (v. 1315f). Titus nun versucht, die Liebe Bérénices zuriickzugewinnen,
er leugnet deshalb das, was er kaum sagte, was jedoch dennoch gesagt ward. Dem ,,Ich
kann es ihr nicht sagen® antwortet in dieser Phase auf Seiten Titus’ ein ,,Ich habe das
nicht gesagt®.

Wenn man mit Barthes Titus ein Sprachleiden attestieren wollte, so miiite man,
um dem die Waage zu halten, Bérénice im Gegenzug ein Hérleiden unterstellen. Indes-
sen geht es weniger um solche Personalisierungen. Das Nichtsagenkénnen des Titus
hat strukturellere Griinde.

Diese lassen sich kontrastiv beschreiben, indem man Corneilles amour-estime als
Referenzpunkt wihlt. Anders als bei Racine fihrt der Konflikt von amour und devoir
bei Corneille nicht zu einer immanenten Infragestellung der Liebe, er entzweit die Lie-
benden nicht in Liebesdingen, sondern setzt sie dem Konflikt zwischen amour und de-
voir aus. Die Helden Corneilles verlieren in diesem Konflikt nie die Grundlage ihrer
Kommunikation. Sie bezichen sich auf ein gemeinsames Wertesystem, das der Ehre.
Wenn, um ein Beispiel zu nennen, Rodrigue im Duell den Vater Chimenes ermordet, so
weil3 e, daB3 er damit seine Geliebte vetliert — diese kann nicht den Morder ihres Vaters
heiraten —, er weil3 jedoch auch, daf3 er, wenn er sich fiir die Liebe entschiede, Chiméne
gleichermaf3en verlieren wiirde — Chimene kann keinen Entehrten heiraten. SchlieSlich
versteht Rodrigue, da3 Chimene im Gegenzug seinen Kopf fordern mul3, obwohl sie
ihn liebt. Stets ist in diesem Verhiltnis die Position des anderen, der Zug, den er als
Gegenspieler machen muf3, mitgedacht und mitverstanden. Auf der Ebene dieses ge-
meinsamen Verstindnisses kénnen Rodrigue und Chimene ihren Konflikt formulieren,
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und das heil3t zuvorderst, sie konnen die Konfliktfelder von amour und devoir ausein-
anderhalten. Der Satz ,,Ich fordere deinen Kopf™ widerlegt nicht den Satz ,,Ich liecbe
dich®. Beides kann zugleich gesagt und beides kann zugleich geglaubt werden. Amour
und devoir verteilen sich bei Corneille auf verschiedenen Ebenen der Kommunikation,
und eben deshalb kénnen die Helden Corneilles sich ebenengerecht verstindigen.

Bérénice legt diese beiden Ebenen zusammen, oder genauer: sie kennt nur eine.
Alles, was Titus sagt und tut, legt Bérénice als Ausdrucksgebirde von Liebe oder feh-
lender Liebe aus. Deshalb ist fir Titus der Satz ,,Jch mufl mich von dir aus politischen
Grinden, aus Griinden des devoir trennen, obwohl ich dich liebe®, nicht sagbar. Er ist
nicht sagbar, weil er fiir Bérénice eine nachgerade paradoxe Botschaft beinhaltet. Der
Satz ,,Ich mul} mich von dir trennen‘ bedeutet in den Ohren der Bérénice ,,Ich liebe
dich nicht mehr®, sie kann deshalb den Zusatz ,,obwohl ich dich liebe® nicht mehr
héren, oder genauer: sie kann von den beiden Teilsdtzen immer nur einen horen.

Die Aphasie des Titus ist deshalb weniger ihm anzulasten, sie griindet darin, daf3
Bérénice ihm die Sprache der Liebe und des Ausdrucks als ausschlieBliche aufzwingt. In
dieser sind die Belange der Pflicht nicht sagbar. Wie ein Held, der aus einem Corneille-
Stiick sich in ein Racine-Stiick verirrt hat, erscheint deshalb Titus. Er spricht eine
Sprache, die hier nicht oder nur miBverstindlich geh6rt werden kann. Deshalb ist er
sprachlos.

Eine bloB historische Zuordnung wiirde das Problem jedoch zugleich verharm-
losen. Es steht Grundsitzlicheres auf dem Spiel. Bérénice relativiert und verkehrt das
Grundmodell ausdruckshafter Wahrheit. Wihrend dieses in der Grundanlage davon
ausgeht, dall Wahrheit dann zustande kommt, wenn eine Figur mit ihrem Korper, mit
ihren Handlungen und Gesten durchsichtig wird auf ihre inneren Beweggrinde, erweist
sich in Bérénice gerade diese Blickrichtung als der Wahrheit abtriglich. Gerade dadurch,
dal3 Bérénice alles fiir Ausdruck der Liebe nimmt, verstellt sie die Wahrheit. Das Modell
ausdruckshafter Wahrheit ist deshalb zu differenzieren: Ausdruckshafte Wahrheit meint
nicht nur die Ehtlichkeit des Sprechers. Dieser korrespondiert eine neue Hoérweise, die
Horweise der Bérénice. Es ist in Bérénice nicht der neue Sprecher der Wahrheit, es ist der
Horer, der die Wahrtheit verstellt. Diese Verstellung ist strukturbedingt. Wenn Sprecher
sich einem Héren gegeniiberfinden, das sie stets schon auf eine Tiefenbotschaft hin
abtastet, konnen sie nicht mehr in einer einfachen Weise die Wahrheit sagen.



